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RESUMO

Este trabalho empreendeu uma andlise acerca das musicas utilizadas no filme Django
Livre (2012), dirigido por Quentin Tarantino. Buscou-se verificar de que maneira a
mausica foi aplicada, quais os sentidos gerados ao aplicar musica contemporanea em um
ambiente Western Spaghetti, como a trilha ajudou na constru¢do dos personagens e se 0
seu uso se deu de maneira construtiva ou redundante. Também verificou-se o conceito
da trilha como parddia, sendo esta uma caracteristica tanto do diretor quanto do género
filmico, e que foi utilizada de maneira a estabelecer um paralelo entre os tempos da
escraviddao e os tempos atuais. Foi possivel concluir que o diretor forjou uma trilha
sonora musical genuinamente negra para o her6i negro deste filme que trata do ponto de

vista de um escravo.

Palavras-chave: Cinema, Trilha sonora musical, Quentin Tarantino, Western Spaghetti,

Escravidao.



ABSTRACT

This paper made an analysis about the music soundtrack in Django Unchained (2012),
directed by Quentin Tarantino. We seek the ways that music was used, what was created
with the mix of nowadays music in a Spaghetti Western environment, how the sound
track helped in the construction of the characters and if the music was used
constructively or redundantly. There was also the concept of the track as parody, this
being a feature as both director and genre of film, that was used in order to establish a
parallel between the times of slavery and the current times. It was concluded that the
director has forged a genuinely black soundtrack for the black hero of this film that
deals from the perspective of a slave.

Keywords: Cinema, Music Soundtrack, Quentin Tarantino, Western Spaghetti, Slavery.
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INTRODUCAO

Desde os tempos do cinema silencioso, discute-se quais 0s sentimentos que a
musica pode provocar ao “acompanhar” os estimulos visuais que a arte cinematografica
proporciona. Fato é que o que se conhece por cinema mudo nunca existiu, pois nas salas
de projecdo sempre havia uma orquestra ou, pelo menos, um pianista para fazer
acompanhamentos musicais (BERCHMANS, 2006). Esse acompanhamento foi
analisado sob diversos prismas: a musica como antidoto para as imagens, a musica
como maneira de abafar o ruido do projetor (ou da plateia), a musica como parte
inevitavel do cinema (tendo em vista cinema e musica como formas de “arte do

. 1
movimento™)”.

Nos tempos do cinema silencioso, a imagem era obrigada a ter dupla funcéo:
mostrar 0 que o roteiro propunha e compensar a auséncia dos fenémenos sonoros. Havia
a necessidade, na montagem, de planos que explicassem determinada situacdo: ao filmar
trabalhadores saindo de uma fabrica, era necessario um plano do apito soltando vapor,
indicando o fim do expediente. Com o surgimento do som, a imagem retomou seu valor
e se desprendeu do pesado encargo de representar 0s sons, e os efeitos subjetivos foram

alocados na banda sonora, produzindo maior impacto.

Segundo Marcel Martin (2001), a companhia americana Warner foi a
responsavel por introduzir os sons nos filmes. Em 1926, diante da ameaca de faléncia, a
companhia apostou naquilo que outras companhias recuavam temendo perdas
financeiras: os filmes falados. O publico recebeu muito bem a novidade, engquanto

criticos e realizadores do cinema foram céticos e até mesmo hostis.

Martin destaca 0 manifesto de 1928 como a tomada de posi¢do mais importante
a respeito do surgimento do som no filme. Os autores Pudovkin, Eiseinstein e
Alexandrov discorrem sobre a preocupacao de que o som fosse usado "segundo a lei do
menor esfor¢o”. Manifestam também a esperanca de solucionar muitos problemas os
quais o cinema mudo vinha enfrentando, sem conseguir resolver apenas com 0s

elementos visuais. E afirmam que o som somente quando usado como contraponto a

! (PRENDERGAST, 1992)



imagem pode oferecer "novas possibilidades de desenvolver e aperfeicoar a montagem™
(MARTIN, 2001, p. 138-139).

Segundo Alves, a musica “introduz uma subjectividade emotiva, evoca 0 nédo
discursivo, o ndo figurativo. A banda musical inter-relaciona-se com as imagens para
formar um novo significado” (ALVES, 2001, p. 8), de maneira que a experiéncia
musical varia para cada pessoa. Por isso a importancia da analise sonora, que elucide o
quanto o uso do som pode influenciar o desenvolvimento narrativo. Existem trilhas
sonoras que ficaram tdo famosas ou mais que os préprios filmes. Como exemplo
podemos citar o imortal tema composto por Ennio Morricone em Trés Homens em
Conflito (Il buono, il brutto, il cattivo, 1966), pontuado por assobios que “fizeram
escola” nas trilhas sonoras para Westerns®; ou entdo o tema The Murderer, composto
por Bernard Herrmann para a cena do assassinato no chuveiro em Psicose (Psycho,
1966); ou a classica Marcha Imperial, tema do personagem Darth VVader em Guerra nas
Estrelas (Star Wars, 1977), composta por John Williams.

De acordo com Marcia Silva (2005), muitas composigdes para filmes tentaram
tornar imperceptivel ao espectador o trabalho musical, chegando ao ponto de se forjar o
ditado “a boa musica é aquela que ndo se percebe”. Como 0s exemplos de trilhas
sonoras acima citados reforcam (e como veremos na analise do filme), esse ditado nédo
encontra base na realidade, pois a trilha sonora “participa da articulacio e da
organizacao da narrativa cinematografica compondo um elemento da sua montagem. E
desse modo, a percepcdo filmica é 'audio (verbo) visual' e permite numerosas
combinagdes entre sons e imagens visuais” (SILVA, 2005, p.2). Isso sem falar que
alguns conceitos organizacionais da musica foram aplicados ao cinema, como a
“montagem harmodnica” ou “montagem tonal” sugerida por Eiseinstein, a no¢do de
intervalo de Vertov ou de ritmo de Dulac (SILVA, 2005). Verifica-se, assim, uma
relagdo muito estreita entre o fendmeno do cinema e a musica em si. Para Martin, “o
aparecimento do filme falado modificou profundamente a estética do cinema [...] ¢ é
evidente que o som faz parte da esséncia do cinema porque ele €, tal como a imagem,

um fenomeno que se desenvolve no tempo” (MARTIN, 2001, p. 140).

2 0 Western é um género que tem participagdo fundamental na histéria do cinema, “além de ter uma
amplitude comercial, onde se mostram os valores formadores da cultura estadunidense que, a partir da
década de 1950, passaram a predominar, mesclando-se ou ndo com culturas locais” (QUINSANTI;
GUAZZELLI, 2008, p.227). Principais caracteristicas: grande uso de cavalos, paisagens aridas e
desérticas, tiroteios e violéncia em geral intensos, luta do Bem contra o Mal.



A escolha do filme que é objeto de analise deste trabalho se deu por varios
motivos: em primeiro lugar, um gosto particular pelo Western e a figura do personagem
que toma as rédeas do seu destino (QUINSANI; GUAZZELLI); em segundo lugar, a
estética e a filmografia de Quentin Tarantino, um diretor com um estilo que é facil de se
identificar (violéncia exagerada, momentos comicos em situacdes usualmente tensas)
mas que carrega um conteddo que exige reflexdo para se entender plenamente a
construgéo de sentido dos seus filmes; em terceiro lugar, o enredo de Django Livre,
onde se nota uma espécie de circulagdo cultural® para fazer um resgate histérico do
passado sombrio da escraviddo nos EUA (em entrevista®, Jamie Foxx, protagonista do
filme, afirmou que € o primeiro filme Western que trata da escravidao); e por fim, 0 uso
de musicas contemporaneas no contexto do século XIX (sendo este um dos pontos
centrais deste estudo), o que acabou gerando uma quebra de expectativas e de

preconceitos construidos ao longo da histéria do cinema.

Portanto, este trabalho visa entender como foi utilizada a trilha sonora musical
do filme Django Livre, identificar quais sentidos foram criados com essa mescla de
trilha sonora contemporanea e contexto historico que tem mais de um século de
diferenca temporal, analisar como a trilha ajuda na construcdo dos personagens e
analisar se o uso das trilhas nas cenas se deu de maneira redundante ou construtiva ou

até mesmo como parddia, conceitos que serdo abordados no capitulo dois.

Ao realizar buscas nos bancos de dados de diversas Instituicdes de Ensino
Superior, verificou-se um numero relativamente pequeno de trabalhos que se propdem a
analisar a trilha sonora de um filme (ou mais de um) especifico. Em muito menor
namero, trabalhos que analisam filmes Western. Acredito que este trabalho possa
contribuir com a bibliografia inicial ja analisada no que tange as trilhas sonoras que
escapam dos padrdes e dos clichés, onde um filme Western apresenta cenas com trilha
sonora no género Rap. O cinema evolui constantemente, e livros como “Como escolher
musica para filmes”, de F. Rawlings (tido por muito tempo como um bom manual para
se basear na escolha de trilhas) parecem que ndo dao conta da linguagem moderna que

se apresenta com diretores como Tarantino. Se a trilha sonora ndo for bem escolhida, ela

3 Essa circulacéo cultural foi o que deu origem ao Western Spaghetti, subgénero do Western que serviu de
grande inspiragdo para a criacdo de Django Livre. Maiores detalhes no primeiro capitulo.

* < http://www.huffingtonpost.com/2012/09/05/jamie-foxx-django-unchained-kerry-
washington_n_1857334.html > Acesso em 20/09/2014



pode tornar-se chata, previsivel, acarretando todo o tipo de prejuizo na percepc¢do da

plateia. N&o é o caso de Django Livre, como sera analisado no trabalho.

Para a realizacdo deste estudo, sera utilizada uma metodologia que avalie tanto a
imagem quanto a musica. A anélise sonora levara em conta a relevancia da muasica na
cena e como ela ajuda a criar ou ampliar sentidos. Sera utilizada uma metodologia
baseada no capitulo 15 do livro “Pesquisa qualitativa com texto, imagem e som: um
manual pratico”, de Martin W. Bauer e George Gaskell (editores) em combinagdo com a
classificacdo dos sons do cinema apresentada por Marcel Martin no capitulo 7 do livro

“A Linguagem Cinematografica”.

Apesar da analise estar focada na trilha sonora musical do longa, ndo se podera
ignorar 0s aspectos visuais. Portanto, para realizar essa andlise das imagens, seré
necessaria uma metodologia baseada no capitulo 21 (escrito por lluska Coutinho) do
livro “Métodos e técnicas de pesquisa em comunicacao”, cujos organizadores sdo Jorge

Duarte e Antonio Barros.

Além da bibliografia de diversos teoricos, foram utilizadas entrevistas de
Quentin Tarantino em texto e audio, obtidas na internet. Também usamos uma

entrevista de Jamie Foxx e Kerry Washington, protagonistas do filme.

Primeiramente sera feita uma contextualizacdo onde se apresentara o diretor e o
filme; em seguida falaremos sobre a musica no cinema: importancia, funcbes e
preconceitos sofridos ao longo do tempo; ap6s expormos a bibliografia selecionada para
este estudo, discorreremos acerca da metodologia que foi criada para analisar as
musicas e as imagens; e por fim a analise do filme Django Livre e os resultados

verificados.
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1- CONTEXTUALIZACAO
1.1 - O cinema de Quentin Tarantino

Para analisar Django Livre, faz-se necessaria uma contextualizacdo da obra de
Quentin Tarantino, tendo em vista que seus filmes caracterizam-se por fazer referéncias
a outros filmes. Em entrevista para a revista britanica Empire®, ele disse “Eu roubo de
cada filme feito. Se as pessoas ndo gostarem disso, entdo apenas nao vejam o filme,
certo? Eu roubo de tudo. Grandes artistas roubam, eles ndo fazem homenagens”

(traducdo nossa).

Em comunhdo com essa caracteristica, é claro, existe sua estética particular:
linguagem ndo-linear, uso pesado de satiras e de violéncia, pequenas apari¢cdes nos
préprios filmes (sempre em situacdes comicas), didlogos e cenas que se eternizam na

historia, surrealismo e temas socialmente provocativos.

Tarantino é o homem que acumula funcdes: geralmente dirige, produz, atua e
roteiriza seus filmes. Dirigiu uma série de filmes exitosos financeiramente e
estilisticamente, mostrando ao mundo sua estética cinematografica. Comecando por
Caes de Aluguel (Reservoir Dogs, 1992), que fez sucesso e se tornou um classico do
cinema independente; Pulp Fiction: Tempo de Violéncia (Pulp Fiction, 1994), também
um classico que marcou a historia do cinema e que lhe rendeu prestigio internacional ao
ganhar a Palma de Ouro em Cannes; Jackie Brown, 1997, uma adaptacdo do romance
policial Rum Punch; Kill Bill volumes 1 e 2 (2003 e 2004, respectivamente), com uma
tematica de vinganca misturada as artes marciais japonesas; e Bastardos Ingldrios
(Inglourious Basterds, 2009), outra temaética vingativa, dessa vez na Segunda Guerra
Mundial.

O diretor, em filmes recentes, mostrou uma visao de “vingador”. Em Kill Bill, a
personagem acorda de um coma e precisa se vingar de uma equipe de assassinos que
tomaram sua criangae. Em Bastardos Inglorios, uma equipe de soldados judeus norte-
americanos invade a Franca para assassinar lideres nazistas’. Ou seja, uma redencdo
para os judeus, uma maneira de “pagar com a mesma moeda” os horrores perpetrados

pelos nazistas (esses soldados judeus escalpelam o0s agentes inimigos). Talvez para

® < http://izquotes.com/quote/271430 > Acesso em 20/09/2014
® < http://www.imdb.com/title/tt0266697/?ref_=sr_6 > Acesso em 06/06/2014
" < http://www.imdb.com/title/tt0361748/?ref_=sr_1 > Acesso em 06/06/2014
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ampliar as chances de sucesso de bilheteria (e isso € mera especulacdo) o diretor

assimilou essa visdo “vingadora” em suas obras. Em Django Livre isso ndo é diferente.

Tarantino trabalhou, quando jovem, em uma videolocadora. Portanto, teve
acesso a inameros titulos, e essa foi sua grande escola para a grande tela (MERTEN,
1995). Em Django Livre, dirigiu e roteirizou, bem como fez uma ponta deveras cémica,
além de ter escolhido de seu acervo pessoal diversas musicas contidas na trilha sonora

do longa®.

Aqui estd um dos pontos centrais do trabalho, pois foram utilizadas musicas de
artistas como James Brown e 2Pac (musica contemporanea) num ambiente de faroeste
no século XIX (as musicas de concerto foram utilizadas como padrdo de trilha sonora
nos filmes Western)®. Uma das hip6teses que surgem a partir disso é que o diretor
pretendeu parodiar'® a situacdo tensa que pairava no sistema de escraviddo néo apenas
com os dialogos do filme, mas também com a trilha sonora. Com isso, o diretor faz uma
relacdo entre o periodo da escravidao e os tempos atuais. Embora ndo tdo explicita, a
violéncia contra a comunidade negra em geral ainda existe, tendo em vista 0s casos de
racismo que diariamente sdo noticiados na grande midia (tanto em nivel nacional quanto

internacional).
1.2 - O Western

O género Western é quase tdo antigo quanto o préprio cinema. O alemao Karl
May escrevia historias com essa tematica ja em 1876. Conan Doyle, ao estrear a saga de
Sherlock Holmes com Um estudo em vermelho (1887), escreve trazendo todas as
caracteristicas de um conto sobre o Oeste norte-americano no fim do século XIX".
Somente em 1903 é que Edwin Porter filma O Grande Roubo do Trem, considerado o
primeiro filme do género (ALMEIDA; QUINSANI, 2010). Ao longo do século XX,
diversas obras neste tema foram produzidas, dentre as quais se destacam Os Brutos
Também Amam, de George Stevens, No Tempo das Diligéncias, de John Ford, Trés
Homens em Conflito, de Sergio Leone, Bando de Renegados, de Raoul Walsh e Sete
Homens e Um Destino de John Sturges (BILHARINHO, 2001).

8 < http://www.imdb.com/title/tt1853728/ > Acesso em 29/05/2013
 (BERCHMANS, 2006)

10 Esta caracteristica da parddia sera analisada mais profundamente no capitulo dois.
1 (QUINSANI; GUAZZELLLI, 2008)



12

O Western é um género importante a ser trabalhado, tendo em vista sua
participagdo fundamental na histdria do cinema, além de ter uma “amplitude comercial,
bem como por mostrar os valores formadores da cultura estadunidense que, a partir da
década de 50, passaram a predominar, mesclando-se ou ndo com culturas locais”
(QUINSANI; GUAZZELLI, 2008, p.227).

Entretanto, no inicio dos anos 1980 Michael Cimino filma O portal do paraiso,
um dos maiores orcamentos ja vistos na historia do cinema, bem como um dos maiores
prejuizos ja registrados (algo em torno de 98%). E considerado o filme que marcou o
declinio do Western e que quase levou a faléncia o estudio United Artists (que tinha
entre seus fundadores Charles Chaplin), culminando na sua venda para a MGM™.
Desde entdo, o género ndo conta mais com grandes producdes como as que marcaram a
época de ouro dos faroestes. Apesar disso, nos anos 90 surgiram filmes como Danca
com Lobos (Kevin Costner) e Os Imperdoaveis (Clint Eastwood), que foram sucessos de

bilheteria e ganharam o Oscar de Melhor Filme®.
1.3 - Surgimento do Western Spaghetti

Tarantino afirmou, em entrevista**, que queria retratar o passado da escraviddo
nos EUA mas de maneira “ndo tdo séria”. E quem conhece seu trabalho sabe que isso ¢
possivel, como em Bastardos Inglérios, onde um filme sobre os horrores da Segunda
Guerra consegue, atraves da linguagem Unica do diretor, arrancar risadas da plateia (o
gue aconteceu também em grande parte da exibi¢cdo de Django Livre). A solucdo que

ele encontrou foi utilizar um subgénero do Western: o Spaghetti.

O desinteresse por parte das produtoras pelo Western, nos anos 1960, alavancou
a produgdo de outros tipos de filmes. “As mudancas culturais, que operavam com
grande rapidez [...] refletem no cinema uma mudanca temadtica, que mostra seu dpice no
final dos anos 70” (QUINSANI; GUAZZELLI, 2008, p.228). Contudo, esse
desinteresse se restringiu ao territorio norte-americano, pois na Europa, Sergio Leone
realizou em 1964 o filme Por um punhado de dolares. Considerado hoje como um
marco na histéria do cinema, na época foi rotulado como comercial, “falso e tantos
outros termos pejorativos, sendo o proprio termo Spaghetti um exemplo” (QUINSANI;
GUAZZELLLI, 2008, p.228). Porém, o filme arrecadou tanto dinheiro que a industria

12 < http://www.imdb.com/title/tt0080855/trivia?ref_=tt_ql_2 > Acesso em 29/06/2014

13 < http://www.suapesquisa.com/musicacultura/ganhadores_do_oscar.htm > Acesso em 28/06/2014
14 < http://www.telegraph.co.uk/culture/film/starsandstories/3664742/Quentin-Tarantino-Im-proud-of-
my-flop.html > Acesso em 29/07/2014
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cinematogréafica europeia passou a produzir pesadamente filmes nesse estilo, sob a otica

“imitacdo ¢ a forma mais sincera de lucro” (algo bastante comum no cinema comercial).

1.3.1 - Elementos da formacdo do Spaghetti

Segundo Quinsani e Guazzelli (2008), este subgénero nasceu de uma circulagéo
cultural que envolveu a Europa, os EUA e o Oriente. Comecando pela Cinnecittd, um
complexo de estudios construido nos arredores de Roma, onde existia uma miscelanea
cultural com a integracdo de italianos, espanhdis, franceses e alemaes para a realizacéo
do Spaghetti. Até meados da década de 1920, eram realizados principalmente filmes
historicos, como os épicos “sandalia e espada” (QUINSANI; GUAZZELLI, 2008,
p.229) ou entdo as comédias de costumes com atores mirins. Com o advento do
fascismo, os filmes propagavam uma visdo mais amena, “perpetuando as grandes
ilusdes” (MENGOZZI, 1995, p.29 apud QUINSANI; GUAZZELLI, 2008, p.229). Em
seguida, o Neo-realismo italiano surgiu em 1946. A partir da década de 1950, houve um
rompimento com o padrdo Hollywoodiano de contar histérias. Pela caréncia de recursos,
0 Neo-realismo italiano foi levado para fora dos estudios, “utilizando cenarios externos,
meios técnicos mais despojados e simples, rompendo com a estética de Hollywood,
caracterizada por uma producdo sistematizada e o uso do 'StarSystem"” (QUINSANI;
GUAZZELLI, 2008, p.230). A fuga dessa estética ja estabelecida levou ao uso da
camera na mao, consagrando uma estética mais proxima do jornalismo, buscando
capturar o real, com tons de desencanto e sentimentos de depresséo e desilusdo causados
pela 1l Guerra.

Os autores apontam também influencias no Spaghetti vindas do Oriente. Por um
punhado de dolares foi, segundo eles, “claramente inspirado e adaptado de Yojimbo de
Akira Kurosawa, de 1961” (QUINSANI; GUAZZELLI, 2008, 233). Ha uma influéncia
estética clara, com angulos de camera irregulares, closes nos rostos e nos elementos de
cenario como 0 vento e a poeira. Outros simbolos, como cenas em cemitério, cujo
destaque fica para o filme Harakiri, feito em 1963 por Masaki Kobayashi,
influenciaram diversos Spaghettis, como Django, de Sergio Corbucci, filmado em 1965,

bem como a cena final do classico dos classicos Trés Homens em Conflito.

Para finalizar essas caracteristicas que teriam influenciado o género, os autores
discorrem sobre o Oeste norte-americano. O Western atingiu seu apice nas décadas de
1940 e 1950, dando forma a mitos, modificando consciéncias e fabricando herois. “Sua

temética variou muito, da visdo etnocéntrica em relacdo com os indios, passando por
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realidades diversas dos pioneiros e suas dificuldades, aos ‘fora-da-lei”” (QUINSANI;
GUAZZELLLI, 2008, p.234). Ha uma moral cristd no Western, com suas defesas das

instituicdes, do conceito de familia e de propriedade privada.

Uma das bases do Spaghetti estaria na literatura que propagou a imagem dos
EUA ao longo do século XIX. No pés-II Guerra, com a Europa desolada, “as camadas
dominantes se viram dominadas, ja as mais baixas aceitavam mais facilmente essa
americanizacao” (QUINSANIL, GUAZZELLI, 2008, p.247-248). “[...] Deu-se o
exterminio dos indigenas, que eram excluidos do sonho de liberdade. Mas seu impacto e
seus 'mitos' reverberaram no imaginario europeu até o século XX (QUINSANI;

GUAZZELLLI, 2008, p.234).

Western Spaghetti surge num contexto de um aumento da americanizacgéo da
Europa, e 0 uso do Western refletia os processos de urbanizagdo, fim dos
camponeses, derrota da Il Guerra, sentimento de ser dominado,
antiamericanismo, uma virada do anticomunismo para a “centro-esquerda”
(QUINSANI; GUAZZELLLI, 2008, p.237).

Os autores apontam as diferencas fundamentais entre o Western cléssico e o
Spaghetti:

enfoque mais psicolégico, do pistoleiro atormentado, cansado da violéncia,
de um mundo em transformagao [...] a defesa da propriedade e dos valores
cristdos estd num processo de abertura, e 0 her6i do Spaghetti j4 ndo é o
mesmo dos filmes americanos da década de 1940 e 1950; ndo hd mais a
dualidade de opostos, num maniqueismo estrutural, no maximo ele equilibra
os valores do her6i “oficial” com o “Outlaw” [...] A sujeira, a barba crescida
e um olhar petrificado pela dureza de seu dia a dia compBe um novo
esteredtipo que influenciara todo o cinema norte-americano a partir dos anos
70 (QUINSANI; GUAZZELLLI, 2008, p.246).

Um dos maiores expoentes desse subgénero foi Sergio Leone. Nos filmes de
Leone, ndo ha o herdi classico do género Western (leal, politicamente correto e de
inquestiondvel dever moral), mas sim 0 que se caracteriza por anti-heroi. O conflito é
permanente, e ndo ha uma preocupacdo em retratar alguma realidade social (que é o que
se destaca nos melhores filmes Western), embora suas obras sejam consideradas

legitimos Westerns™®.

Em 1966, Sergio Corbucci dirigiu Django, que se tornou muito popular na
Europa e é considerado um filme cult nos EUA. Considerado um dos melhores Western
Spaghetti, esse filme conta a historia de Django, um vagabundo que arrasta um caixdo

onde guarda uma metralhadora. Com trilha sonora agitada, muitos tiros e um anti-heroi

5 (BILHARINHO, 2001)
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sucinto, o filme chama a atencéo pelo belo trabalho de fotografia™®. Tanto Leone quanto
Corbucci foram importantes para o processo de elaboracdo de Django Livre, gracas a ja
referida caracteristica de Tarantino ao “roubar” de outros filmes para forjar os seus. E
podemos afirmar isso tanto para o ambito da construcdo narrativa do filme quanto para a

escolha e a composi¢do musical do mesmo.
1.4 - Django, mais um vingador “tarantinesco”

Inspirado no filme de 1966, Quentin Tarantino filma, em 2012, Django Livre.
Ambientado as vésperas da Guerra Civil Americana, no Sul escravocrata, o filme ganha
a categoria de Southern, expressdo dada pelo préprio Tarantino em entrevista®’. Ele
também diz que queria fazer um filme que discutisse o controverso passado de
escravidao dessa regido, mas no género Spaghetti, ou seja, de maneira “néo tdo séria”
(os Spaghetti tem suas doses de humor e parddia). E interessante notar que o
protagonista do Django de 1966, Franco Nero, faz uma ponta em Django Livre.

O filme conta a historia de um escravo (Django) que é liberto por um cacador de
recompensas alemao (Dr. King). Ao receber a “contrapartida” da libertacdo do escravo
(ajudar no reconhecimento e na execucéo de trés procurados pela lei), o cacador decide
ajuda-lo na empreitada de resgatar sua amada (Broomhilda) das maos de um terrivel
fazendeiro escravocrata. Através de flashbacks, entendemos que Broomhilda ja foi

torturada pelos capatazes da fazenda, ou seja, ha o desejo de resgate e de vinganca.

Com Django Livre, Tarantino estreou no género faroeste, alcangando seu maior
sucesso financeiro com menos de um més de exibicdo'®, o que por si chama bastante
atencdo. Com um enredo que gira em torno do passado sombrio da escraviddo norte-
americana, uma linguagem carregada de palavras pesadas (como nigger, traduzido nas
legendas como crioulo) e a violéncia ja caracteristica de Tarantino, Django Livre traz

pela primeira vez um Western Spaghetti do ponto de vista de um escravo.

Entretanto, isso ndo foi suficiente para agradar a comunidade negra de imediato.
Ocorreram reac0Oes rispidas alegando que Tarantino estaria explorando comercialmente

o periodo sombrio dos EUA™. O diretor Spike Lee propds um boicote alegando ser um

16 < http://www.imdb.com/title/tt0060315/ > Acesso em 28/05/2013

17 < http://www.telegraph.co.uk/culture/film/starsandstories/3664742/Quentin-Tarantino-Im-proud-of-
my-flop.html > Acesso em 29/07/2014

18 < http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=djangounchained.htm > Acesso em 15/08/2014

19 < http://www.buzzfeed.com/roxanegay/surviving-django-8opx > Acesso em 15/08/2014
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desrespeito o assunto da escraviddo ser tratado como Western Spaghetti®®. Porém, na
época do lancamento do filme, 42% do publico era afro-descendente (passando para
30% nas semanas seguintes)®’. Além disso, Tarantino tem bastante aceitacio na
comunidade afro-descendente. Exemplo disso pode ser encontrado no Anexo I, onde ele
fala que 2Pac, um rapper negro de grande importancia no cenario internacional, era

grande f& de seu trabalho.
1.5 - Contexto musical e os ritmos negros contemporaneos em Django Livre

Para melhor entender o anacronismo da trilha de Tarantino, precisamos elucidar
qual tipo de musica existia nos EUA no contexto histérico do filme (1858). Vamos
também discorrer brevemente sobre as categorias musicais nas quais foram compostas
algumas das mausicas originais deste filme (R&B, Funk/Soul e Rap). Para tanto, sera
preciso entender de onde vieram estes géneros, sendo necessario voltar até o século
XVIIL.

Segundo Sablosky (1994), os estilos musicais dessa época foram: a mdsica
folclorica, trazida por cada colono de seu pais de origem; as musicas religiosas (hinos e
salmos cantados em corais), com noticias de concertos publicadas em jornais a partir de
1640; as Operas inglesas (Operas balada), sendo o primeiro registro de um concerto a
data de 1731; dperas de outras nacionalidades, a partir de 1813. Basicamente um
predominio de musica religiosa e classica até os idos de 1755, quando surgiu 0 negro

spiritual.
Negro spiritual

Os movimentos religiosos que sacudiram os EUA no séc. XVIII absorveram os
escravos do Sul daquele pais, obtendo “uma expressdo musical que desde entdo tem
influenciado toda e qualquer forma de musica que possa ser considerada autenticamente
americana” (SABLOSKY, 1994, p. 40). Thomas Jefferson, segundo Sablosky,
constatou a sensibilidade e a criatividade musical nos negros. Os hinos cantados nas
missas serviam para aliviar os sofrimentos dos trabalhos. Porém, os brancos se viram
incomodados com as manifestacdes fervorosas dos escravos, barrando o negro spiritual
para 0s campos de cultivo. Durante os trabalhos nas plantations os escravos podiam

exercer um minimo de manifestacdo do seu estado de espirito, visto que os hinos

20 < http://www.theguardian.com/film/2013/jan/03/django-unchained-spike-lee > Acesso em 15/08/2014
2L < http://thegrio.com/2013/01/03/are-black-audiences-behind-success-of-django-unchained/ > Acesso
em 15/08/2014
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evangélicos e o estilo “pergunta e resposta” dos trabalhadores da Africa Ocidental
apresentavam semelhangas. Os senhores ndo viam com bons olhos essas manifestacoes,
porém o0s capatazes sabiam que 0s cantos ajudavam na execucdo dos trabalhos,
tolerando a cantoria. O desenvolvimento do negro spiritual se estendeu das vésperas da
Guerra da Independéncia ao inicio da Guerra Civil. (SABLOSKY, 1994)

Pois elas foram produto de uma singular convergéncia de forcas, influéncias
e circunstancias que ndo poderiam ter-se manifestado na Europa ou na
Africa, ou tampouco entre os negros livres do Norte americano, mas somente
entre os escravos negros do Sul do pais. E evidente que tanto a musica da
Africa Ocidental quanto o hinario anglo-saxdnico contribuiram para sua
gestagdo. Mas a esséncia do negro spiritual ndo deriva de nenhum desses
elementos, e sim do conjunto de circunstancias gerado pela vida daquelas
pessoas, naquele lugar, naquela época (SABLOSKY, 1994, p. 42).

Dentre tantas cangdes que foram compostas pelos escravos, o autor destaca o
“lamento improvisado do campo' [...] esse grito espontaneo de alegria, soliddo ou
opressdo [0 qual] era caracteristico dos escravos do Sul, como o fora de seus
antepassados africanos, e seu sabor 'primitivo e inexplicavel' acabaria definindo o
spiritual, o blues ¢ o jazz” (SABLOSKY, 1994, p. 44). Alguns segmentos da populagéo
branca sentiam-se incomodados com as intensas reacOes de devocdo dos negros nas
missas. Surgiu entdo a minstrelsy, ou “dpera etiope”, onde os brancos pintavam seus
rostos de preto e interpretavam sarcasticamente 0s papéis dos negros em cantoria, para o
deleite da plateia branca. O minstrelsy fez muito sucesso, sendo continuamente
executado até o século XX, quando perdeu félego gracas aos movimentos sociais dos
anos 1960.

Blues

Apds o spiritual ser barrado das igrejas e os instrumentos africanos proibidos, 0s
escravos do Sul dos EUA adaptaram seus canticos aos instrumentos locais
(principalmente o viol&o e o banjo), e

a partir de 1860 as canc0es religiosas, entoadas pelos negros africanos desde
sua chegada a América, além de apelar para Deus, através da misica, passam
a curar as ‘dores de amor’. Criado aproximadamente hd um século e meio,
ele tomou sua forma final somente a partir de 1900, as primeiras gravagdes
datam aproximadamente de 1910 [...] O Blues comecou a ganhar os centros
urbanos valorizando o que antes era apenas ritmo e danca de negro, musica
de caipira (RONSANI, 2006, p. 19).
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Rhythm & Blues?

E uma evolucgdo do Blues que surgiu em fins dos anos 1940. Mantendo o tom
melancolico do Blues, 0 R&B apresenta ritmo dancante e énfase na musica, ndo na
improvisagdo, com VArios instrumentos agregados (piano, sopros) ao tradicional
guitarra, contra-baixo e bateria. O contelido de suas musicas passa pelas experiéncias
dos afro-americanos pela busca da liberdade e da felicidade, além dos relacionamentos

amorosos.

Soul®®

O Soul é o resultado da metamorfose que 0 R&B sofreu nos anos 1960,
descrevendo uma ampla gama de variedades musicais tendo em vista sua produgdo em
diferentes geografias dos EUA: nos centros urbanos, énfase nos vocais e em
instrumentais calmos; no Sul, a musica ficou mais agressiva com ritmos sincopados,

vocais intensos e o grande uso de sopros
Funk

Segundo Ronsani (2006, p. 23-24), esse estilo surgiu nos anos 1960 gracas a
gravadora Motown de Detroit (EUA) e a Horace Silver, pianista norte-americano que
uniu o Jazz ao Soul. Porém, foi com James Brown que criou-se o ritmo dancante no
qual o instrumental valoriza as relagcdes criadas entre o contrabaixo, as viradas na

bateria e as respostas dos metais.
Rap e Hip-Hop

No livro “Hip Hop: da rua para a escola”, Araldi, Fialho e Souza (1997) nos
contam que o Rap veio da Jamaica, sendo levado pelos jamaicanos aos suburbios de
Nova lorque no inicio dos anos 1970, sendo sua principal funcdo a denlncia, o relato e
a critica dos problemas enfrentados nas periferias. Segundo Ronsani (2006, p. 26), Rap
é a abreviagdo para rhythm and poetry (ritmo e poesia). E um género que apresenta
longas letras que sdo recitadas como poesia porém sob o ritmo de uma batida eletr6nica,

e que ndo apresentam melodia na vocalizagdo. Quando apresentam, caracteriza-se o

22 < http://www.allmusic.com/genre/r-b-ma0000002809 > Acesso em 10/10/2014
2 < http://www.allmusic.com/subgenre/soul-ma0000002865 > Acesso em 10/10/2014
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Hip-Hop, um movimento que surgiu também nos anos 70 nos bairros de periferia e que
engloba musica, danca e arte. O Rap caracteriza-se pelo uso pesado de girias
provenientes dos bairros pobres das grandes cidades. A sua historia esta intrinsecamente
ligada aos movimentos de reivindicacdo por direitos igualitarios dos anos 1960 pela

populacéo das periferias das metropoles dos EUA.



20

2 — A MUSICA NO CINEMA

2.1 - O surgimento e as reacoes

Nos primeiros anos do cinema comercial, o material musical utilizado era
qualquer coisa disponivel no momento, e na maioria das vezes, pouco tinha a ver com o
que acontecia na tela (PRENDERGAST, 1992, p. 5). Em 1909, a companhia de filmes
Edison comegou a produzir “sugestdes especificas para musica” com os filmes que
produziam (PRENDERGAST, 1992, p. 8). Em 1912, o norte-americano Max Winkler
catalogou mdasicas para filmes mudos com as cue sheets, indicagdes dos momentos
especificos de cada musica em cada cena. A Universal Film Company apostou nessa
ideia e permitiu que Max visse os filmes antes de serem lancados, elaborando cue sheets
para as salas de exibicdo as quais preparavam o material de acompanhamento
(PRENDERGAST, 1992, p. 9-10).

Para Hanns Eisler (PRENDERGAST, 1992), a musica servia como antidoto para
as imagens, pois ele acreditava que o publico sentia-se mal ao ver imagens de pessoas
mas sem ouvir nada além do ruido do projetor. Este é o ponto do argumento de Kurt
London (PRENDERGAST, 1992), que acreditava que a melhor maneira de abafar o
som desagradavel do projetor era introduzindo o som agradavel da musica. Além disso,
London explica que o filme é uma arte do movimento, e as pessoas ndo conseguem lidar
bem com um movimento sem algum som que o acompanhe, nem que seja um barulho
ritmico. Roy Prendergast concorda com esta teoria, e diz que a masica do filme néo foi
0 resultado de uma exigéncia artistica consciente mas sim um mal necessario, pois a
musica era utilizada de maneira “utilitaria”, tendo demorado muitos anos até que os

compositores pudessem escrever “artisticamente” para o cinema (PRENDERGAST,

1992).

A companhia americana Warner foi a responsavel por introduzir os sons nos
filmes, em 1926 (MARTIN, 2001). “O efeito da chegada do som no filme foi que a arte
de fazer filmes tinha de ser redescoberta. O cineasta tinha de aprender uma nova
disciplina” (PRENDERGAST, 1992, p. 24, tradug&o nossa).

[...] criou-se uma vasta polémica em torno do papel que devia ser atribuido
respectivamente a palavra, aos ruidos e a mdsica, no funcionamento da
narrativa: ilustragdo, redundéncia ou contraponto? Tratava-se, dentro de um
debate mais amplo sobre a representacdo cinematografica e sobre sua
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especificidade [...] de precisar o lugar que convinha atribuir a esses novos
elementos na estrutura da narrativa. [...] a ateng@o dos analistas de narrativas
filmicas voltou-se, até recentemente, para a trilha de imagem em detrimento
da trilha sonora, cujo papel é, todavia, fundamental na organizacdo da
narrativa (VERNET, 2008, p. 106-107).

Marcel Martin destaca o manifesto de 1928, escrito pelos cineastas soviéticos
Pudovkin, Eiseinstein e Alexandrov como a tomada de posi¢do mais importante a

respeito do surgimento do som no filme:

¢ uma arma de dois gumes e é muito provavel que venha a ser utilizado
segundo a lei do menor esforco, quer dizer, para satisfazer simplesmente a
curiosidade do publico. Mas o maior perigo € constituido, talvez, pela ameaca
da invasdo do cinema pelos 'dramas de alta literatura’ e outras tentativas de
intrusdo do teatro no ecrd. Utilizado desta maneira, o som destruira a arte da
montagem, um dos meios fundamentais do cinema. [...] O som, tratado na sua
qualidade de elemento novo da montagem (e como elemento independente da
imagem visual), introduzira inevitavelmente um meio novo e extremamente
afetivo de exprimir e resolver os problemas complexos contra os quais
esbarramos até agora e que ndo conseguimos resolver devido a
impossibilidade [...] de encontrar uma solucdo apenas com a ajuda dos
elementos visuais [...] Apenas a utilizacdo do som como contraponto em
relacdo a um pedaco de montagem visual oferece novas possibilidade de
desenvolver e aperfeicoar a montagem (MARTIN, 2001, p. 138-139).

Como os cineastas soviéticos mencionaram, na realizacdo dos filmes mudos
existiam problemas que “gritavam” por uma solu¢do sonora. Eiseinstein escreveu: “o
som ndo se introduziu no cinema mudo: saiu dele. Saiu da necessidade que levava o
nosso cinema mudo a ultrapassar os limites da pura expressdo plastica” (MARTIN,

2001, p. 140).

André Bazin acrescenta: “o filme mudo constituia um universo privado de som,
de onde os multiplos simbolismos destinados a compensar esta enfermidade” (BAZIN
apud MARTIN, 2001, p. 140). No cinema silencioso, existia a necessidade de
representar a percepcdo da personagem a algum barulho que tivesse sido percebido.

Outro problema

era tornar sensivel o proprio som. Ndo é possivel esquecer que os filmes
mudos comportavam um acompanhamento musical. Quando a partitura [...]
aparecia no ecrd, o acompanhador tocava a melodia no seu piano [...] Mas a
solugdo constituia, no fim das contas, uma facilidade [...] Encontra-se em
grande nimero a tentativa de visualizagdo dos sons, especialmente através do
grande plano. Sendo o homem uma totalidade, é claro que os seus diferentes
6rgdos perceptivos estdo ligados e que é muito dificil ver um canh&o disparar
sem se sentir fisicamente a deflagracdo (MARTIN, 2001, p. 141).

Sendo assim, a imagem era obrigada a ter dupla funcéo: mostrar o que o roteiro

propunha e compensar a auséncia dos fenbmenos sonoros. Havia a necessidade, na
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montagem, de planos que explicassem determinada situacdo: ao filmar trabalhadores
saindo de uma fabrica, era necessario um plano do apito soltando vapor, indicando o
fim do expediente. Com a introducdo do som, a imagem retomou seu valor e se
desprendeu do pesado encargo de representar 0s sons, e os efeitos subjetivos foram

alocados na banda sonora, produzindo maior impacto.

O uso do som realmente revolucionou 0 modo como se pensava o0 cinema até
entdo [...] os personagens literalmente ganharam voz e o mundo ao seu redor
passou a ser audivel. Logo, o modo de se contar uma histéria mudou
drasticamente e com ele a funcdo e o processo de composi¢do musical
(BERCHMANS, 2006, p. 104).

Ao longo da histdria do cinema sonoro, consolidou-se um uso meramente
técnico do som, aplicando-o de maneira “complementar na confec¢do do controle da
narrativa e de sua recepcao” (SILVA, 2005, p.2). Com isso, buscou-se tornar
imperceptivel ao espectador o trabalho musical, chegando ao ponto de se forjar o ditado
“a boa musica ¢ aquela que nao se percebe”. Esse ditado ndo encontra base na realidade,
pois a trilha sonora “participa da articulagdo e da organizacdo da narrativa
cinematografica compondo um elemento da sua montagem. E desse modo, a percepgéo
filmica é 'audio (verbo) visual' e permite numerosas combinagfes entre sons e imagens
visuais” (SILVA, 2005, p.2).

Martin resume as principais contribuicbes do som ao cinema: a impressdo de
realidade, pois aumenta a autenticidade e a credibilidade da imagem; a continuidade
sonora, pois restabelece a continuidade que se perde nos fragmentos da montagem; a
utilizacdo normal da palavra, pois suprime a necessidade de legendas, possibilitando a
exteriorizacdo dos pensamentos (monologo interior); o siléncio se valoriza; a
justaposicdo da imagem e do som em contraponto ou como contraste; a musica em si,

gue constitui um material expressivo particularmente rico.
2.2 — Conceitos e Funcdes

Os sons produzem-se através do espaco e do tempo. Com isso, as caracteristicas

espago-temporais que o som pode produzir sdo determinadas, segundo Alves, pela

captacdo de som, por amplificagdo eletrénica ou por traducdo verbal do
informador: 1- Primeirissimo plano - Reflete intimidade. A fonte ou esta
muito proxima do microfone ou sofre um processo de grande amplificagdo na
reproducdo; 2 - Primeiro plano - Reflete um nivel conversacional entre
pessoas pouco distanciadas e pouco intimas. 3 - Plano geral - Reflete um
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distanciamento maior (ou amplificacdo menor), variavel de acordo com os
niveis dos restantes planos. 4 - Plano de fundo - Sons de fraca intensidade,
geralmente sobrepostos a outros de nivel mais elevado (ALVES, 2001, p. 9).

A combinacdo dos sons e das imagens gera “um tecido unificado para refletir
fatos, provocar emogdes e sugerir ideias” (HERREROS, 1995 apud ALVES, 2001, p.
10). Na montagem, define-se o ponto de encontro do eixo das simultaneidades
(sincrénico) e do eixo das sucessividades (diacrdnico). No primeiro caso, as falas, as

mdsicas e as imagens agem ao mesmo tempo, assumindo as seguintes relagdes:

a) Sincrénica - Imagens e sons aparecem ao mesmo tempo e com plena inter-
relacdo. Assim, se 0s movimentos dos labios coincidem com a expressdo oral
dizemos que existe uma sincronia técnica entre som e imagem

b) Assincronica - Tais relagbes surgem como “contrapontos orquestrais”,
associados a ideia de harmonizacdo visual e auditiva: todos o0s
desenvolvimentos de cada sistema expressivo atuam em perfeita consonancia
significativa. Chion (1999: 292) denomina-as dissonancias audiovisuais. A
dissonancia audiovisual "é um efeito de contradigdo diegética entre um som
pontual e uma imagem pontual, ou entre um ambiente sonoro realista e a
situacdo visual que o acompanha” (idem).

¢) Antissincrénica - A antissincronia produz-se quando as imagens se referem
a um fato e a expressdo sonora a outro. E um fendmeno que se manifesta com
alguma frequéncia no audiovisual, nomeadamente na informacéo televisiva
(ALVES, 2001, p. 11).

No segundo caso, a sucessividade desenvolve-se através do tempo dos sons e das
imagens, originando relagbes entre esses elementos, manifestando a coeréncia e o

sentido global que se origina na obra audiovisual.

Na expressdo audiovisual estabelece-se uma leitura correspondente a
sincronia de todos os elementos que intervém na sua composi¢do, por muito
heterogéneos e dispares que sejam [...], com a finalidade de produzir um
significado unitéario e peculiar. E, por outro lado, estabelece-se uma dialética
no interior do discurso audiovisual entre sincronias e diacronias, entre
segmentos autdbnomos e¢ campos associativos [...] Os elementos sonoros e
visuais combinam-se na montagem, originando uma transformacdo técnico-
retérica capaz de produzir novas relagdes nos eixos sincrdnico e diacrénico,
as quais fundamentam a narrativa audiovisual (ALVES, 2001, p. 11-12).

A composic¢ao musical feita especificamente para um filme é chamada de musica
original (no inglés, score). A definicdo que melhor resume a fungdo dessa musica é

“tocar” o espectador.

A influéncia que a musica exerce sobre as pessoas é muito forte e esta ligada
diretamente a sua independéncia como forma de comunicagdo. A mdsica
sozinha ja tem um grande poder de comunicagdo emocional. O cinema é uma
criacdo coletiva, mais dependente de outros recursos, usa mais sentidos, e
com isso necessita de outros elementos (BERCHMANS, 2006, p. 22).
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A musica aplicada no filme porém ja existente pode ser chamada de mdusica
incidental. Um outro conceito para a analise da trilha sonora é o cue, que nada mais é
que algum pedago de alguma musica. “Cada trecho da musica do filme ¢ um cue, por
menor que seja. [...] HA cues de 18 segundos, ou ainda um que dura somente 11
segundos [no filme Os Intocaveis]” (BERCHMANS, 2006, p. 32). Sua func¢éo é pontuar

acontecimentos com determinada expresséo sonora ou facilitar a transicdo entre cenas.

Marcel Martin destaca trés papéis bésicos do uso da musica como
acompanhamento de efeitos, de cenas ou de sequencias:

- papel ritmico: pode ocorrer quando a musica substitui um ruido real ou virtual; quando

sublima um ruido ou um grito; quando destaca um movimento ou um ritmo visual ou

sonoro

[aqui] encontra-se o [..] plano do movimento e do ritmo e uma
correspondéncia métrica exata entre o ritmo visual e o ritmo sonoro. O papel
que a musica desempenha é particularmente apropriado (na medida em que
ela é movimento no tempo, como a imagem filmica), mas é bastante limitado
e, no fim das contas, muito pouco fecundo (MARTIN, 2001, p. 157-158).

- papel dramatico: surge para contrapor psicologicamente as imagens para que O
espectador compreenda a sensagdo que o diretor quer transmitir. "Esta concepcéo [...] é,
evidentemente, a mais vulgar" (MARTIN, 2001, p. 158).

- papel lirico: ocorre quando a musica reforca "poderosamente a importancia e a
densidade de um momento ou de um ato, conferindo-lhe uma dimenséo lirica que ela é

especificamente capaz de engendrar" (MARTIN, 2001, p. 159).

2.2.1 — Uso construtivo, redundante ou como parddia

O conceito de uso construtivo ou redundante da musica no filme se dara com
base no trabalho de Marcia Regina Carvalho da Silva (2005). O uso construtivo pode
ser definido quando a musica é usada para fugir de uma pura representacdo do que se
entende por real, “[...] articulando efeitos sonoros [...] para produzir outros tipos de
metaforas e significagdes [...] como um elemento estético inventivo, capaz de adquirir
audibilidade, com um carater mais conceitual, singular e menos mecanico” (SILVA,
2005, p. 3-4). Um bom exemplo é o tema de Tubar&do (Jaws, 1975): com apenas duas
notas, o tema serve de arauto, anunciando a chegada do “protagonista” e o terror que ele

gera com sua barbatana deslizando na superficie do mar.
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Ja o uso redundante da trilha sonora se da quando a musica esta la apenas para
corresponder aos elementos da imagem visual, “o que garante uma combinacdo
redundante e simplista. Esta concepcdo de trilha sonora respeita a linearizagcdo da
narrativa e de seu impacto dramatico para a obtencdo dos efeitos realistas e da
mobilizagdo emocional do espectador” (SILVA, 2005, p. 2). Exemplo disso ¢ quando se

usa violinos em ritmo lento para uma cena de romance.

Utilizaremos o conceito de parddia segundo a definicdo apresentada por
Randolph Souza:

[...] se revela como técnica de apropriacdo, rompendo com o modelo
retomado, sutil ou abertamente, pervertendo o texto anterior, deslocando-o.
Do grego par, contra e ode; cangdo, uma ode que perverte outra ode, ou seja,
parodia significa um contracanto, uma imitagdo que se estabelece contra o
original visando a ironia ou a critica (SOUZA, 2009, p. 22).

Fernando Mascarello, citando Gilles Deleuze e Jean Baudrillard, afirma que o
universo diegético do cinema de Tarantino se da pela simulacdo midiatica. Segundo
Baudrillard, "a midia é responsavel pela producdo desenfreada de signos que ja& ndo
guardam atrelamento com a realidade. O hiper-real assim produzido almeja ser mais
real que a realidade que ja ndo é" (MASCARELLO, 1996, p. 92). Quando vemos a
violéncia como tematica nos filmes de Tarantino, devemos entender que se trata de uma
simulacdo do simulado, uma reflexdo que se da através de uma "estetizacdo do estético
[...] O parasitismo da imagem-simulacro do cineasta sobre o representado da-se através
da parddia. Os formalistas russos falam dela como uma 'decolagem’ do texto parodiado
através do desnudamento de seus mecanismos” (MASCARELLO, 1996, p. 92).
Desnudando a violéncia, Tarantino caricatura a situagdo a fim de passar uma mensagem,
diferentemente da grande maioria dos filmes de acdo, onde a violéncia se da apenas pelo

fim de "agitar" a plateia.

O que o videolocador propde entdo € o convivio com o jogo dos simulacros.
N&o podendo vencé-lo, une-se a ele. E é hora assim de invocarmos Deleuze.
O simulacro de Deleuze é muito mais construtivo. A hiper-realidade é o real.
Onde Baudrillard propde a “simulagdo como uma perda de real”, Deleuze a
indica como ‘“uma produtiva intensificacdo da realidade”. Tarantino nos
sugere uma producdo alternativa de real simulado. A simulagdo midiatica é
inatacavel. Pois ele, em face disto, aceita 0 jogo e passa a usar de seus
mesmos expedientes, produzindo, aqui e ali, um real com um viés
diferenciado, para um publico leitor disposto a busca-lo (MASCARELLO,
1996, p. 92-93, grifo nosso).



26

Parodiando a realidade (que € inegavelmente violenta: seja no mundo urbano,
com assaltos e crimes em geral; seja na natureza, onde a lei do mais forte predomina),
entende-se que a problemaética ndo esta na histdria contada pelo diretor, pois ela apenas

simula a realidade. Para Luiz Carlos Merten,

A alegoria da violéncia tem uma moral contra a violéncia. Tarantino, no
fundo, ¢ um moralista. Nos seus filmes s6 morrem os violentos. E um diretor
que também, ou principalmente, é um escritor [...] Talvez a grande
contribuigdo de Tarantino ao cinema do fim do milénio venha sob a forma de
uma provocacao, em forma de constatacdo (MERTEN, 1995, p.114-115).

2.2.2 — O anacronismo das musicas em Django Livre

Berchmans fala de um possivel consenso entre os compositores de que a musica
deve servir ao filme. Seja auxiliando na narrativa, caracterizando a textura, oS
personagens, marcando o ritmo ou as linguagens das cenas. Ele discorre sobre algumas

funcdes classicas da trilha musical:

Descrever o periodo histérico em que se passa o filme ou sugerir a
localizagdo geogréfica da historia [...] a musica tem uma fungéo objetiva,
assim como nos casos em que se descreve pontuadamente e detalhadamente
cada pequeno movimento dos personagens. Esta funcéo é alcancada por meio
de uma técnica de composicdo e orquestracdo apelidada de mickeymousing
em referéncia ao personagem de Walt Disney. [...] Essa linguagem de
composicdo ficou muito associada ao desenho animado e € frequentemente
utilizada com objetivo cdmico. Outra funcdo da musica seria a de realgar
momentos de acdo, como persegui¢des, lutas, combates, movimentos rapidos,
etc. Nestas situagdes, a muasica com o tempo acelerado pode intensificar a
sensagdo dramatica da cena. [...] Mas ela também pode desempenhar uma
fungdo mais sutil quando busca descrever o estado emocional do filme e dos
personagens. [...] A musica tem a for¢a de “manipular” a resposta emocional
do publico (BERCHMANS, 2008, p. 25-26).

Este trabalho é analise de uma forma de arte e, como tal, € uma das tantas
interpretacdes possiveis de existir e que ndo visa esgotar 0 assunto. Essa interpretacéo,
segundo Adorno, ndo deve ser contemplada isoladamente, sendo necessaria uma Vvisao

empirica-especulativa, na qual a arte busca a abstracao.

O pensamento que procura subjugar a obra de arte sob um conceito, forca-la
a igualar-se a este conceito, é aquele que se aferra ao real, ao dogma, a
totalidade, ao visivel. A arte ndo-identica se afasta desta realidade, buscando
a abstracdo. Este pensamento € de capital importancia na teorizacdo da
funcdo da musica frente a imagem, no cinema (ROSA, 2003, p.30).

Com esta abstracéo, pode-se fugir de obviedades nas trilhas sonoras, como cenas
infantis ao som de flauta doce ou entdo musicas de orquestra em Westerns. A musica

autdbnoma é ambigua e paradoxal, por trés razbes: ndo oferecer solugdo em si, apresentar
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diversos sentidos de interpretacdo e por furtar-se a identificacdo (ROSA, 2003). O
anacronismo que Tarantino aplicou na trilha sonora de seu filme oferece em abundancia

estas caracteristicas.

Em Django Livre, nota-se claramente que o diretor fugiu da concepcéo cléssica
de descricdo do periodo histdrico, ao sonorizar um ambiente Western do século XIX
com mausicas dos séculos XX e XXI. Aqui se poderia acusar uma falta de
verossimilhanga de Django Livre com o que se entende por Western. Para elucidar o
conceito de verossimil, vamos recorrer a teorizacdo apresentada por Marc Vernet: “o
sistema do verossimil esboca-se sempre em fungdo das conveniéncias” (VERNET,
2008, p. 141). Conveniéncias essas forjadas conforme as producdes filmicas se deram
com o passar dos anos. “Pode-se, portanto, dizer que o verossimil se estabelece ndo em
funcdo da realidade, mas em funcéo de textos (de filmes) j& estabelecidos. Deve-se mais
ao discurso do que a verdade” (VERNET, 2008, p. 144). Com relagdo a isto, o autor
apresenta o conceito de efeito-género, que é esta maneira de determinar o que €
verossimil atraves de repeticBes ritualisticas de certas caracteristicas dos filmes de
determinado género. Entretanto, essa verossimilhanca ndo € estatica. Uma evolucao,
uma quebra deste modelo pode-se dar (como é o caso da trilha contemporanea de

Django Livre), desde que

um certo numero de outros pontos sejam respeitados e mantidos. Foi assim
que o western viu seu verossimil ser singularmente remanejado desde suas
origens. Mas esses remanejamentos [...] tendem mais a sobrevivéncia do
verossimil do que a uma abordagem mais correta da realidade (VERNET,
2008, p. 147-148).

No filme de Tarantino, as caracteristicas basicas do Western foram mantidas, tais
como roupas da época, grande uso de cavalos, de armas e da violéncia em geral,
paisagens aridas, luta do Bem contra o Mal. A quebra do modelo padréo se deu através
do uso de masicas contemporaneas, porém em certas situacdes o uso de musicas
orquestrais para fins de pontuacéo foi utilizado. Com isso, reforca-se a escolha estética
do diretor em parodiar a situagdo do Sul escravista, ndo com intuito de dar tons de
comédia vazia, mas sim chamar a atencéo e provocar a reflexdo sobre o absurdo que é
um sistema econdémico que escravizava seres humanos. O proprio Western Spaghetti
carrega suas doses de parodia, como ja foi citado no capitulo anterior.

“Irremediavelmente, este cinema dominante, rigidamente codificado, e sua retdrica de
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base que é a 'impressao de realidade’ do som e da imagem € até hoje a mais bem aceita

diretriz na produgdo dos meios audiovisuais” (SILVA, 2005, p. 2, grifo nosso).

Neste ponto, € necessario discorrer sobre o que é a abordagem da realidade. Para
isso, teremos de voltar alguns passos na apreciacdo do que é cinema. Quando alguém
vai ao cinema, espera que seja contada uma historia e que essa historia tenha sentido,
caracterizando o que se entende por cinema narrativo (VERNET, 2008). A partir dai,
chega-se a conclusédo de que todo filme é um filme de ficgdo, pois entende-se por fic¢ao
uma representacao do imaginario (VERNET, 2008).

O filme de ficcdo €, portanto, duas vezes irreal: irreal pelo que representa (a
ficgdo) e pelo modo como representa (imagens de objetos ou de atores) [...]
O filme industrial cai sob a lei que quer que [...] qualquer filme irrealize o
que ele representa e transforme em espetaculo. [...] A partir do momento em
que um fendmeno se transforma em espetdculo, a porta estd aberta para o
devaneio (mesmo se adquire a forma séria da reflexdo), pois sé se requer do
espectador o ato de receber imagens e sons. O espectador do filme esta tanto
mais inclinado a isso quanto, pelo dispositivo cinematografico e por seus
proprios materiais, o filme se aproxima do sonho sem, contudo, confundir-se
com ele. (VERNET, 2008, p. 100-101).

Esse imaginario constroi-se através de referentes. Assim, frequentemente o0s
filmes de ficcdo tem como tema assuntos, conflitos ou “pontos de atualidade a respeito
dos quais ja existe um 'discurso comum'. Assim, finge submeter-se a realidade,
enquanto s6 tende a tornar sua ficcao verossimil” (VERNET, 2008, 106). Ora, com isso
ndo poderiamos esperar de um filme Western apenas os conceitos estabelecidos (no
caso, trilha sonora) nas grandes obras do género. Como ja foi observado, ha espaco para
inovacOes sem que isso quebre com a verossimilhanca da histéria. Seu efeito € de nova
abordagem, de multiplos significados. “Um real com um viés diferenciado”

(MASCARELLDO, 1996), presente em toda obra de Quentin Tarantino.
2.3 — Preconceitos com rela¢do a musica de cinema

No livro “A Linguagem Cinematografica”, Marcel Martin chega a "concepgao
geral da musica de filme: aquela que se pode chamar musica de ambiente por oposicéo a
musica-parafrase” (MARTIN, 2001, p. 157). O autor destaca que a imensa maioria das
composi¢des para filmes apenas acompanham as cenas, de maneira “permanente e
servil, animado por pretensdes dramaticas ou liricas. E a isso que chamo musica-
parafrase, que se resolve sempre na criagdo de uma repeticdo sonora e incessante da

linha dramatica visual, constituindo, desta maneira, um pleonasmo” (MARTIN, 2001, p.
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160), sendo a industria cinematografica dos EUA uma das principais perpetuadoras

desse sistema.

Para o0 autor, esse servilismo é tao evidente que se poderia acompanhar o filme
com os olhos fechados, fato que n&o é possivel no filme de Tarantino, sendo o principal
motivo o anacronismo da trilha sonora com o contexto do filme. Os temas que fogem
dos chavdes proporcionam uma linguagem musical “mais avancada [a qual] pode
valorizar elementos da trama que passam desapercebidos, escondidos por trilhas sonoras
homogeneizadas” (ROSA, 2003, p.120).

A musica pode comentar a imagem como um espectador. [...] a medida em
que se vai experimentando pode comprovar-se facilmente que uma nova
forma de acompanhamento no qual a musica comenta supera em eficacia o
recurso da ilustragdo convencional. [...] Por conseguinte, deve investigar-se:
a] a relacéo paralela entre a imagem e o som, e b] o contraste entre a primeira
e o segundo” (EISLER, 1990, p.288-289 apud ROSA, 2003, p.119).

A mausica contemporanea utilizada por Hollywood (a partir dos anos 1940)
ganhou contornos de cliché dissonante, sendo a nova opgao para imagens de terror, de

angustia ou do inominavel.

As sonoridades da mulsica contemporanea acabaram prisioneiras da
maquinaria hollywoodiana. Quando é projetada uma imagem, ja os ouvidos
pedem a musica que a vai confirmar [...] anulando completamente a intengao
original, j& que esta confirmacdo ndo deixa nenhum espaco para a reflexéo e,
consequentemente, para o espanto da plateia (ROSA, 2003, p.124).

Marcel Martin entdo apresenta uma solucdo ao problema da musica-parafrase,

quando discorre sobre a musica ambiente, a qual

deveria apenas atuar como totalidade e nédo se limitar a dobrar e a amplificar
os efeitos visuais [...] Deve participar discretamente (e a sua a¢do sera tanto
mais conseguida e eficaz quando se fizer ouvir e ndo escutar) na criacdo da
tonalidade geral, estética e dramatica da obra [...] Neste sentido, a musica
procura produzir uma impressdo global, sem parafrasear a imagem. Age
entdo através da sua tonalidade (maior ou menor), do seu ritmo (alegre ou
contido), da sua melodia (jovial ou séria). Nesta segunda concepgdo do papel
da mdsica, infinitamente mais justa e mais fecunda, os éxitos sao diversos e
maltiplos (MARTIN, 2001, p. 160, grifos nossos).

A ndo ser por aquilo que foi grifado, concordamos com 0 que 0 autor escreveu.
Entretanto, os grifos fazem eco ao ja referido ditado de que “a boa musica ¢ aquela que
nao se percebe”, o qual ndo encontra base na realidade, como apontamos no inicio deste

capitulo com o auxilio de Marcia Regina Silva (2005).
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Este é apenas um dos preconceitos que se estabeleceram ao longo da histéria do
cinema. Ronel Rosa disseca outros desses preconceitos no livro “Musica ¢ Mitologia do
Cinema na trilha de Adorno e Eisler” (2003), através de uma analise da obra
Komposition fur den Film (Composicdo para Cinema), escrito por Theodor Adorno em
parceria com Hanns Eisler. E importante chamar a atencéo para estes preconceitos tendo
em vista que na pesquisa para este estudo foram encontrados diversos trabalhos
académicos que continham tais falsas ideias:

Alguns recursos de composicdo e orquestracdo parecem ter sido levados até o
esgotamento durante o Romantismo, e 0 mais grave é que, como Adorno
aponta, mesmo depois de estarem desgastados, continuam sendo usados em
trilhas sonoras cinematograficas, pois a producéo prefere apostar na reagdo

automatica da plateia a certos estimulos ja habituais (ROSA, 2003, p.69).
Um desses recursos € o conceito de Leitmotiv, o principio condutor. Este
principio caracteriza-se por, no caso da trilha sonora, dar sentidos aos personagens da
acdo através de pinceladas sonoras. “A técnica do Leitmotiv, ndo inventada — como
muitos ainda créem — mas muito bem empregada por Wagner [...], requer alguns
pressupostos para que possa ser colocada em cena” (ROSA, 2003, p.83, grifo nosso). O
primeiro desses pressupostos seria o fator tempo, que nos casos das Operas de Wagner
poderia chegar a quase cinco horas, enquanto os filmes tem em média duas horas de
duragdo. “Empregar motivos condutores para 'batizar' figuras, sentimentos e simbolos
pode ser um ganho rapido para o compositor de trilhas, que trabalha inserido em um
contexto onde todos os componentes visam a compreensao” (ROSA, 2003, p.84).
Entretanto, essa é uma visdo imediatista, pois uma analise mais atenta mostra que as

gigantescas obras de Wagner continham Leitmotivs muito curtos, variando na sua

melodia infinita. [...] O cinema, que por sua propria natureza necessita da
técnica da montagem, ndo € continuo, e ndo meramente por ser de duracao
mais reduzida que a 6pera — seu paradigma estético é o do fracionamento das
sequéncias. [...] Devido ao tempo limitado de cada cena, o compositor nem
pode desenvolver o Leitmotiv como seria necessario. [...] como os motivos
nem podem ser desenvolvidos e variados, os diretores empregam, como se
fossem Leitmotive wagnerianos, melodias muito mais longas, que ndo séo
submetidas a nenhum tratamento e que sdo simplesmente jogadas ao
espectador cada vez que 0s personagens, a ambiéncia psicolégica ou 0s
simbolos aparecem na tela. Um procedimento que seria perfeitamente
dispensavel, j& que acabam servindo s6 para reforcar o que estd em cena
(ROSA, 2003, p.85-86).

Wagner, ao compor Leitmotiv, tinha em mente algo que manifestasse o

transcendental em seus dramas. A plasticidade das encenagdes deveria alcancar uma
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esfera metafisica, sendo esse simbolismo impossivel no cinema pois, segundo Rosa,
este carrega na imagem o paradigma estético a ser atingido. Imagem e Leitmotiv ndo
estdo no mesmo plano, ndo podendo atuar como um refor¢o mutuo. “A musica tem
condicdes de ser a projecao, em um nivel metafisico, da esséncia simbolica do que se
passa em cena” (ROSA, 2003, p.86). Para o autor, 0 design auditivo dos filmes tende a
criar icones acusticos, que ndo se modificam, ndo interagem, representando puramente
objetos de adoragdo. Esta espécie de culto serve “ao deus maior — a imagem. E o caso
de passagens emprestadas do repertdrio erudito de concerto — ndo sdo Leitmotive, séo
'vinhetas” (ROSA, 2003, p.87).

“Algumas [dessas ideias preconceituosas] carregam consigo resquicios de uma
estética do romantismo tardio e de um culto ao belo tdo arcaico que quase pensamos na
Kalokagatia socratica, em que o belo corresponde necessariamente ao bom” (ROSA,
2003, p.81). Para Adorno e Eisler, a solucdo para este problema estaria na quebra da
sincronicidade da musica com a imagem, contrapondo elementos que ndo estejam
visiveis na tela, acompanhando e depois negando a imagem e fazendo uso do siléncio

para valorizar o filme.

Apesar de termos exposto um nimero consideravel de contetdos acerca do som
no cinema, a bibliografia disponivel ¢ muito maior. Porém, entendemos que apds
pincelarmos o cinema de Tarantino, as origens do Spaghetti, 0 surgimento, 0s Usos e 0s
preconceitos com relacdo a musica de cinema, ja estamos aptos para nos debrucar sobre

a metodologia a ser utilizada na andlise do filme Django Livre.
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3-METODOLOGIA

Este trabalho visa analisar a trilha sonora musical de Django Livre. Para tanto,
nos apoiamos em material bibliografico e em material disponivel na internet (entrevistas
em 4udio e em texto). A pesquisa tem carater qualitativo e visa empreender uma analise

de conteldo acerca do tema.
3.1 — Analise Sonora

A anélise sonora levard em conta a relevancia da musica na cena e como ela
ajuda a criar ou ampliar sentidos. Sera utilizada uma metodologia baseada no capitulo
15 do livro “Pesquisa qualitativa com texto, imagem e som: um manual pratico”, de
Martin W. Bauer e George Gaskell em combinacdo com a classificagdo dos sons do
cinema apresentada por Marcel Martin no capitulo 7 do livro “A Linguagem
Cinematografica” (2001). Também seréo utilizados os conceitos apresentados por Alves
(2001) e Silva (2005) no capitulo 2.

Segundo Silva (2005), a partir do advento do cinema falado, identifica-se a
presenca de uma banda visual e uma banda sonora nos filmes. Na parte sonora, temos
como elementos componentes a musica, 0s efeitos sonoros e a voz. Estes elementos
interagem simultaneamente aos estimulos visuais, caracterizando a linguagem

cinematogréfica.

No cinema narrativo-representado dominante, a percepcdo do som esta
atrelada ao pacto que existe entre 0 emissor e o espectador quando este entra
numa sala de exibi¢do para “ver-ouvir” uma historia contada. A estrutura
predominante neste pacto, de aproximadamente cem minutos, € a narrativa. A
trilha sonora, entdo, participa da articulacdo e da organizacdo da narrativa
cinematografica compondo um elemento de sua montagem.

Divide-se, entdo, as “imagens” sonoras em nao-representativas, figurativas e

representativas:

1. N&o-representativo: O som ndo-representativo é predominado pela
musica. Consideramos aqui todo tipo de musica, ou seja, desde o canto
gregoriano [...] até a mdsica erudita contemporanea, a masica popular e as
musicas das midias. No entanto, é necessario que esta musica desperte a
atencdo para as possibilidades de sentido e qualidades proprias de seus
elementos, que sdo: a melodia, a harmonia, o ritmo, o timbre etc.

2. Figurativo: O som figurativo é predominado pelo efeito sonoro ou som
ambiental. Consideraremos efeito sonoro aquele que tem predominancia no
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registro da imagem/acdo por sua necessidade de constituir signo e que se
referem a um objeto “concreto”.

3. Representativo: Predominam como representacdo as vozes, os dialogos
entre os personagens, as locucbes de um narrador etc. Estas vozes inserem-se
num universo hibrido composto pela linguagem verbal e a oralidade (SILVA,
2005, p. 5).

A autora sublinha o papel do siléncio, que em determinados momentos serve
mais & determinada cena do que se houvesse acompanhamento musical. Entretanto, ela
frisa a “potencialidade [da musica] de constituir signo € por seu modo de percepgao
peculiar” (SILVA, 2005, p. 6). Essa percep¢do pode se dar, segundo J. J. de Morais
(1983 apud SILVA, 2005), de trés modos: fisicamente, emocionalmente e

intelectualmente.

O primeiro modo se da quando sentimos as vibragfes sonoras no corpo, 0
contato direto da materialidade da musica com a materialidade do corpo. O segundo
modo trata da saida das sensacdes brutas e passa ao terreno das emocdes, sentimentos
provocados pela musica escutada, “musica triste ou alegre [...] E este modo de escuta
que acabou sendo muito utilizado na sonoplastia tanto de cinema como de televisao para
criar o chamado 'clima ambiental” (SILVA, 2005, p. 6). No dltimo modo, é a percepcéo
de que a musica é constituida de forma e estrutura. Esse terceiro modo se da pela mescla

dos sentimentos brutos (primeiro modo) com as emocdes provocadas (segundo modo).

Portanto, a percepcao se da de maneira sucessiva: 0 som sai dos alto-falantes e
“atingem” nosso corpo conforme o primeiro modo; em seguida, cada espectador recebe
a trilha de maneira diferente, pois as associa¢des feitas com as musicas sdo individuais
(ou seja, as pessoas se emocionam conforme suas vivéncias), caracterizando o segundo
modo; e por fim se da& o raciocinio Idgico do entendimento da musica, ainda que a
maioria dos espectadores seja leiga nos assuntos de teoria musical, ndo sendo necessario
conhecimentos profundos para notar caracteristicas basicas de uma musica (como

inicio, meio e fim, melodia triste ou alegre, etc.), culminando no terceiro modo.

Segundo Bauer, “as tentativas de considerar a mdsica e o ruido como dados
sociais devem pressupor uma relacdo sistematica entre os sons e o contexto social que
os produz e os recebe” (BAUER, 2008, p.366). Para isso, ¢ necessario seguir trés passos

na andlise sonora:

1. Necessitamos registrar e transcrever o evento sonoro para fins de analise.
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2. Esta transcricdo deve apresentar o som e a muasica de forma semelhante a
fala, com uma ordem de elementos (paradigma, linguagem) dos quais se
podem construir sequéncias, de acordo com as regras de producdo (sintagma,
fala/gramatica). Os elementos do som estdo ligados em sequéncias, mais ou
menos complexas. Na mdsica, ndés descrevemos aqueles com as dimensoes,
por exemplo, de ritmo, melodia e harmonia; para os ruidos, nds
reconhecemos ciclos, sonoridade e tipo.

3. Uma estrutura particular de sons esta associada a um grupo social que a
produz, ao qual esta exposta, e que a escuta (BAUER, 2008, p. 366).

Primeiramente, entdo, sera feita uma decupagem das cenas conforme a utilizacéo
de trilha sonora. A musica em questdo seré avaliada nos aspectos apresentados no item
2 da citacdo acima, e a juncdo da trilha com a cena sera analisada sob o foco do item 3.

O autor ainda apresenta outras caracteristicas sonoras a serem avaliadas:

melodia, que € a sequéncia de tons que nds podemos facilmente lembrar; a
harmonia, que € o sistema que ordena a melodia; o ritmo, que é o tempo da
progressdo musical; o fraseado, que é a ligacdo e a separacdo das notas em
unidades mais amplas; a dindmica, que sdo as variacBes de sonoridade e
velocidade; a forma, que sdo os padrdes mais amplos de repeticdes; e a
orquestracdo, que é a designacdo dos instrumentos para papeis especificos.
Cada uma dessas caracteristicas possui suas proprias convengdes que,
separadas ou combinadas, podem servir como indicadores culturais (BAUER,
2008, p. 378).

Bauer apresenta a possibilidade do ornamento melddico, ao ser construido fora
de convencoes, criar divergéncias de expectativas no ouvinte. Foi Cerullo (1992 apud
BAUER) quem estudou, através da medida das progressdes melddicas de hinos

nacionais, essa caracteristica da masica, cuja

inspiracédo tedrica é a relagdo entre convengdes simbolicas, a violagdo dessas
convengles, e a consequente atencdo que isso traz. A hipotese é que os
afastamentos das progressdes melddicas convencionais chamam a atencdo
dos ouvintes, e os conduz de uma situacdo passiva, para uma acgdo ativa de
busca de sentido (BAUER, 2008, p. 378-379).

Portanto, a analise das cenas buscara encontrar esse sentido. Os conceitos de uso
construtivo, redundante ou de pardédia foram apresentados no capitulo anterior. Para

entender o papel da trilha no filme, precisaremos tambeém analisar as imagens.
3.2 — Andlise visual

Apesar da analise estar focada na trilha sonora do longa, ndo se podera ignorar
0s aspectos visuais. Portanto, para realizar essa analise, serd necessaria uma
metodologia baseada no capitulo 21 (escrito por Iluska Coutinho) do livro “Métodos e
técnicas de pesquisa em comunicagdo”, cujos organizadores sao Jorge Duarte e Antonio

Barros.
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As imagens tém a capacidade de comunicar uma mensagem, sendo o objetivo
dessa analise descobrir qual “atmosfera” que o diretor criou com determinada cena que
recebeu tratamento musical. A andlise se dara por etapas: leitura, interpretagdo e sintese.
Aqui, ha o problema da tradu¢ao de estimulos visuais em texto, o que implica “uma
necessidade de reducéo dos significados possiveis em uma imagem, ja que o nimero de
representacdes linguisticas é reduzido em oposi¢do as possibilidades das narrativas
visuais” (COUTINHO, 2005, p. 334). Assim como se da na analise sonora, hd um certo
grau de subjetividade nessas transposicOes, sendo portanto uma interpretacdo dentre

tantas quantas forem possiveis de existir.

Ao se pensar a imagem através do verbal, acaba-se por descrever, falar da
imagem, dando lugar a um trabalho de segmentacdo da imagem em unidades
discretas. A palavra fala da imagem, a descreve e traduz, mas jamais revela
sua matéria visual. Por isso mesmo, uma “imagem nao vale mil palavras, ou
outro numero qualquer”. A palavra ndo pode ser moeda de troca nas imagens.
E a visibilidade que permite a existéncia, a forma material da imagem e néo
sua correlacdo com o verbal (SOUZA, 2001 apud COUTINHO, 2005, p.
334-335).

Sobre a metodologia da analise visual, a autora adota “o principio da permutacéo
para a distincdo dos diferentes componentes de uma mensagem visual. O analista da
imagem teria como pontos de partida as relacdes de oposi¢do e segmentagdo”

(COUTINHO, 2005, p. 335). Para o primeiro passo dessa analise, a leitura, a autora

apresenta os elementos a serem buscados na pesquisa:

Entre os aspectos destacados estariam o enquadramento, a perspectiva, a
relacdo fundo/figura, a composicdo da imagem, a utilizacdo da luz e cores, a
relacdo entre os objetos representados e a funcdo da mensagem visual. Desta
forma, a imagem, como texto visual a ser lido, seria marcada pela presenga
de diferentes maneiras de significar ou, de acordo com Souza, de marcas que
ndo deveriam ser pensadas como vozes mas de acordo com o conceito de
policromia: (COUTINHO, 2005, p. 336)

[...] por associacdo ao conceito de polifonia, formulamos o conceito de
policromia (...) a policromia revela também a imagem em sua natureza
heterogénea, ou melhor, como conjunto de heterogeneidades que, ao
possuirem uma co-relacdo entre si, emprestam & imagem a sua identidade.
Essa co-relacdo se faz através de operadores discursivos ndo verbais: a cor, 0
detalhe, o &ngulo da camera, um elemento da paisagem, luz e sombra, etc.
[...] (SOUZA, 2001 apud COUTINHO, 2005, p. 336).

Para além da simples experimentacdo visual que normalmente se espera do
publico, o analista deve relacionar as hipoteses levantadas com os elementos que
compdem as imagens (acima citados). Alguns merecem destaque, como o0
enguadramento, pois é aquilo que foi escolhido para ser mostrado, o recorte do mundo

que ird compor a cena imaginada pelo produtor da obra. Ao analisar o enquadramento
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utilizado, “o analista pode caminhar em dire¢cdo as intengdes do autor daquela imagem
ao produzi-la, especialmente se considerarmos que cada tipo de recorte tem uma
determinada funcdo narrativa” (COUTINHO, 2005, p. 337). Outro elemento a se
destacar € a composicao, que € a disposi¢do dos elementos que compdem determinada
cena ¢ que tem como diretriz classica a “regra dos ter¢os”, ou propor¢do aurea, onde,
dividindo-se o espaco visual em trés partes iguais, busca-se a melhor maneira de definir
aonde estardo os pontos de atencdo da mensagem visual. Ainda dentro da composicao,
analisa-se os espacos livres e 0s elementos que compdem a cena, podendo classificar
uma imagem como leve ou pesada conforme a quantidade de objetos e de pessoas
presentes. Além disso, ha a relacdo entre fundo e figura, onde nosso olhar, segundo a
autora, busca oposicdes, onde algum elemento representado ganhe destaque ao ambiente

por fatores como cor, luz ou contraste.

No caso especifico do cinema, a autora salienta que se

deve levar em conta especialmente os aspectos temporais desse registro
visual, o desenrolar da cena, e a forma pela qual se mostram esses momentos.
Assim, além dos elementos visuais ja destacados, o tempo de duracdo, ou
seja, por quanto tempo se exibe determinada imagem, o ritmo de montagem
ou edigdo das cenas, a forma de encadeamento dos registros visuais e 0s
chamados movimentos de camera sdo aspectos a observar na analise da
mensagem cinematografica (COUTINHO, 2005, p. 341).

Ela também discorre sobre a necessidade de se entender qual o contexto em que

se apresenta determinada cena:

também no caso da analise dos registros visuais cinéticos é fundamental
relacionar a imagem analisada ao papel daquela mensagem visual em
determinado género ou categoria da linguagem audiovisual. Por esse motivo
a analise da linguagem visual nos meios de comunicagdo audiovisuais [...]
deve levar em conta uma espécie de “infra-saber”, isto ¢, o conhecimento e
compreensdo das caracteristicas discursivas da grande narrativa em que
aquele registro visual se insere (COUTINHO, 2005, p. 343).

Assim como na analise sonora, ao analisar as imagens serd feita uma
decupagem, discorrendo sobre o que acontece visualmente, destacando os elementos
mencionados por lluska Coutinho e o resultado da combinagdo gerada com o0s

elementos sonoros.
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4- ANALISE
4.1 — Sequéncias em ordem cronoldgica

Para melhor localizagdo temporal durante a analise, iremos discorrer brevemente

sobre as principais sequéncias do filme, enumerando-as:

1- Abertura, créditos iniciais, escravos andando no deserto; 2- Em algum lugar
do Texas, Dr. King encontra Django, mata os Irmaos Speck e liberta todos os escravos;
3- Django acompanha King até Daughtrey, onde este explica sua profissdo de cacador
de recompensas, 0s personagens firmam um acordo de mutua cooperacao e em seguida
0 doutor mata o xerife da cidade, pois ele era um fora-da-lei disfarcado; 4- Tema de Dr.
King, inicio da busca dos Irmdos Berittle, transicdo de Django da condigdo de escravo
para cacador de recompensas; 5- Primeiro flashback, onde Django é separado de sua
esposa (Broomhilda); 6- Django conta a King a historia dela ter sido criada por aleméaes
e de seu desejo de resgata-la, (segundo flashback, aparecendo a personagem pela
primeira vez), Django e King chegam ao Tennessee, Django incorpora o papel de valete
(criado) de King; 7- A dupla chega na fazenda de Bennett, primeiro uso da musica com
fonte diegética; 8- Django localiza os Irmaos Brittle, flashback de um desses irméos
chicoteando Broombhilda (flashback dentro do flashback, mostrando o casal tentando
fugir do cativeiro), Django e King executam os Irméos Brittle; 9- Bennett e seus
fanaticos atacam o acampamento de Django e King, Django executa Bennett; 10- King
conta a lenda aleméd que inspirou o nome de Broomhilda e percebe como a histéria é
semelhante a vida de Django, o doutor propde estender a parceria em cacadores de

recompensas enquanto o inverno durar;

11- A dupla inicia sua nova jornada, Django realiza seu primeiro trabalho como
cacador de recompensas; 12- Django e King executam foras-da-lei; 13- A dupla encerra
um periodo de 3 meses de cagas e parte ao Mississippi, eles tracam os planos para
resgatar Broomhilda; 14- Django e King encontram Calvin Candie (proprietario de
Broomhilda) sob o disfarce de mercadores de negros; 15- Flashback em um jantar onde
Calvin fala sobre frenologia e sobre sua teoria de que apenas um negro a cada 10 mil se
destaca, Calvin fala abertamente que Django € um rapaz brilhante; 16- Durante a
viagem a Candyland (onde esta Broomhilda), Django arruma confus@o com os capangas

de Calvin, incorporando totalmente o personagem de mercador de escravos 17- Candie
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manda executar um escravo fugitivo enquanto encara Django nos olhos; 18- Chegada
em Candyland, Broomhilda é retirada de uma camara de tortura; 19- Escravos

preparando o jantar dos senhores;

20- Django e Broombhilda se reencontram; 21- Jantar na casa de Calvin onde se
delibera qual dos escravos serd comprado, Steven (criado de Calvin) percebe a relagcdo
de Broombhilda e Django; 22- Steven entende a farsa armada por Django e King e avisa
Calvin; 23- Calvin volta a falar de frenologia e desmascara a dupla, forcando-os a pagar
12 mil délares por Broomhilda; 24- King mata Calvin quando este tenta humilhar o
doutor, um capanga mata King, iniciando uma sequéncia onde Django mata muitos
capangas; 25- Django se entrega pois Broomhilda esta sob a custddia dos capangas; 26-
Django é levado para a Mineradora LeQuint Dickey, no caminho ele se liberta e parte
para Candyland; 27- Django chega e executa mais alguns capangas, ele liberta
Broombhilda; 28- Django executa os capangas que restam, a irma de Calvin e Steven, ele
explode a casa, flashback onde King chama Django de “o gatilho mais rapido do sul”,

fim.
4.2 - A lenda de Broomhilda

Na cena 12, King conta uma lenda alema sobre a filha de Wotan (deus dos
deuses), a princesa Broomhilda. Nessa histéria, a princesa é colocada no topo de uma
montanha pois teria desobedecido seu pai. Para piorar, Wotan colocou um dragao
cuspidor de fogo para rondar a montanha, a qual foi cercada com fogo infernal. L&
Broombhilda ficara até que alguém corajoso o suficiente tire a princesa dessa prisao. Eis
que surge Siegfried, que a salva de maneira espetacular. Ele escala a montanha e mata o
dragéo pois ndo tem medo, e atravessa o fogo infernal pois Broomhilda vale a pena.

O paralelo com a historia do filme é bastante claro: a esposa de Django também
€ uma princesa, Visto suas caracteristicas pouco comuns (criada por alemaes e dotada de
beleza acima da média); também ¢ colocada numa “montanha” (Candyland) pois
desobedeceu (fugiu) de seu “pai” (seu dono); os brancos podem ser vistos como o
dragédo cuspidor de fogo, pois quando veem Django “escalando a montanha” tentam a
todo custo deté-lo (os foras-da-lei, os fanaticos e seu lider Bennett, Candie e seus
capangas), e ele os mata pois ndo tem medo. Atravessar o fogo infernal faz aluséo a dois

fatores: a chegada de Django ao Mississippi, um cenario de intenso comércio de
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escravos (um lugar extremamente perigoso para um negro, mesmo que liberto) e pelo
papel que ele tem de interpretar para salvar Broomhilda, o de mercador de escravos (em
suas palavras, “a coisa mais baixa que um negro pode fazer”). Porém, ele o faz, porque
sua amada merece esse esfor¢o heroico. Assim, fica claro que Django € o Siegfried de

Tarantino.
4.3 — Analise das cenas

Cena 1 — Tema de Django (créditos iniciais do filme)

Django Livre comega com o épico tema “Django Theme Song (English
version)”, composto por Luis Bacalov para o filme de 1966 Django. A cena dura
2m53s, com a mausica executada na integra, em primeirissimo plano (ndo se escuta
nenhum ruido como do vento ou das correntes) e pontuada apenas por ruidos de
chicotes (adicionados na edicéo do filme). Segundo entrevista®, Tarantino disse que
essa musica foi “cantada num estilo quase 'Elvis' por Rocky Roberts”, e quando surgiu a
ideia de filmar Django Livre, “era imperativo que essa musica fosse a musica de uma
grande cena de introducdo do filme [...] qualquer Western Spaghetti que valha seu sal

tem uma trilha de abertura”.

A cena comega com o plano aberto de uma paisagem desértica. Um pequeno
solo em violdo inicia o tema musical, e em seguida o coro brada: “Django”. Neste
momento, ao invés de surgir o nome do filme, aparece 0 nome do protagonista Jamie
Foxx. Enquanto o tema se desenvolve, a imagem de fundo continua estéatica, e 0s nomes
dos principais atores vao surgindo. Ap6s os créditos principais, a cAmera se movimenta
e mostra uma fila de escravos acorrentados, se arrastando por entre as pedras do deserto
sob a vigilancia armada dos Irmdos Speck (comerciantes de escravos). Quando o
personagem Django aparece, de costas, vemos as cicatrizes de chicotadas, enquanto
finalmente aparece o nome do filme e se escuta um barulho de chicote. Como a musica
ndo foi feita para o filme, podemos supor que a cena foi construida ao redor da trilha, de
maneira que se verifica, num primeiro momento, o uso redundante do som neste ponto
(pois o ruido apenas “acompanha” a imagem). Porém, uma leitura mais atenta permite
entender que o diretor incorporou o ruido a masica (nos tempos 2 e 3 do compasso 4/4 e

quando o vocalista diz Django), sincronizando a masica com as imagens de maneira a

% Entrevista ao programa Little Steven's Underground Garagem, contida no Anexo |.
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potencializar a montagem, caracterizando um uso construtivo do som. Portanto, logo
que aparecem as cicatrizes, estamos vendo inimeras histérias marcadas no corpo do
personagem. Cada cicatriz carrega as lembrangas da submissdo e da dor provocadas
pelo castigo. Para o personagem, é impossivel olhar para elas e ndo escutar o barulho do
chicote (que por si ¢ muito caracteristico). Seria como “ver um canhao disparar sem se
sentir fisicamente a deflagracdo” (MARTIN, 2001, p. 141). Podemos observar o
argumento pelo ponto de vista de Kerry Washington (Broomhilda) na entrevista do
Anexo II: “vocé esta 1a, escutando esse som do chicote e da carne. E centenas de anos

atrds, esse era 0 som que ecoava naquele lugar”.

Quando a musica vai para sua segunda parte, a cena também muda. N&o se
mostra mais 0S outros escravos, e o rosto de Django vai a primeirissimo plano, enquanto
a musica ganha tons mais sentimentais. O foco se alterna entre o rosto do personagem e
o fundo, fazendo uma relacdo com a letra da musica: enquanto ela diz “Quando ha
nuvens no céu, ¢ elas sdo cinzas”, as pedras do fundo séo focalizadas (paralelismo de
que as nuvens, para Django, sdo pesadas como as pedras); entdo a voz surge dizendo
“Vocé pode ficar triste, mas lembre-se / que elas logo vdo embora” e 0 foco se da no
personagem, com expressdo séria e intimista. Neste ponto, notamos um uso interessante
do som, pois mesmo que a musica esteja narrando a imagem, isso se da de maneira
diferenciada, com o uso de uma técnica (o foco) para, sutilmente, expressar o
sentimento do personagem. O uso do chicote sincronizado conforme o compasso do
tema surge novamente quando os créditos mostram Don Johnson (Big Daddy Bennett),
dono da primeira fazenda que Django e seu futuro parceiro King irdo visitar,

antecipando uma caracteristica do personagem (dono de escravos).

Em seguida, a mdsica volta a crescer, e nesse momento, com um zoom out muito
rapido (caracterfstica dos Western Spaghetti)?®, pode-se ver de novo a fila de escravos.
A paisagem desértica € mostrada em planos abertos. Basicamente € isso que acontece
em cena: 0s escravos caminham acorrentados sob olhares atentos dos vigias. Vale
destacar a bela fotografia das paisagens, outra caracteristica dos Spaghettis. Conforme a
cena passa a tonalidade das cores vai escurecendo, indicando que € uma longa
caminhada. Quando a musica termina, ja esta escuro, e 0s escravos se arrastam pela

paisagem castigada pelo frio noturno do deserto.

% (CARREIRO, 2009, p. 9)
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O ritmo da musica é calmo (em torno de 65 bpm?®), talvez para fazer uma
relacdo com os personagens acorrentados. A harmonia é grandiosa, e o0 arranjo combina
diversos elementos, como a voz (canto e respostas do coro), percussdo (bateria, meia-
lua) e cordas (violdo, guitarra, violinos, piano), formando uma sonoridade épica que nos
apresenta o personagem e da uma ideia de que Django ndo € um escravo qualquer. O
coral de fundo, usado nas trilhas classicas do Western, engrandece o personagem que

vai se arrastando como pode.

H& um contraponto entre as imagens e a musica: as imagens sdo degradantes,
mostram como 0s escravos sdo tratados como animais (marcados pelas chicotadas,
caminham acorrentados no deserto durante o dia, sem nenhum indicio de que receberam
agua, e durante a noite recebem apenas um pano rasgado como protecdo ao frio
congelante), enquanto a musica é grandiosa e épica. Portanto, podemos dizer que a

musica estabelece uma relagdo assincronica com as imagens.

A mdusica assume o que Martin classificou como papel lirico, pois o contraponto
criado reforga a densidade do ato de ver seres humanos acorrentados, sob a mira de
rifles e caminhando no ambiente hostil do deserto, possibilitando a reflexdo da plateia
sobre a situagdo e conferindo a cena “uma dimensao lirica que ela é especificamente

capaz de engendrar" (MARTIN, 2001, p. 159).

Cena 2 — Chegada em Daughtrey, Texas

A musica desta cena chama-se “The Braying Mule”, composi¢do de Ennio
Morricone para o filme Two Mules for Sister Sara (1970). Originalmente, a masica tem
2m33s, porém a cena tem 1m54s, ou seja, trata-se de uma musica editada para melhor se
encaixar na montagem. Outras duas diferencas com relacdo a musica da cena anterior:

podemos ouvir os ruidos dos acontecimentos da cena (técnica de foley) e ndo ha vocal.

O tema comeca logo apds o tiro efetuado por um dos escravos libertos por Dr.
King. Django, agora vestido e montado em um cavalo, comeca a se libertar da condigéo
de escravo. Planos fechados no rosto de Django mostram ainda um olhar submisso
perante a grandeza do mundo liberto. Ele olha com espanto para a cidade e seus
moradores, 0s quais apenas observam, sem responder aos gestos de saudagéo de Dr.

King. A camera em plongée mostra o ponto de vista dos habitantes estarrecidos em suas

% Batidas por minuto.
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varandas e janelas enquanto a dupla percorre as ruas da cidade. Claramente, notamos
um carater cémico nesta situacdo: enquanto Django olha para todos os lados,
preocupado com uma corda em forma de forca e com os brancos a lIhe observar, a
populacéo branca simplesmente ndo sabe o que fazer, pois nunca tinham visto um negro

num cavalo.

A cancdo (editada conforme a montagem) apresenta dois motivos: um motivo
repetitivo, elaborado em instrumento de corda com fraseados em instrumento de sopro,
0 qual cria uma atmosfera de mistério sem no entanto recorrer a dissonancias; um
motivo que comeca com percussdo e depois passa a um fraseado de xilofone, num
primeiro momento causando estranheza (a popula¢do em choque) mas que depois passa
a se repetir em conjunto com o primeiro motivo, até 0 momento em que a musica acaba
quando 0s personagens entram em uma taverna e pedem uma bebida. E interessante
notar que, assim como no tema de Trés Homens em Conflito, Morricone utilizou o
barulho de um animal para conseguir um som particular (neste caso, o zurrar de uma

mula)®’, pontuando-o em partes da musica como se fosse instrumento percussivo.

Podemos dizer que a musica descreve carater sincronico, pois “Imagens e sons
aparecem ao mesmo tempo e com plena inter-relagdo” (ALVES, 2001, p. 11). O
andamento gira em torno dos 97 bpm, mais acelerado que o anterior, estabelecendo
relagdo com as imagens pois agora 0s personagens andam a cavalo. Nao se verifica uma
grande razdo pela qual esta musica tenha sido usada nesta cena. Poder-se-ia dizer que se
trata de uma mdsica de fundo. N&o se nota nenhum contraponto pois a atmosfera de
mistério da musica complementa o espanto da populacdo da cidade. Ou seja, a musica
comenta a imagem. Entretanto, para Eisler essa técnica comprova “facilmente que uma
nova forma de acompanhamento no qual a misica comenta supera em eficécia o recurso
da ilustracdo convencional” (EISLER, 1990, p.288-289 apud ROSA, 2003, p.119). O
resultado da montagem dessa cena caracteriza o papel lirico categorizado por Marcel
Martin.

N&o acreditamos que este tema tenha um uso plenamente construtivo pois ndo ha

um uso criativo da masica (qualquer cangdo que remetesse a sentimentos de mistério e

27 < http://www.theguardian.com/film/2001/feb/23/culture.features1 > Acesso em 10/10/2014.
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espanto se encaixaria)®® nem contraponto imagem-som; no entanto, néo se trata de uso
redundante, visto que a musica criou uma relagdo satisfatoria com a imagem. Surge
entdo o conceito da musica como parddia, pois as imagens retratam a situacdo séria e
violenta (discriminagdo racial, o “absurdo” de ver um negro em montaria) de maneira
comica (a incredulidade da populacdo repetidas vezes nas expressoes faciais de todos).
Tarantino parece ter escolhido esse tema por sua temética repetitiva, para fazer um
paralelo temporal: os olhares frios e de espanto que a populagdo negra sentiu no periodo

do filme repetem-se atualmente.

Este tema volta a aparecer em cena bastante curta (11 segundos) quando Dr.
King mata o Xerife da cidade e um cidaddo corre para chamar o Delegado. Seu uso é
basicamente o mesmo: o0 espanto da populagdo, agora ao ver que o forasteiro matou o
agente da lei; o espanto de Django, com a provavel reacdo que a cidade ird tomar. Aqui,

0 uso do cue serve para transicao de cena, adquirindo um carater neutro.

Cena 3 — Django e Dr. King chegam a um acordo

O tema desta cena chama-se “Rito Finale”, também composto por Morricone,
desta vez para o filme Citta Violenta (1970). Tem duracdo de 1m56s, foi editado e tem
como principal caracteristica o baixissimo volume, a ponto de apenas um dos
instrumentos da masica se fazer ouvir plenamente (cravo). Provavelmente a causa para
este volume seja o fato da cena ter didlogo em sua totalidade, algo que apenas poderia
ser contornado (e com dificuldades) caso fosse um score produzido para a cena
(PRENDERGAST, 1992).

A musica entra exatamente quando King termina de falar “eu gostaria que nds
chegassemos a um acordo”. Em primeiro plano, vemos Django instigado pela proposta
de seu parceiro, que precisa da sua ajuda para localizar os Irméos Brittle. A partir dai a
camera fecha em close nos personagens, indicando a intimidade da conversa: embora a
primeira relacdo dos dois tenha sido a libertagcdo de Django por Dr. King, somente agora
€ que estad sendo feito o laco que os unira durante a jornada. Django conhece,

finalmente, as intencOes e as particularidades de King, um aleméo de fala rebuscada e

%8 Na entrevista em Anexo |, o diretor afirma usar muitas mésicas de Morricone nos seus filmes, porém
ndo justifica 0 uso nesta cena, apenas diz que “tem uma maravilhosa tematica Western Spaghetti”,
tecendo elogios ao compositor. Segundo os créditos do filme, Django Livre possui nove temas de Ennio
Morricone.
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gatilho rapido. Notamos, assim, a presenca do cravo principalmente nos momentos em
que h& uma pausa na conversa. Embora o baixissimo volume seja usado para que a
masica ndo atrapalhe o dialogo, surge a hipétese de que ele teria sido aplicado para
“capturar” apenas o timbre e a melodia produzidos pelo cravo (aniquilando o timbre dos
outros instrumentos), como se estivesse fazendo um sample®. Isso se daria pelo fato do
cravo ser um instrumento considerado erudito, o que criaria uma ponte da musica
erudita com o linguajar elaborado, a aparéncia distinta e a cultura elevada de Dr. King,

estabelecendo um uso criativo do som.

O tema gira em torno de basicamente 5 notas, desenvolvidas de maneira timida e
sempre retornando a nota fundamental. O ritmo é de aproximadamente 120 bpm, bem
mais rapido que os anteriores embora os personagens estejam sentados bebendo cerveja,
contrapondo imagem e som. Porém, devido ao baixissimo volume, ndo notamos que o
cravo esta sob este andamento acelerado, de maneira que se cria um paralelo do ritmo
da musica com o provavel ritmo acelerado do coracdo de Django, em sua ansiedade de
ouvir a oferta que ira, por fim, Ihe render a liberdade. Com esta interpretacdo, pensamos
que a mausica representa 0s sentimentos criados a partir daguele momento em Django

pelo seu libertador.

O dialogo se desenvolve enquanto a musica produz um ambiente sonoro bastante
sutil, a ponto de podermos afirmar, num primeiro momento, que é musica de fundo,
pois sua melodia absolutamente intimista e o baixo volume apenas reforgam o ambiente.
Entretanto, ao traduzir o nome da musica® chegamos a algo como “ritual final”. O fato
de King estar recrutando Django para ajuda-lo nos seus servicos indica que ele agora
esta fazendo uma transicdo: abandonando a escraviddo e adentrando na profissdo de
cacador de recompensas. Essa conversa, entdo, simboliza o ritual que “divide as aguas”

da histéria de Django.

Isso € mera especulacdo. N&o temos como provar que o diretor quis transmitir
essa ideia, pois na entrevista a qual tivemos acesso ele nada fala sobre esta musica. Caso
o0 tema tivesse sido escolhido apenas como fundo musical, entdo estariamos diante de

um uso redundante, meramente ilustrativo do momento. Porém, o ritmo da musica, sua

% «“Um excerto de uma gravagdo musical que é usada em obra de outro artista” < http://www.merriam-
webster.com/dictionary/sample > Acesso em 10/11/2014

%0 Durante a pesquisa para este trabalho, verificamos que os compositores tem o costume de batizar seus
temas conforme o uso ou a textura que a misica exerceu no filme.



45

baixa dinamica e o timbre do cravo nos fazem pensar que a musica reflete o interior de
Django (como falamos, a musica inicia com a palavra “acordo”, a qual chama a atengéo
do personagem que até entdo estava distraido) e sua ansiedade em saber o que terd de
fazer para ganhar a liberdade. A musica entdo exerce papel lirico, pois contrapde
psicologicamente imagem e mdsica transmitindo a sensacdo idealizada pelo diretor,
reforcando a densidade do momento e estabelecendo um lago entre os personagens,

podendo ser classificada como construtiva e assincronica.

Cena 4 — Seu nome é King

A musica se chama “Main Titles Theme Song”, escrita por Luis Bacalov,
utilizada no filme Lo Chiamavano King (1971) e cantada por Edda Dell'Orso. A cena
tem 39 segundos e serve de tema para o personagem Dr. King. Trata de um momento
tenso: King acabara de matar o Xerife local e agora estad sob a mira de muitos rifles.
Entretanto, o uso da musica e a montagem da cena criaram um momento absolutamente

cbmico no filme.

O tema surge imediatamente depois que King explica para o Delegado que o
Xerife era um procurado pelo governo, e que agora tem de receber a recompensa de 200
dblares. Durante os primeiros oito segundos da mausica, existe uma sequéncia
introdutéria combinando bateria, contra-baixo, instrumentos de sopro e um timpano®,
de maneira que a vocalista s6 canta no décimo segundo da cancdo. Na montagem, o
diretor valorizou estes oito segundos instrumentais com expressdes de incredulidade da
populacdo (que estava sedenta por vinganca) e do Delegado. Durante os dois segundos
de siléncio, quando a vocalista esta prestes a entrar, Django, também incrédulo com a
ousadia de King, respira fundo e exclama: “Maldi¢cdo”. Esse breve momento explora o
valor do siléncio (salientado por Silva no capitulo 3) e a tensdo que se cria, a qual se

desfaz inteiramente com o comentario estafado de Django.

A fala de Django denota o climax humoristico da cena, e foi sincronizada com o
ultimo tempo do compasso que antecede a entrada da vocalista, de maneira a enfatizar
que este momento absurdo € a tbnica do personagem, o qual encara com muita
naturalidade a situacdo. E entdo surge a vocalizagdo, que passa a narrar as cenas: a letra

diz “seu nome ¢ King / ele tem um cavalo” e o personagem ¢ mostrado em plano médio

3! Instrumento musical de percusséo utilizado tradicionalmente em orquestras.
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com sua montaria; “ao longo do interior” e a paisagem sem tragos de civilizagao aparece
em plano aberto e os personagens em contra-plongée. Embora a masica enquanto
narradora da imagem resulte num uso redundante, essa mera ilustragdo termina na
ultima frase citada. Depois as imagens mostram Django e King em plano aberto,
indicando uma transicdo (saida da cidade rumo ao préximo objetivo). Quando a
vocalista diz “ele tem uma arma”, o enquadramento se aproxima e mostra os dois
cavalgando lado a lado, fazendo uma pequeno contraponto pois agora Django trabalha

para King, ou seja, faz parte do seu armamento.

A mdasica tem um ritmo de aproximadamente 92 bpm, andamento semelhante ao
da cena 2 (em ambos os momentos 0s personagens estdo cavalgando). Sua melodia é
jovial e lembra a balada da cena 1 (também pode-se considerar o tema de King épico e
grandioso), pontuada por fraseados de gaita de boca. Ela oscila entre o carater
sincrnico (quando a letra narra as imagens) e o carater assincrénico (quando
potencializa a incredulidade da populagdo e no momento em que Django € associado ao
armamento de King), ou seja, fez-se uso construtivo no geral. Acreditamos que nédo
seria necessario que na montagem fosse estabelecido o0 momento em que a musica narra
a imagem, pois ora ela contrapde (construtivo) ora ela narra (redundante). Porém, como
apontamos no capitulo 2, a solucdo de Adorno e Eisler para os velhos preconceitos com
relacdo a musica de cinema estaria no acompanhamento e depois na negacdo das

imagens. Portanto entende-se que ela cumpriu papel lirico.

Cena 5 — Flashback Django capturado

O tema desta cena chama-se “Norme com Ironie”, outra composi¢do de
Morricone para o filme Citta Violenta (1970). A cena dura 45 segundos e acontece em
forma de flashback pois Django estd explicando a King a fuga que tentou empreender
ao lado de Broomhilda. A musica apresenta volume baixissimo e € pano de fundo para
Django acorrentado e amordacado enquanto escuta 0 monologo do seu ex-dono,
anunciando que o castigo pela tentativa de fuga sera a sua separacdo de Broombhilda (na

relacdo com a lenda alemd, ela esta sendo colocada na montanha).

A principal caracteristica desse tema ¢ a dissonancia e a textura inquietadora que
o timbre da guitarra (carregada de efeitos), usada de maneira pontual, gera. E

interessante notar que este tema apresenta 0 mesmo motivo executado no cravo em
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“Rito Finale”, algo compreensivel pois sdo dois temas compostos para o mesmo filme.
Nessa cena, porém, 0 cravo aparece muito raramente, estabelecendo um dialogo sinistro
com a guitarra. A camera capta os atores sempre em close, retratando a dominagéo do
senhor sob seu escravo (aquele é captado em leve plongée enquanto este esta sempre em

contra-plongée).

O uso da mausica nesta cena é redundante pois apenas ilustra 0 que estamos
vendo. Enquanto a imagem mostra Django inquieto e amordacado por uma mascara de
ferro, o tema nos oferece justamente dissonancias (situacdo submissa de Django) e uma
atmosfera sinistra (0 horrivel futuro que lhe espera ao ser separado de sua mulher),
resultando num uso sincrénico do som que culmina no papel dramatico de apenas

reforcar o sentimento ébvio da cena.

Cena 6 — Flashback Broomhilda — Transicdo para o Tennessee

A musica se chama “Town of Silence (2nd version)”, composta por Bacalov
para o filme Django (1966). A cena dura 1m02s e pode ser entendida como tema de
Broombhilda, pois inicia quando o doutor pergunta a Django qual o0 nome de sua amada.
Este conta sua histdria e de como ela foi criada por alemées, para o espanto de King. O

tema também serve de transicdo geografica (do deserto para uma cidade do Tennessee).

A composicdo visual da cena é interessante: 0s personagens sdo captados em
plano americano, sendo que Django estd de frente para a camera e King de perfil,
olhando atentamente para seu parceiro. Assim, este posicionamento dos atores indica
que Django conta a curiosa historia de sua amada ndo apenas para King mas também
para 0 publico (o qual finalmente vai saber quem é sua esposa). Quando King
contabiliza as caracteristicas de Broomhilda (uma escrava negra com nome alemdo e
que fala alemdo) inicia-se um flashback onde vemos a personagem pela primeira vez.
Em belissimo plano aberto, composto de maneira a valorizar as cores vivas de um
ambiente arborizado, vemos a personagem lavando louga. O plano fecha em close no

belo rosto de Broomhilda, a qual comenta sozinha que seu apelido € Hildi.

A musica (escutada fora da edicdo do filme) possui em sua maior parte do tempo
dissonéncias, quebradas em momentos pontuais por um dialogo entre violdo e flauta
transversal, enquanto violinos sutilmente fazem um pano de fundo. O diretor selecionou

este segundo momento para a cena, conferindo uma atmosfera angelical ao belo visual
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da paisagem e a belissima personagem. No inicio da cena, enquanto Django e King
conversam no deserto, a musica estabelece contraponto pois sua atmosfera angelical
contrasta com a imagem de dois homens no ambiente aspero e rochoso do deserto.
Porém, quando inicia-se o flashback, temos um uso ilustrativo, pois a fotografia e a
personagem sdo belas como a sonoridade da musica aplicada. Quando finda o flashback,
os personagens sao filmados em contra-plongée chegando em uma cidade (neste
momento é exibida uma bela fotografia também, com a cdmera em sub-exposi¢do
valorizando o pdr-do-sol), o que também culmina em uso ilustrativo. Dessa forma,
podemos classificar como uso redundante. Nesta cena, ndo podemos fazer uso do
pensamento de Adorno e Eisler: embora a musica primeiramente contraponha 0s
personagens conversando no deserto para depois ilustrar o flashback que mostra quem é
Broomhilda, ndo se verifica a quebra dos preconceitos pois justamente a atriz e a

harmonia sdo belas, caracterizando, assim, papel dramatico.

Cena 7 — Um novo Django

O tema desta cena € 0 mesmo da cena 4, “Main Titles Theme Song”. Embora o
tema esteja associado a Dr. King, desta vez ele é usado conforme agdes de Django. A
cena dura 30 segundos e a musica inicia quando Django surpreende-se com o fato de
poder escolher sua propria roupa (até entdo usava as que eram de um os Irmaos Speck,
assassinados no comego do filme). E inevitavelmente um momento comico pois Django

usa um modelo® deveras chamativo ao incorporar o papel de valete (criado) de King.

Da mesma maneira que na cena 4, o diretor utilizou a pausa de dois segundos
entre a introdugdo instrumental e o inicio da vocalizagdo para valorizar 0 momento
cdbmico. Atentamos para o fato de que foi utilizado uma parte final da muasica, embora a
letra seja a mesma (a diferenca se da no coral de fundo): “seu nome ¢ King” e a cAmera
em travelling (em plano médio) mostra os personagens atravessando um campo de
algodao, sob olhares surpresos de escravos trabalhando na colheita; “ele tem um cavalo”
e mostra Django em montaria, com olhar sério e firme, abandonando de vez a
submissao dos tempos em que fora escravo (nesse momento o coro responde “ele tem
um irmado”, fazendo uma associagdo da parceria entre Django e King); “eu vi ele
cavalgando” e Django ¢ mostrado em plano americano enquanto a dupla chega na

fazenda de Bennett.

%2 Foxx faz comentérios especificos sobre essa caracteristica excéntrica do personagem no Anexo .
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Embora novamente usado de maneira a narrar a cena, ndo acreditamos ser um
uso redundante, pois King e Django estabeleceram uma parceria: Django ajuda King a
localizar os Irmdos Brittle (que estdo nessa fazenda) e King lhe dard 75 ddlares e a
liberdade. Embora ainda ndo esteja claro, King estd treinando Django para ser um
cacador de recompensas, ou seja, para ser 0 que o doutor é. Entdo o tema de King
aplica-se criativamente a Django quando faz essa ilustracdo subjetiva, de maneira
sincronica e estabelecendo o papel lirico que reforca a importancia do momento (nesta
cena Django abandona os Ultimos tragos da serviddo, como os trajes imundos e o olhar

de submisséo).

Cena 8 — Erudicédo branca

Esta é a uma das poucas cenas do filme onde ndo ha anacronismo da musica. E
executada uma peca no estilo gavotte®® pela filha do fazendeiro Bennett. Esse tema é
utilizado de maneira a fazer uma transicdo temporal: King esta distraindo Bennett na
grande casa enquanto Django tenta localizar os Irmaos Brittle com ajuda de uma das

escravas (Bettina) da fazenda. A cena dura 34 segundos.

Durante 6 segundos, aparece a violinista executando a obra, sendo, portanto, um
dos poucos usos diegéticos do som em todo filme. A partir dai, o volume da mdsica vai
diminuindo enquanto vemos Django e Bettina em plano americano se afastando da
grande casa, com a musica compondo um pano de fundo que ndo atrapalha o dialogo. O
ritmo calmo, de aproximadamente 77 bpm, ilustra bem a caminhada dos dois. A musica,
porém, estabelece um contraponto: a filha branca de Bennett investe seu tempo
exercitando seu talento com o violino no conforto de seu lar (bem demonstrado pela
composicdo da cena, onde a atriz esta atras de um corrimdo e onde se nota duas portas,
indicando a seguranca e o isolamento dos brancos contra 0s negros), enquanto escravas
limpam vidros e varrem o patio da grande casa. Portanto, pode-se classificar o tema
como construtivo, pois contrapds imagem e som, de maneira sincrénica no primeiro
momento e assincronica quando deixa de ser diegético, estabelecendo um papel lirico ao
reforcar poderosamente o contraste entre as realidades de brancos e negros (tanto no

tempo do filme quanto atualmente, realizando uma sutil parddia).

3 Segundo o Dicionario Oxford, “Uma dan¢a de andamento moderado nascida na Franga do século XVI
e muito popular no século XVIII”. A musica foi arranjada pela atriz da cena, Grace Collins. Porém, o
tema seré considerado incidental pois trata-se de musica folclorica.

< www.oxforddictionaries.com/us/definition/american_english/gavotte > Acesso em 12/11/2014.
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Cena 9 — Django localiza os Irméaos Brittle

Essa cena contém dois temas: “Town of Silence”, composta por Bacalov para
Django (1966) e “Freedom”, composta por Elayna Boynton, Kelvin Wooten e Anthony
Hamilton para o filme de Tarantino, ou seja, 0 primeiro uso de uma mdasica original. O
tema de Bacalov aparece por 25 segundos, enquanto Django interroga a escrava e 0

score dura 1m24s, enquanto temos dois flashbacks.

O tema de Bacalov inicia imediatamente ap06s Bettina dizer Shaffers, nome falso
adotado pelos Brittle para se esconder da lei. Em primeiro plano, ela explica que eles
estdo na fazenda, para a visivel ansiedade de Django. O tema é absolutamente
dissonante: solo abrupto de guitarra, violinos na regido aguda e piano na regido grave,
culminando numa atmosfera de tensdo e mistério. N&o é possivel determinar o ritmo da
masica pois os elementos foram usados para quebrar ndo apenas a harmonia mas
também o ritmo, causando uma estranheza ainda maior. Bettina aponta para onde esta
um dos Brittle e entdo vemos em plano americano Django usar uma luneta. Quando ele

focaliza no rosto de um homem a cavalo, inicia o segundo tema.

Ao reconhecer um dos Irmaos Brittle, Django se lembra do episédio em que sua
mulher fora chicoteada por eles (flashback 1). Durante 17 segundos, o instrumental
introdutério da musica funciona como pano de fundo para as imagens (saturadas na cor
ciano) dos preparativos do castigo. Em plano médio, um carrasco € visto agitando seu
chicote enquanto outro, em contra-plongée, amarra Broomhilda numa arvore. Durante
essa introducdo da masica, Django faz um monologo implorando a um dos irmaos que
poupe sua amada. Alteracdes significativas no volume foram notadas conforme ele fala,
indicando que mesmo sendo uma composicao para o filme o score ndo foi feito segundo

as imagens da montagem, culminando em prejuizo da aprecia¢do musical.

Quando a vocalista entra, inicia-se uma consideravel quebra da narrativa, pois
vemos um flashback dentro do flashback, onde é mostrada a tentativa de fuga do casal.
Neste momento, a letra narra uma parte da cena: “enfrentando o medo da verdade que
eu descobri” e o casal ¢ mostrado em close nos seus rostos (Broomhilda visivelmente
apavorada). Em seguida, volta o flashback 1, e a letra diz: “ndo sei como tudo isso vai
se resolver”, enquanto Django, em contra-plongée, continua implorando sob olhares

desdenhosos; “mas fui longe demais para voltar agora”, e vemos em close 0 grito e a
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reacéo de dor de Broomhilda® ao receber a primeira chicotada. Volta o flashback 2 e a
musica segue narrando: “estou buscando liberdade” e o casal ¢ visto em plongée
correndo por um campo enquanto pequenas fontes de luz vindas da escuriddo indicam
que os perseguidores estdo muito perto. Volta o flashback 1, a letra diz “e encontra-la
custou-me tudo que tinha” e vemos novamente Broomhilda em close recebendo
chicotadas. A quebra de linearidade se encerra assim que termina o refrdo, voltando a

cena do didlogo entre Django e Bettina.

O primeiro tema apresenta dois contrapontos: o fato de ser dissonante e estranho,
contrastando com a imagem calma da fazenda; o tema cria uma tenséo a qual gera uma
necessidade de resolucdo, antecipando que algo grave esta para acontecer (Django
executar os Brittle). Portanto, seu uso construtivo é assincrénico e cumpre papel lirico.
J& o score foi usado de maneira mais subjetiva: o fato da montagem narrar praticamente
frase por frase da musica quase nos leva a crer no uso redundante. Porém, verifica-se o
contraponto do ritmo dancante e a beleza da harmonia da musica com o momento
absolutamente tenso e degradante da perseguicdo e das chicotadas. Conforme Adorno e
Eisler, aqui temos uma solucédo para a quebra do preconceito na masica de cinema, pois
o cliché para cenas de fuga é a musica de andamento rapido. A tensdo criada pelo
primeiro tema foi bem resolvida pelo dancante R&B do segundo, cumprindo papel

lirico apesar de ter sido prejudicado com o vai e vem do volume.

Cena 10 — Django, o herdi

Mais uma musica de Luis Bacalov, também composta para Django (1966): “La
Corsa (2nd version)”. Grande composi¢do orquestral com inicio perturbador mas que
depois explode em tons épicos, seguindo o velho padrdo tensdao-relaxamento e que tem
duracdo de 2m6s. Tarantino qualifica a cena como seu momento musical preferido do
filme®. Pela relacdo existente entre o filme e a lenda alemd, podemos dizer que este é o

momento onde surge Siegfried.

Ap0s Bettina apontar a dire¢do de onde estd um dos Irméos, o tema comega com
Django filmado em plano aberto caminhando apressado enquanto violinos tocam em

ritmo frenético (160 bpm aproximadamente), percorrendo praticamente toda extensdo

% A atriz pediu para ser atingida com um chicote. Vale ressaltar que ndo se trata do mesmo tipo de
chicote dos tempos da escraviddo. Maiores informacfes no Anexo II.
% Entrevista no Anexo I.
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possivel do instrumento numa crescente e em sul ponticello®, criando uma atmosfera
tensa e que adquire graus de sofrimento quando nas regides mais agudas. A montagem
rapida das cenas acrescenta ainda mais tensdo: meio primeiro plano de Django em perfil
sob o fundo de uma abatida natureza enquanto escravas tranquilamente brincam em
balangos (contraponto); close nos pés de Django em caminhada acelerada; Django
novamente em meio primeiro plano caminhando em diregdo a cdmera e com expresséo
séria; o carrasco em plano aberto e em contra-plongée se aproximando da escrava,
enguanto agita o chicote; em primeiro plano a escrava amarrada de perfil na arvore,
tremendo de medo; o carrasco em meio primeiro plano e em contra-plongée,
enaltecendo ao méaximo sua soberba; Django de costas em plano americano se
aproximando e chamando o carrasco; meio primeiro plano do carrasco se virando para

ver quem lhe chamou, com a escrava amarrada ao fundo.

Sdo 38 segundos de predominio dos violinos e sua a textura torturante até que
interrompe-se sua execucdo frenética, adquirindo ares de resolucdo da tensdo. No breve
siléncio das cordas, surge o timpano anunciando os acordes épicos que vao afugentar
toda aquela dissonancia. O diretor explorou o valor desse momento de calmaria para
pontuar a fala de Django, que chama pelo nome de John Brittle. Este estava prestes a
castigar uma escrava com o chicote tal como tivera feito com Broomhilda, no flashback
da cena anterior. Um 6rgdo juntamente de um trompete iniciam uma melodia que
imediatamente transmite o carater épico do personagem (ja pincelado no primeiro tema
do filme). O 6rgdo transmite forca (principalmente nas regides médias e graves), base
de acordes e tons celestiais para que o solo de trompete, deveras agudo, evoque 0S mais
nobres sentimentos de Django, capturado em contra-plongée simetricamente no meio da
composicdo pela camera que se aproxima. No fundo da cena, apenas escravos, aténitos
com o atrevimento daquela figura que até pouco tempo era escravo e estava
interpretando o papel de valete. Agora, enaltecido pelo tema de Bacalov, desponta como

0 herdi e o redentor deste povo oprimido.

Django assume esse papel quando executa dois dos Irmdos Brittle: John, que
carregava o chicote, com um tiro no coragdo (e que quando cai morto sua cabeca bate

no chdo exatamente no tempo forte da musica); e Roger, primeiro com golpes de

% «Expressdo italiana que significa "na pontezinha". Em partitura para violino, indica que o violinista
deve passar o0 arco proximo ao cavalete, o que origina um som de timbre agudo, de arranhadura”.
< http://www.violino.com.br/algumas-tecnicas-usadas-ao-se-tocar-violino.php > Acesso em 11/11/2014
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chicote e depois com muitos tiros. Nessa segunda execucdo, o diretor literalmente

recortou e tirou fora um pedaco da musica original®’

, prolongando o momento épico
sem a quebra que a mdsica original possui. Enquanto na primeira execu¢do Django
mostrou seu lado heroico (matando o carrasco que estava prestes a castigar uma
escrava), agora as cenas mostram que ele vai sujar as méos devolvendo na mesma
moeda, desferindo golpes de chicote em Roger, ora em camera lenta, ora em plongée,
ora com 0s escravos espantados com aquele ato, sempre de maneira a enaltecer o ponto
de virada na histéria de Django. No momento em que ele termina de chicotear Roger, o
tema se encerra. Quando Django se aproxima e desfere cinco tiros no agonizante
carrasco, Tarantino optou pela valorizagdo que o siléncio proporciona e que da

coeréncia a cena, pois o tema épico cairia mal numa cena de execucdo a sangue frio.

O tema apresenta carater sincrénico e um poderoso papel lirico. A tensdo criada
pela trilha e exacerbada pela montagem soluciona-se de maneira espetacular com o
momento épico do tema, servindo como divisor de aguas na historia de Django. Embora
0 momento tenso dos preparativos do castigo seja ilustrado pela montagem frenética das
cenas e 0 momento heroico pelo angulo da camera e pelo posicionamento do ator, ndo
se trata de redundancia: cria-se uma ilustracdo subjetiva onde Django € o momento
épico que vem acabar com a dissonancia produzida pela escraviddo. O herdi negro que
toma frente do seu povo e varre do seu caminho seus opressores, resultando num uso

plenamente construtivo do som.

Cena 11 — Juizo Final dos fanéticos

Nesta cena € usada a introducdo (“Dies irae”) da composi¢do ‘“Messa da
Requiem” de Giuseppe Verdi. E uma composi¢do orquestral bastante impactante e que
ilustra o0 ataque do bando de Bennett ao acampamento de Django e King, durante 43
segundos. O tema comeca quando Bennett e seus capangas localizam o acampamento.
Eles estdo furiosos por aquilo que ocorrera na cena anterior. Embora seja uma musica
classica, ela também ¢ anacrbnica pois o tema de Verdi foi composto em 1873,

enquanto o filme se passa em 1858.

Os muitos instrumentos (sopro, cordas, percussdo) apresentam dinadmica

elevadissima, criando um ambiente grandioso porém sinistro, potencializado pelo coral

% Um momento onde volta a dissonancia junto com um som delicado, como das caixinhas de musica de
bailarina.
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que da énfase na regido aguda, resultando na textura de tragédia celestial. Em plano
aberto e em plongée, vemos varios cavaleiros mascarados e com tochas, que lembram a
Ku Klux Klan®. No momento em que a vocalizacéo entra, vemos: a colina em plano
aberto sendo tomada pelos cavaleiros mascarados (0 movimento de descida da colina foi
ilustrado pelo movimento de mesmo sentido produzido nos instrumentos de cordas, uma
ilustracdo sutil); meio primeiro plano de alguns cavaleiros gritando palavras de ordem

como “peguem o crioulo!”; closes das patas dos cavalos em ritmo frenético.

Entretanto, quando os fanaticos chegam ao acampamento, a musica, que estava
em momento grandioso, simplesmente € interrompida, causando, num primeiro
momento, estranheza. Porém, a analise nos permite concluir que a cena que vimos trata-
se de um flashforward. O diretor entdo volta ao tempo normal do filme, em cena cémica
de uma reunido dos fanaticos antes do ataque. Essa quebra de linearidade € uma
caracteristica de Tarantino. E aqui levantamos a hipotese de que a musica foi utilizada
da seguinte maneira: 0 nome da musica de Verdi pode ser traduzido como “missa dos
mortos” (ou simplesmente “funeral”); a introdugdo pode ser traduzida para “dia de
colera”; a cena, de fato, funcionou como uma introdu¢ao, pois nos contou o inicio do
plano dos fanaticos (realizar um assalto e assassinar a dupla); a masica também se
aplica como arauto, pois quando os cavaleiros chegarem ao acampamento, King
acertara um tiro de longa distancia numa carga de explosivos, matando muitos
fanéticos; no fim da cena, Django acerta um tiro, também de longe, em Bennett, lider
dos fanaticos (o funeral mais importante), demonstrando talento que espanta
positivamente King.

A escolha de musica erudita para este momento nos leva a pensar no tema da
cena 8: 14, a filha de Bennett executa uma obra gavotte em violino, demonstrando a
elevacdo cultural dos brancos. Ora, se Django esta para matar Bennett, a muasica que
melhor idealiza seu funeral ¢ a erudita, principalmente o “Requiem” de Verdi , um
compositor conceituadissimo. Embora Bennett morra sob a valorizagdo que o siléncio
proporciona, entendemos que o tema foi utilizado como arauto de seu funeral. A
atmosfera sinistra que a vocalizagdo produz, potencializada pelo instrumental forte,

serve como intenso pano de fundo ao ataque de fanaticos preconceituosos. O tema tem

% «Uma sociedade secreta organizada no Sul apés a Guerra Civil e que reivindica uma supremacia branca
através do terrorismo”. < http://www.thefreedictionary.com/Ku+Klux+Klan > Acesso em 11/11/2014.
Vale ressaltar que: no Django de Corbucci o protagonista também acaba se envolvendo com esse grupo
secreto; Tarantino é um dos encapuzados.
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muito pouco tempo para se desenvolver, pois em seguida o diretor faz um corte abrupto
na cena, e ndo se verifica um contraponto visto que o ritmo bastante acelerado da
masica ilustra o impeto do ataque dos fanaticos (também o carater sinistro da
vocalizacdo corrobora com as figuras encapuzadas, armadas e com tochas na méo). No
entanto, entendemos que o tema foi usado para fazer uma ilustracdo, de maneira
subjetiva, do juizo final (Dies irae) o qual os fanaticos acharam que iria ser de Django e
King, mas que acabou sendo de alguns deles e de seu lider. A atmosfera de tragédia
celestial do tema foi, entdo, usada de maneira construtiva, desenvolvendo-se

assincronicamente e cumprindo papel lirico.

Cena 12 — A lenda de Broomhilda

Nesta cena foi utilizada a mesma cangdo da cena 6, “Town of Silence (2nd
version)”, 0 tema de Broomhilda, durante 50 segundos. Ap6s vencer os fanaticos de
Bennett, Dr. King conta a lenda alemd que faz paralelo com o filme. O volume
baixissimo foi, novamente, utilizado para ndo prejudicar o didlogo. Primeiramente
vemos 0s personagens em quadros diferentes, Django e King sentados em plano
americano. Quando King esta no final da lenda, o tema entra exatamente apos ele falar
“e ele atravessa o fogo infernal, porque Broomhilda vale a pena” (os personagens no

mesmo quadro, Django de costas em primeiro plano, King de frente em plano médio).

Quando a execuc¢do dos Irmdos Brittle ocorreu, o contrato estabelecido entre
Django e King foi concluido, tornando o her6i negro, finalmente, livre. Assim, ambos
poderiam seguir caminhos diferentes. Entretanto, apos contar a lenda, King aconselha
Django a esperar 0 inverno passar para enfim tentar o resgate sua amada, se dispondo a
ajuda-lo nessa empreitada pois o doutor nunca tinha tornado um escravo livre antes.
Novamente a imagem de dois homens em paisagem arida do deserto é contraposta pelo
tema doce e angelical da musica de Bacalov. Desta vez, ao invés de ceder a ilustracdo
da cena 6, o tema estabelece mais um laco na relacdo Django-King (como na cena 3),
quando os parceiros irdo cacar recompensas durante o inverno, acumulando capital para
a missdo de resgate de Broomhilda. Portanto, temos 0 uso construtivo da musica, de

maneira assincrénica e que cumpre papel lirico.

Cena 13 — Meu nome é Django
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A musica chama-se “I Got a Name”, de Charles Fox e Norman Gimbel. Nao foi
composta para nenhum filme, porém foi utilizada como trilha em The Last American
Hero (1973). A cena tem 1m59s e comeca ap0s o aperto de médo que sela a nova
parceria entre Django e King, que agora se encaminham em dire¢do as montanhas (mais

uma referéncia a lenda alema).

O tema comega com a camera em close nos pés da dupla subindo até a altura dos
rostos, mostrando a nova vestimenta (agora sobria) de Django. Em primeiro plano,
Django caminha firme e olhando sempre pra frente em direcdo a um estabulo. A masica
apresenta harmonia simples porém bela. A introducdo com violdo e contra-baixo nos
fazem lembrar a musica country®, e a letra narra a cena porém ndo como o score da
cena 9. Isso se da de maneira subjetiva: a letra diz “assim como as arvores ¢ 0s passaros,
eu tenho um nome” (Django em close troca a sela de seu cavalo); “e eu carrego ele
como meu pai fez” (plano detalhe da mao de Django acariciando a marca em “D” da sua
nova sela); “mas eu estou vivendo o sonho que ele ndo viveu” (plano detalhe do pé de
Django e depois da mdo enquanto ele sobe no cavalo, captado em contra-plongée).
Nesse momento, vemos Django e King, em montaria, de costas e em plano americano,
enquanto a porta do estabulo se abre sincronizadamente com o inicio do refrdo da
masica. Aqui acaba se gerando uma pequena ilustracdo da cena pela musica quando a
letra diz “movendo-me pela estrada” e a dupla ¢ filmada cavalgando pelas ruas
lamacentas da cidade. Comeca entdo uma série de cenas onde se nota a transicao
geogréfica: Django e King em plano aberto, de costas, cavalgando em direcdo as
montanhas; a dupla, j& em cenario montanhoso, sobe uma colina coberta de neve,
captados em contra-plongée; plano médio dos dois cavalgando com dificuldades na
neve; Django em primeiro plano tomando banho em um lago de aguas quentes. Neste

ultimo momento, ele alucina com Broomhilda e muUsica e cena se encerram.

“I Got a Name” narra a afirmacdo de Django no mundo como um ser humano,

tal como outro qualquer’®. Nesta cena, ele se livra dos Gltimos vestigios daqueles

% Segundo o sitio Dolmetsch Online, é um estilo de masica rural criado no sul dos EUA. Surgiu no inicio
do século XX e suas raizes estdo nas baladas britanicas e no Blues. A teméatica das musicas gira em torno
das rotinas do campo e das rela¢Bes amorosas. < http://www.dolmetsch.com/defsc2a.htm > Acesso em
11/11/2014.

*% Tarantino, na entrevista no Anexo II: “Essa miisica foi usada em um momento importante da montagem
do filme, onde Django esta se sacudindo dos ultimos vestigios da escravidao, tornando-se o que Dr. King
é, um cacador de recompensas. Nao é apenas Django como um homem, mas um homem livre [...] de um
jeito que ndo tinha sido antes”.
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tempos de escraviddo (principalmente da roupa de valete, pois agora € um homem
livre). A ilustracédo subjetiva que o diretor criou na montagem reforca poderosamente a
importancia do momento, culminando num uso construtivo e assincronico,

estabelecendo papel lirico.

Cena 14 — Temporada de caca

O tema dessa cena chama-se “I Giorni Dell'lra”, composto por Riziero Ortolani
para o filme (1967) de mesmo nome. Trata-se de 1m56s de imagens que mostram
primeiro Django treinando sua pontaria em bonecos de neve e depois ele e Dr. King

cacando recompensas.

Ortolani compds uma obra que mescla sonoridades orquestrais (percussao e
sopros) com a sonoridade contemporanea da guitarra, culminando numa atmosfera
plenamente Western (leia-se uma masica propicia para a situacdo de confronto que
caracteriza o género). A musica inicia com a camera em plano detalhe da mao de
Django ao se preparar para sacar a arma. O diretor recortou um trecho da musica
retirando a introducdo onde 0s sopros e a percussdo criam uma atmosfera que lembra o
Jazz.*' A camera, entdo, sobe até o rosto de Django, abrindo em meio primeiro plano
para capturar o saque rapido de sua arma, sob a paisagem coberta de neve. Django
caminha em direcdo ao seu alvo para se certificar da sua pontaria. A camera mostra
plano detalhe do “ferimento” no boneco de neve. Nesse momento, a musica acumula
uma leve tensdo, que se desfaz com um uso pontual dos instrumentos de sopro.
Sincronicamente a esta resolucdo de tensdo o diretor aplicou a imagem em close e em
contra-plongée de Django abrindo um sorriso de canto da boca, demonstrando toda

construcdo da cena em torno da musica.

O tema entdo ganha ares grandiosos quando os instrumentos orquestrais iniciam
seu fraseado. Novamente vemos Django acertando tiros precisos no seu alvo (captados
ora em plano detalhe ora em close). Entdo, closes de King e Django nos mostram a

dupla cacando foras-da-lei, os quais caem de seus cavalos captados em plano médio (e

* Segundo Ronsani, o Jazz surgiu da mescla do negro spritual, do Blues e das canges de trabalho dos
negros norte-americanos. “O termo Jazz comega a ser usado no final dos anos 10 e inicio dos anos 20,
para descrever um tipo de mdsica que surgia nessa época em New Orleans, Chicago e New York , ouvido
pelos operarios das estradas de ferro, em botecos e suburbios” (RONSANI, 2006, p. 20). Caracteriza-se
por ser uma musica onde o improviso se destaca, ao contrario da melodia e da letra estabelecidas no
Blues.
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com sangue jorrando de maneira até exagerada, caracteristica tanto do diretor quanto
dos Spaghetti). Esse exagero faz uma ponte com o nome da cancdo, que pode ser
traduzida como “o dia da ira”. O ritmo de 135 bpm do tema também ilustra a rapidez no
saque de Django durante o treino e em como a dupla liquida rapidamente seus alvos.
Por fim, plano aberto de Django e King cavalgando sob linda paisagem das montanhas
cobertas de gelo, se encaminhando para entregar os corpos dos foras-da-lei ao
Delegado.

Entendemos que a musica serviu de maneira ilustrativa das imagens: a textura
Western ilustra o grande uso de armas de fogo da cena; o ritmo acelerado ilustra o saque
rapido de Django durante os treinos; a grandiosidade da segunda parte do tema ilustra o
talento de Django para atirar; o ritmo também ilustra a dupla executando com
velocidade seus alvos. Tudo isso culmina em uso redundante e sincronico, cumprindo

papel dramatico.

Cena 15 — Mississippi, o fogo infernal

r

O tema para esta cena ¢ “The Big Risk”, composto por Morricone para o filme
Hornets' Nest (1970) e tem duracdo de 1m06s. Mais uma bela composicédo orquestral
com tonalidades épicas. A cena também apresenta outra caracteristica de Tarantino: o

uso de texto para explicar uma transigdo temporal com fontes em tamanho exagerado.

A melodia medieval do tema ganha forca quando ocorrem os fraseados dos
instrumentos de sopro, gerando uma atmosfera épica. Django e King sdo vistos
cavalgando em plano aberto sob bela paisagem das montanhas enquanto o primeiro
texto explica que o inverno, lucrativo porém rigoroso, terminou. Originalmente, o tema
tem 5mO05s. Porém, Tarantino fez uso de uma segunda parte da musica (a partir de
1m12s) onde se verifica a entrada dos sopros. O tom épico gerado, entdo, contraple a
imagem em plano zenital de duas fileiras de muitos escravos, se acotovelando e se
arrastando em uma via lamacenta, enquanto o nome do local (Mississippi) aparece em
letras garrafais. Apos este texto, a cAmera movimenta-se até ficar em plano médio de
Django e King esbarrando com seus cavalos na fileira de escravos, os quais olham
perplexos para a figura de um negro em montaria. A cena corta para um plano detalhe
da mdo de King sob um livro de contabilidade. Ao localizar o nome do atual

proprietario de Broomhilda (Calvin Candie) o tema se encerra.
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Com a composicdo densa das imagens, percebemos que Django esta adentrando
no fogo infernal da lenda alem&. O nome da musica também indica a situacdo da dupla:
traduz-se para “O grande risco”. Temos, portanto, o carater assincronico e o papel lirico
da mausica, pois sua atmosfera épica contrasta a sujeira tanto visual quanto moral da
cena (ao mostrar seres humanos acorrentados, amordacados, forcados a caminhar o0 mais
depressa possivel pelos brancos que lhes empurram com seus rifles), reforcando
poderosamente o significado do momento.

Cena 16 — Django jogando o jogo

Mais uma composi¢do de Ennio Morricone. Desta vez, ‘“Minacciosamente
Lontano”, composta para o filme | crudeli (1967). Durante 2m04s este estranho tema
mantém um minimo de linearidade engquanto as imagens alternam entre o tempo normal
e flashback de um jantar luxuoso. Django e King estdo para se encontrar com Calvin
Candie, proprietario de uma das mais famosas (negativamente falando) fazendas do Sul
dos EUA, Candyland, e também proprietario de Broombhilda. Eles estdo sob o disfarce

de mercadores de escravos.

Verificamos o0 uso de muitos instrumentos, em especial percussivos e de sopro.
A atmosfera criada pela repeticdo de um mesmo motivo nas cordas gera estranheza.
Pontualmente, os sopros fraseiam motivos que ndo resolvem a tenséao, pelo contrario. O
clima de mistério com dissonancias lembra o Jazz. A cena, embora tenha dialogos, nao
exigiu um baixo volume do tema. Ela comeca em plano aberto da comitiva de Calvin
Candie em direcdo a sua fazenda. Plano médio e em travelling de King e Django em
montaria mostra quando a dupla ultrapassa a longa fila de escravos e capangas até
chegar a carruagem de Candie. Vemos plano americano de um seguranca particular de
Candie, Butch, olhando desconfiado com a mdo em sua arma enquanto no fundo os
escravos olham curiosos, todos na dire¢do de Django (fora de quadro). Candie também
olha na direcdo dele e demonstra simpatia ao lhe fazer um cumprimento, enquanto um
motivo rapido e crescente nos sopros acresce estranheza a situacdo. No apice desse
momento estranho, Django é captado em plongée e em meio primeiro plano se

agachando para pegar um pouco de grama e colocar na boca de seu cavalo.

Inicia-se entdo o flashback de uma cena onde ocorrera o jantar luxuoso oferecido

por Candie ap6s ouvir a proposta de 12 mil ddlares oferecida por Django e King
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(sequéncia 15). A camera em close nos rostos tem suave movimentacao rotatoria a fim
de captar as expressbes faciais de cada um na mesa. Calvin disserta de maneira
preconceituosa sobre frenologia, sobre como existem “coisas que um crioulo ndo pode
ambicionar” (e sua escrava sexual Sheba lhe olha com desdém), sobre o “fato” de que
apenas um em cada dez mil negros se destaca (Django € visto com expressao de quem
faz forga para ndo sair do personagem). Quando Candie fala “o crioulo excepcional”,
volta o tempo normal do filme, e ele faz nova interagdo com Django ao comentar-lhe
que o dia esta bonito. Este lhe responde educadamente, e entdo um dos escravos,
Rodney, é visto em close cuspindo no chdo e olhando com raiva para onde estad Django.
Volta o flashback.

Candie continua seus comentarios preconceituosos, ao dizer que “crioulos
excepcionais” como Django vao surgir cada vez mais frequentemente, concluindo que
ele é um desses que surgem a cada dez mil. VVolta o tempo normal e vemos Django em
close ajeitando sua sela, enquanto ouve uma piada depreciativa de um dos capangas.
Meio primeiro plano de alguns capangas em contra-plongée demonstram a seguranca e
até mesmo a rotina que é para os brancos assediar moralmente os negros. Plano médio
mostra Django caminhando em diregdo ao capanga que fez a piada e rapidamente
puxando os freios do cavalo dele, derrubando-o violentamente. Em resposta, todos os
capangas demonstram intencdo de sacar suas armas. O tema termina quando Django
(em meio primeiro plano, de frente e em plongée) saca antes de todos, apontando para a

camera e dizendo para ninguém encostar em suas armas.

A simpatia demonstrada por Candie no flashback do filme aumentou para ares
de bajulacdo no tempo normal, ilustrando subjetivamente o mistério (qual motivo de
tanta simpatia) e a estranheza (um grande proprietario de escravos falando suave e até
elogiando um negro) que o tema proporciona. O nome do tema, traduzido para
“ameagadoramente longe”, pode ainda estabelecer outra relacdo: Candie é o proprietario
de Broomhilda, e os personagens ainda estdo muito longe (geograficamente e
temporalmente) de conseguir resgata-la; logo, Django tem de aguentar as baboseiras de
Candie e para ndo quebrar o personagem. Portanto, sua amada ainda esta longe e em
perigo, enquanto ele ainda esta atravessando o fogo infernal e vendo o quédo dura sera
sua jornada. Entdo, a musica, que propriamente dita ndo agrada aos se ouvir, faz uma
ilustracdo inteligente do papel sujo ao qual Django tem de se submeter. O tema

repetitivo e que ndo se resolve nos instrumentos de cordas sublinha sutilmente: a
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insisténcia de Candie em afirmar a frenologia como uma ciéncia e seus preconceitos
como verdades; a tensdo que nédo se resolve, apenas se acumula, no encontro de Django
e 0s capangas da caravana de Candie, nos levando a crer que o tema foi usado de

maneira construtiva e assincronica, estabelecendo papel lirico.

Cena 17 — Caixdes pretos

Nesta cena foi utilizado uma masica original chamada “100 Black Coffins”. A
letra foi composta pelo protagonista do filme, Jamie Foxx* e interpretada pelo rapper
Rick Ross. Assim como o Rhythm & Blues da cena 9, esse tema quebra totalmente o
padrdo hollywoodiano de trilha sonora para Westerns (ou seja, encaixa-se perfeitamente
na estética de Tarantino). A cena, apesar de curta (Im11s), marca a metamorfose que

Django tem de se submeter para encontrar sua amada.

A mdsica, apesar de totalmente anacrénica, introduz-se com o0s assobios
inspirados na trilha classica dos Spaghetti (o tema de Morricone para Trés Homens em
Conflito) que sdo “respondidos” por uma vocalizagdo melodiosa. A atmosfera criada a
partir disso tem tons dramaticos e sinistros. Ao longo da musica veremos também uso
de sintetizadores e bateria eletrénica. O tema comeca com Django, meio primeiro plano,
em plongée e olhando para a camera, retrucando inteligentemente uma outra piada que
recebera por ter derrubado um dos capangas de seu cavalo. Os assobios surgem
enquanto Django cospe em direcdo a um dos principais capangas de Candie, Billy Crash
(que esta fora de quadro). Candie entdo resolve a tensdo criada mandando a comitiva
seguir em frente. A partir dai, s6 veremos Django em contra-plongée, demonstrando a
relacdo engrandecedora da musica com o personagem. Nota-se um ligeiro aumento do
branco da cAmera nessa cena com relacdo a cena anterior, que se passa no mesmo local.

Talvez isso tenha se dado para aumentar o drama da situacao.

A comitiva entdo reinicia sua viagem. O tempo da musica (72 bpm) condiz com
o0 ritmo de trote que os viajantes aplicam. Nos Gltimos instantes dessa introducéo, uma
fila de extenuados escravos, em plano médio, é captada sob olhares atentos dos
capangas. Entdo a letra inicia, sendo necessaria sua transcri¢do tendo em vista a estreita
relagdo que estabelece com os personagens: “preciso de uma centena de caixdes pretos

para uma centena de homens maus / uma centena de timulos pretos para que eu possa

*2 Tarantino explica esse fato na entrevista do Anexo I.
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enterra-los / preciso de uma centena de pregadores com um sermao negro para me
contar / de uma centena de Biblias negras enquanto nés mandamos eles para o inferno”.
Durante essas frases, vemos plano aberto da comitiva (a carruagem de Candie na frente)
em camera estatica enquanto os viajantes se deslocam lentamente, contraponto o peso
da letra e o instrumental “inorgdnico” da bateria eletronica e dos sintetizadores
(principalmente na regido grave, marcando firmemente os tempos fortes do compasso)

com a paisagem natural do campo.

Comeca entdo o refrdo (parte mais agressiva dessa musica, na qual o grave
literalmente ressoa no corpo do espectador)®® onde o vocal repete varias vezes “eu
preciso de uma centena de caixdes pretos”. Nesse momento, Django olha para a cdmera
e alucina novamente com Broombhilda (plano americano e em plongée). Ela entdo se
esconde atras de uma arvore e some, enquanto a musica lentamente também vai
sumindo em fade out. Django é visto de frente em primeiro plano e em angulo normal,
sorrindo. Nos ultimos momentos da masica, vemos Rodney (em primeiro plano) em
contra-plongée olhando para Django e depois cuspindo novamente na sua direcao.
Quando este percebe o olhar, pergunta se o escravo tem algo de errado com seu olho.
Ele entdo assedia moralmente a fila de escravos dizendo que é pior do que qualquer

branco presente na comitiva.

O tema estabelece vérias relagdes subjetivas com a situacdo e alguns
contrapontos: Foxx escreveu a letra nas plantacbes de Candyland, porém pensou que a
voz de Ross seria a ideal para narrar a jornada do personagem (conforme entrevista do
Anexo |); portanto, a letra trata do ponto de vista de um escravo (no caso, Django,
semelhante ao que aconteceu na cena 3); Ross nasceu no Mississippi, estado onde se
passa essa cena (ou seja, interpretou a cangdo com sentimento, como se fosse um
escravo); o caixdo que a letra tanto se refere lembra uma das principais caracteristicas
do filme Django de 1966 (o personagem carrega para todo lado um caixdo preto onde
guarda uma metralhadora). Os contrapontos verificados foram o contraste da mdsica
com a cena em geral mas principalmente quando aparece Broomhilda, delicada e feliz
enquanto o vocal fica repetindo sinistramente “caixdes negros” € o instrumental atinge

seu momento de maior intensidade.

* 0O primeiro modo de percepcdo da mdsica, explicado no capitulo 3. Acontece quando sentimos as
vibragBes sonoras no corpo.
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Podemos entender essa cena como 0 momento em que Django mergulha de
cabeca no papel de mercador de escravos. Na cena anterior, ele teve de aguentar o
falatorio de Candie. Agora ele precisa sujar as maos, ou seja, trata-se de um hino negro
para que Django mantenha-se fiel ao seu personagem, sendo sua amada pode ser
colocada num dos referidos caixdes. Alias, a alucinacdo de Broomhilda surge pra
lembrar o motivo pelo qual Django se sujeita a andar ao lado de capangas e de Candie.
A atmosfera dramatica e sinistra indica o caminho da comitiva, Candyland (ou o fogo
infernal, segundo a lenda alemad). Para mergulhar totalmente no personagem, Django
“mata” seu orgulho negro* e coloca-o num caix&o. Isso fica claro quando ele assedia
moralmente 0s outros escravos (0 que gera mais um comentario admirado de Candie

sobre Django).

Portanto, o score estabelece relagcdo construtiva e assincronica. A letra, muito
bem escrita pelo protagonista do filme, transmite o ponto de vista de um escravo e como
ele v& o sombrio periodo de escravidao da histéria dos EUA (periodo este que esta
prestes a explodir em Guerra Civil). A musica pode ser entendida como um hino pois
foi composta em Rap, uma mdasica naturalmente de protesto. O hino é direcionado aos
que lutam contra a opressdo por fazer primeiro uma referéncia a profissdo de Django e
King (cacadores de recompensas) e segundo pela referéncia de Biblia negra (na cena 10,
vemos que um dos Brittle costuma recitar passagens biblicas antes de chicotear os
escravos). Entendemos também que o conceito de parddia foi aplicado, tendo em vista
que o total anacronismo da musica com a cena faz um paralelo com os tempos atuais,
onde ainda existem muitas situagdes opressoras (principalmente contra a comunidade

negra) a serem combatidas, culminando em papel lirico.

Cena 18 — Fronteira de Candyland

Apds o assedio cometido por Django na cena anterior, King teme que ele esteja
saindo do personagem e pede uma conversa particular. Ali, Django explica que o
contrario esta acontecendo, ele est4 sujando as méos, tal como King Ihe ensinou a fazer.
Entdo a caravana segue e eles passam por um acampamento que é a fronteira de
Candyland. Durante 39 segundos ¢ utilizado o tema “Trackers Chant”, score composto

por Ted Neeley e Bruce Landon Yauger.

* Isso vai ser bem ilustrado na cena 19, onde Calvin executa um escravo na frente de Django, olhando
fixamente em seus olhos, 0s quais hdo demonstram compaixao.
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A cena comecga em plano aberto de uma densa floresta e na qual se nota um
casebre de madeira enquanto alguém corta lenha. Durante quatro batidas do lenhador na
lenha, ele mantém a marcagdo do ritmo de aproximadamente 33 bpm da mdsica. A
caravana se aproxima da camera estatica enquanto ouvimos as primeiras vocalizaces.
O score € curioso pois apresenta apenas vocais que grunhem uma melodia que lembra
uma tematica indigena e um sutil motivo nas cordas 0s quais criam uma atmosfera de
mistério. Vemos entdo a cAmera em meio primeiro plano seguindo Django em montaria
enguanto alguns capangas saem do casebre para verificar a movimentacdo. Tal como a
populacéo branca da cena 2, eles ficam impressionados ao ver um negro num cavalo. A
camera alterna seu ponto de vista: ora se coloca no de Django, captando as expressoes
de incredulidade em plongée; ora nos capangas, filmando Django em contra-plongée

olhando firmemente nos olhos de todos.

O nome do tema pode ser traduzido da seguinte maneira: “trackers” por
“localizadores”, “rastreadores” ou “cdes-de-caga”; “chant” por “canto”. Desde o
primeiro momento desta cena, ouvimos em volume baixissimo o som de latidos sem
fonte diegética. Conforme se da o deslocamento da caravana de Candie, o volume
cresce progressivamente até o nivel de volume do tema. A musica termina quando
vemos primeiro contra-plongée de um escravo (D'Artagnan) apavorado em cima de
uma arvore para entdo a camera captar em plongée e primeiro plano dos cachorros que
latem furiosamente tentando pega-lo. Assim, entendemos que 0 tema ndo serviu para
ilustrar a estranheza de Django em montaria; tampouco de tema para 0S capangas que
ali trabalham; muito menos como pano de fundo para D'Artagnan (esses seriam usos
ilustrativos). O diretor aplicou o score para os cdes, essa “ferramenta” de rapida
localizacdo que os proprietarios de escravos ndo temem em lancar mdo mesmo que isso
danifique suas “mercadorias”. Assim, temos o uso construtivo do som, aplicado
assincronicamente. N&o ha um reforgo poderoso do momento (pois somente verificamos
esse contraponto na analise do nome do tema), sendo, portanto, o papel dramatico da

musica de cinema.

Cena 19 — Candyland, conheca Django

A caravana interrompe seu trajeto para que Candie possa lidar com o escravo
fugitivo. Candie humilha D'Artagnan a ponto de King ndo se aguentar e oferecer 500

ddlares por ele. Django interrompe o doutor, afirmando que todos estdo fartos da
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humilhacdo mas que ndo irdo pagar nada. Candie se aproxima de Django e, enquanto o
olha fixamente nos olhos, manda soltarem os cachorros no escravo, o qual morre de
maneira brutal. “Nicaragua”, de Jerry Goldsmith (composto em 1983 para o filme
Under Fire, com solo de Pat Metheny), surge ap0s a execucdo, quando a caravana

retoma seu rumo.

A mausica dura 3m33s, num ritmo de 80 bpm e tem quatro momentos: 1-
introducdo, onde se nota percussdo e flauta, os quais geram uma tematica indigena
semelhante da cena anterior (caracterizando uma continuidade estética em termos de
som nas cenas) com clima de mistério; 2- fraseado de flauta e cravo tocando um mesmo
motivo repetitivo sob percussdo que faz um didlogo intimista com o clima misterioso,
em ritmo rigidamente marcado que introduz o carater militar; 3- fraseado de 6rgao sob
0s elementos anteriores que preenche o ambiente fornecendo uma atmosfera grandiosa;
4- a atmosfera cresce com a entrada de muitos sopros (a melodia triste dos trompetes
lembram um funeral militar) e a execugdo caracteristica de marcha militar na percussao

(caixa), ganhando tonalidade épica com toques de drama quando os violinos fraseiam.

Durante o diadlogo entre Candie e Django, o tema comec¢a quando este diz
“Monsieur Candie”. A introdugdo do tema foi aplicada em volume baixissimo, quase
imperceptivel (os Gltimos gritos do escravo dificultam a apreciacdo). A conversa se
encerra quando Django fala sobre a perda de tempo de todo aquele episédio. Vemos
Django de costas em primeiro plano enquanto Candie, de frente em segundo plano e em

plongée, sorri sem graca, dizendo para seguirem-no.

Neste momento inicia-se a segunda parte da musica. Close e contra-plongée de
Django mostra o qudo dificil esta sendo interpretar esse personagem. Ele olha para o
lado e a camera mostra em close os cachorros dilacerando os restos de D'Artagnan. A
caravana reinicia sua jornada. Quando vemos em plano médio os escravos andando sob
expressao tensa, inicia a terceira parte. Surge entdo plano detalhe da méo de um negro
preenchendo um cheque. A cdmera abre e vemos um negro idoso (Steven) em meio
primeiro plano em um escritério. Em seguida temos uma sequéncia interessante de
imagens: a vista de uma varanda que d& para uma paisagem de plantagdes, brancos
sentados tomando café e uma criada negra de pé em primeiro plano; todos olham em
direcdo a entrada da fazenda, pois em segundo plano se aproxima a caravana; primeiro

plano da irmé& de Candie (Lara Lee) sorrindo em expectativa; primeiro plano da criada,
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com um sorriso politico; meio primeiro plano de Candie na carruagem fumando
cachimbo e em segundo plano o resto da comitiva; meio primeiro plano de Django e
King atras de todos, com olhares sérios; close de Django olhando para o lado que estéa a

camera.

Aqui, inicia-se a quarta parte do tema: quando as primeiras levadas da percussao
nos remetem a marcha militar e os sopros iniciam sua textura épica, vemos mais uma
alucinacdo de Broomhilda em plano aberto e plongée no meio da plantacdo, abanando
para Django; meio primeiro plano de Candie sorrindo enquanto sua carruagem cruza o
portdo da fazenda; primeiro plano da cdmera acompanhando o ponto de vista de Steven
enguanto ele se encaminha para a porta da casa, em segundo plano a comitiva vai se
reunindo; plano médio dos capangas forcando os escravos a formarem uma linha;
composicdo onde s6 vemos a fila de escravos em meio primeiro plano; close de Steven
de frente para a cdmera se surpreendendo com Django em montaria; Django e King se
aproximando em meio primeiro plano; primeirissimo plano do rosto com expressdo
serissima de Steven olhando para a cdmera; primeiro plano de Rodney acompanhando a
chegada da dupla; composicdo em plano aberto onde vemos toda a comitiva esperando
enquanto Django e King enfim chegam na frente da casa, filmados em camera lenta e
leve contra-plongée do ponto de vista de Steven (de dentro para fora da casa), sob 0s

ultimos e mais épicos compassos da musica.

O primeiro momento da mdsica quase ndo se percebe, devido ao baixo volume.
Porém, faz uma sutil ligagdo entre a cena anterior e esta. Quando Candie diz “sigam-
me”, inicia o segundo momento onde o tema passa a estabelecer interessantes relacdes
subjetivas com as imagens: a fala de Candie ilustra o motivo do cravo que “segue” a
flauta; a repetitividade do motivo representa a monotonia da viagem que ja durou cinco
horas; o carater intimista dessa parte nos levam a pensar que o tema vem de Django,
com a consciéncia pesada pela morte de D'Artagnan; o ritmo “engessado” fazem
Django pensar como um militar (sempre ha vitimas inocentes numa guerra), motivando-
0 a seguir em frente. Na terceira parte, o 6rgdo fornece ares grandiosos, indicando a
proximidade e a imponéncia de Candyland, enguanto a camera nos mostra
detalhadamente os principais personagens da fazenda. Por fim, a quarta parte surge
quando Django alucina com Broomhilda Ihe abanando. O rigor e a disciplina que a
“imagem” da sonoridade militar produz contrasta com a imagem da bela princesa negra

em trajes confortaveis. Porém, ndo existe contraste quando mostra Candie satisfeito em
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chegar no seu reinado. Tampouco quando Django e King finalmente chegam na frente
da casa: eles estdo chegando no front da guerra. A mdsica, que comecou na fala de
Candie, termina em Candyland. Entendemos que o tema foi aplicado ndo ao
personagem (pois ndo estabeleceu relacdo com Calvin nos primeiros momentos), mas
sim a fazenda: a primeira parte, entdo, trata das sensacdes de Django com relacdo a
violéncia que circula Candyland; a grandiosidade do meio pro fim indicam o tamanho e
o0 poder do império de Candie. O uso da masica, portanto, se deu de maneira construtiva

e assincronica, cumprindo papel lirico.

Cena 20 — A princesa escrava

O tema desta cena chama-se “Sister Sara's Theme”, composto por Morricone
para o filme Two Mules for Sister Sara (1970). Apds a chegada da comitiva, Steven
questiona Candie sobre quem € Django e fica perplexo ao saber que ele vai dormir na
grande casa (algo nunca antes pensado em Candyland). King entdo comenta com
Candie sobre a tal escrava que fala alemao. Este manda buscar Broomhilda, porém fica
sabendo que ela fora colocada na caixa quente® por tentar fugir. Candie entdo ordena
sua retirada e que ela seja preparada para o encontro com o doutor. O tema dura 1m18s.

A musica comeca com Steven mandando a criada (Cora) buscar Broomhilda
depressa. Django é visto em primeiro plano caminhando em direcdo a cadmera olhando
preocupado para a caixa quente (fora de quadro). Vemos entdo uma interessante
composicdo onde a camera estd no nivel do solo, préxima da caixa quente que estd em
primeiro plano enquanto os capangas se aproximam sob o fundo magistral da manséo.
Nas cenas onde 0s capangas se aproximam da caixa quente, foi utilizada camera lenta.
Django volta a ser captado em primeiro plano enquanto Steven, King e Lara Lee estdo
em segundo plano, todos olhando para fora de quadro (nas cenas onde se mostra a
expectativa de Django, foi utilizada camera normal, retratando sua ansiedade). Os
capangas se aproximam da caixa quente em contra-plongee. Plano zenital mostra (ja em
camera normal) os capangas abrindo a caixa e jogando agua em Broomhilda. Esta é

captada em close enquanto os capangas a retiram sem delicadezas*®. Close também na

#* Camara de tortura, onde o escravo fica preso em um cubiculo de metal cravado no chao. O calor do sol
literalmente transforma o cubiculo num forno.

*® Kerry na entrevista do Anexo II: “Uma das coisas mais incriveis por ter feito parte desse filme é contar
esse periodo da historia que ndo queremos lidar. Nao queremos falar disso. Entdo, nos nunca lidamos com
a brutalidade dessa parte da histéria Americana nesse sentido. Uma coisa é falar sobre isso, mas ver isso —
ir até isso — foi bem dificil”.
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expressao de Django, com o rosto se contorcendo de ansiedade (evoluindo para plano
detalhe dos seus olhos cheios d'adgua). Django segura as lagrimas o quanto pode, tendo
que virar o rosto e parar de olhar sua amada enquanto ela é colocada em um carrinho de
mé&o. O tema termina em plano aberto dos capangas levando Broombhilda sob supervisédo

de Cora, em camera extremamente lenta.

A musica apresenta poucos elementos: violao (faz a base sonora com um motivo
repetitivo), percussdo pontual e um sutil instrumento de sopro também pontual, gerando
uma atmosfera intimista. O ritmo lento de 74 bpm condiz com a tristeza da cena dos
capangas se encaminhando para retira-la do castigo ao mesmo tempo que contrapde-se
com a ansiedade de Django. Segundo Tarantino (entrevista do Anexo I), este é o tema
de Broombhilda. Portanto, podemos verificar que a personagem possui dois temas: 0 que
retrata ela nas memorias de Django, “Town of Silence (2nd version)”, mais harmonioso,
angelical; e o que ilustra sua situacdo atual, como escrava em Candyland, ilustrando a
tristeza repetitiva do dia a dia de um escravo. Assim, temos a musica no seu papel lirico,

aplicada construtivamente e de maneira assincrénica.

Cena 21 — Escravos da grande casa

Nesta cena foi utilizada uma mausica original produzida por Ennio Morricone
com letra e vocais de Elisa Toffoli, chamado “Ancora Qui”. Comeca logo apds Steven
fazer uma piada com Django depois de Broomhilda ter sido retirada da caixa quente.
Durante 2m38s vemos cenas do preparativo de um jantar, do interior da grande casa de

Candyland e do encontro de King e Broomhilda.

Depois dos momentos tensos e violentos das ultimas quatro cenas, surge o tema
composto por Morricone. A cena comeca mostrando detalhes da preparacao do jantar na
grande casa. Primeiro planos abertos dos criados uniformizados dispondo de maneira
ordenada candelabros, pratarias, jarros, guardanapos e lougas sobre a mesa de jantar.
Depois vemos closes e planos detalhe desse rigor ao preparar a mesa. Closes nos rostos
dos escravos mostram sua plena concentracdo na tarefa. A cdmera entdo comeca a fazer
travelling mostrando o estilo requintado da casa que se ofusca pelo grande nimero de
escravos trabalhando. Surge entdo Lara Lee em meio primeiro plano seguida de
Broomhilda (com expressdo preocupada) e Cora. Elas sobem as escadas e se

encaminham ao quarto onde esta King. A partir dai, o volume da musica é abaixado
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moderadamente, pois vai ocorrer dialogo. King abre a porta e fica espantado com a
beleza de Broomhilda. Ele fica ainda mais admirado quando ela fala alemdo, enquanto
Lara Lee tece um comentario racista. A cena termina de maneira coOmica: King convida
Broomhilda em alemdo para entrar; quando esta cruza a porta, Lara Lee tenta dizer algo
porém King bate com a porta, deixando-a totalmente sem graca em frente a Cora (ou
seja, King humilhou a irma do dono da fazenda em frente de uma escrava). O tema
interrompe-se abruptamente junto do bater da porta apds a vocalista cantar “e o que esta
feito esta feito”, ilustrando sutilmente a situacao sem volta na qual Django e King estao

imersos.

A musica apresenta carater intimista com ritmo contido de 75 bpm. O vocal de
Elisa gera tons melancélicos. Notamos: violdo com cordas de aco, 6rgdo que produz
atmosfera dramética e violinos quando ndo ha vocalizacdo. A letra representa a textura
produzida pelo instrumental pois trata do ponto de vista de alguém que pensa falar com
uma pessoa, mas que esta dialogando com suas memarias Visto que a pessoa ja morreu.
A mdasica, cantada em italiano, e sua harmonia bem elaborada podem, num primeiro
momento, ser associadas ao luxuoso interior da casa de Candie. A melancolia,

entretanto, parece retratar o sentimento dos muitos escravos que ali trabalham.

A mdasica narra a cena mas de maneira subjetiva: 0s criados prestam muita
atencdo nas suas tarefas pois qualquer erro é punido severamente; todos ja tiveram suas
perdas (no minimo a liberdade) e provavelmente isso seja rememorado constantemente;
Broombhilda esta preocupada pois pensa que esta para ser oferecida a King para realizar
favores sexuais; nesse momento sua cabeca estd repleta de pensamentos em Django.
Embora pareca que o tema bem elaborado seja para o ambiente requintado ou para
Broomhilda, trata-se dos pensamentos dos escravos caseiros*’. A casa esta cheia deles,
sua presenca é tdo frequente que foi traduzida pelo emocionante tema de Morricone e
pela poderosa voz de Elisa*®. A msica, entdo, vem de dentro deles, tal como aconteceu
com Django nas cenas 3 e 19. Exerce, portanto, papel lirico e assincrénico,

caracterizando uso construtivo do som.

" Percebe-se que existiam pelo menos dois tipos de escravos: os caseiros, mais delicados e bem
educados, propicios aos rigorosos cuidados das mansdes (Broomhilda inclusa aqui); os de campo,
preparados para os rigores fisicos que os trabalhos nas plantagGes exigiam.

* Segundo Tarantino (Anexo I), “Em um Western que definitivamente tem seus momentos comicos e
seus momentos brutos, a cena trata sobre os escravos preparando a mesa de jantar sob luz de velas, com
uma atmosfera quase Barry Lyndon [1975]. ‘Ancora Qui’ encaixa-se perfeitamente”
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Cena 22 — O casal se reencontra

O tema desta cena chama-se “Blue Dark Waltz”, composto por Bacalov para
Django (1966). Apo6s humilhar Lara Lee, King comeca a falar em alemdo com
Broomhilda. Novamente foi aplicado volume baixo por causa do dialogo. A musica
apresenta viol&o, violinos e violoncelos e tem dois momentos: introducéo, onde 0s
instrumentos realizam um mesmo motivo descendente que gera atmosfera intrigante;
segundo momento onde se estabelece “perguntas” do violdo e “respostas” das cordas,

gerando ares de valsa.

King comeca a contar as dificuldades e a longa distancia percorrida por ele e um
“amigo mutuo” para salva-la. Broomhilda, sem entender o que passa, diz que ndo tem
nenhum amigo. Quando King ri da incredulidade dela, comegca o tema. Vemos ora
Broomhilda de frente para a cAmera e de pé em meio primeiro plano, ora King sentado,
também de frente em plano americano. Broomhilda entdo pergunta onde estd o tal
amigo mutuo, ao passo que o doutor lhe aponta a porta atrds dela. Nesse momento,
vemos close de Django atras da porta, quase sem aguentar a espera. Aqui, inicia-se a
segunda parte da musica. Ap6s um breve mistério de King, ele faz um sinal e Django
abre a porta lentamente. O tema termina quando ele diz “Oi, sua encrenqueira” e

Broomhilda desmaia.

Durante 0 1md4s da masica, fica claro que o diretor criou as imagens em torno do
tema. Isso se nota especialmente na segunda parte da musica (pois King faz todo um
mistério para dar o sinal para Django). Quando este surge e diz sua fala,
sincronicamente se escuta o Gltimo acorde da musica. O caréter intrigante da primeira
parte e a valsa da segunda nos levam a crer em uso redundante, pois apenas ilustrou a
cena (Broomhilda intrigada com o tal amigo mutuo, a valsa que antecipa o reencontro
do casal) sem apresentar contraponto ou relagfes subjetivas. Verificou-se também o

carater sincrénico da musica e os eventos da montagem, cumprindo papel dramético.

Cena 23 — Alforria de Broomhilda

Apos o reencontro, Django e King véo jantar com Candie. L4, Steven percebe os
olhares de Broomhilda para Django enquanto ela serve a mesa. Ele acaba descobrindo
0s sentimentos do casal e avisa Candie. Django e King entdo sdo desmascarados e

colocados sob a mira de Butch, sendo for¢ados a pagar 12 mil ddlares por Broomhilda.
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Enquanto Candie prepara os papéis da alforria, escutamos o tema “Fur Elise” composto
por Beethoven. E interessante notar que mesmo se tratando de uma composicéo classica

existe anacronismo, pois o tema so foi descoberto em 1867 (FULD, 2000, p. 241).

A cena comeca em plongée de Candie observado por Steven e seu advogado
enquanto preenche os papéis. Também vemos close de Broomhilda que evolui para
plano detalhe da sua boca, esbo¢cando um minimo sorriso, e Django imediatamente atras
dela com olhar apreensivo. A cadmera capta entdo Butch servindo-se de bolo enquanto
segura uma espingarda. No fundo desta cena, vemos uma mulher branca e elegante
tocando o tema de Beethoven em harpa (somente neste momento e na cena 8 temos o
uso diegetico da musica em todo filme). A camera entdo capta em close o rosto de King
enguanto ele comeca a se lembrar dos caes dilacerando D'Artagnan. King, visivelmente
atordoado, pede para a musicista parar de tocar a harpa, mas ela o ignora. Ela s6 para
quando King se irrita e tira a for¢a as maos dela do instrumento.

Durante 1m40s, o tema, com toda sua beleza e erudicdo, parece pano de fundo
para as cenas de Candie preparando os papéis. No entanto, fica claro que King, ja
perturbado pelo seu plano ndo ter funcionado como se esperava (algo que acontece pela
primeira vez no filme), tem suas emocGes atingidas pelo tema composto por seu
conterraneo. E bem provavel que tenha sido Candie quem tenha escolhido o tema que a
musicista estava tocando pois ele é o dono da casa*. Os flashbacks relampagos da
terrivel cena dos cdes formam um contraponto com a beleza da mdsica, de maneira que
podemos classificar 0 uso da musica desta cena como construtivo e sincronico,

cumprindo papel lirico.

Cena 24 — Django livre

Quando a burocracia se encerra e parece que tudo vai terminar bem, Candie faz
questdo de fechar o negdcio com um aperto de méo. King recusa, porém vé Broombhilda
na mira de Butch ap6s Candie dizer que eles ndo sairdo vivos da casa sem o0 aperto de
mé&o. King entdo finge se resignar para entdo matar Candie com um tiro no coragao.
Butch dispara contra King ao passo que Django mata Butch. Inicia-se um intenso
tiroteio de Django contra varios capangas de Candyland. Nesta cena foi utilizado um

* Essa escolha, que visou irritar King, nos remete ao filme de Stanley Kubrick Laranja Mecanica (1971).
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mashup50 produzido para o filme chamado “Unchained (The Payback/Untouchable)”. O

tema tem 2m51s porém somente 54 segundos foram utilizados.

A primeira musica nessa mistura foi “The Payback”, escrita por James Brown,
Fred Wesley e John Starks. Ela apresenta o ritmo dancante do Funk. A guitarra solo
realiza um motivo repetitivo na introducédo. A partir dai, instrumentos de sopro fraseiam
em momentos especificos enquanto ouvimos 0s gritos agudissimos caracteristicos de
Brown. A letra trata de vinganca: Brown comp0s a trilha sonora para um filme porém
um executivo da companhia que realizava o filme barrou a participacdo dele, sem
sequer escutar o material produzido; entdo Brown langou a trilha como um album o qual

se tornou seu maior sucesso’’.

O outro tema utilizado nesse mashup foi “Untouchable”, musica do rapper 2Pac
(neste caso, somente a letra e a vocalizacdo do rapper foram utilizadas). A musica trata
da maneira pela qual o rapper encara o0 mundo. Primeiro entra o refrdo, que pode ser
traduzido como “Estou errado por querer seguir em frente até morrer? / Vocés se
lembrardo de mim”. Depois a letra diz que ele tem tanto talento que até um cego poderia
ver, e que o seu legado vai viver eternamente; que 0s seus inimigos preferem a paz néo
por serem pacificos, mas por nao terem coragem de entrar em conflito com ele; que ele
prefere ser morto do que viver uma mentira, sendo o seu destino a superacao de todos
mesmo que tenha de ser matando. Além da mistura de dois grandes icones da cultura
negra, 0 mashup também apresenta uma fala de Django no filme - “gosto do jeito que
vocé morre, rapaz”, quando ele mata John Brittle na cena 10 -, inserida no ultimo tempo

do compasso do refréao.

Apo6s uma série de tiros e mortes, Django segue matando sem se ferir. O mashup
comeca logo apds vermos dois criados tentando sair do fogo cruzado mas sendo
baleados por um grupo de capangas que invade a casa atirando. Vemos Django
agachado de frente para a cdmera em plano americano disparando contra esse grupo. A
partir dai vai ser muito utilizada a cdmera lenta com fins de ampliar a dramaticidade,

principalmente quando Django estiver em quadro. Close de Django apontando seu

%0 A origem do termo [...] é jamaicana e significa to destroy, do inglés, para destruir, que no contexto
musical deste pais possuia conotacdo positiva, remetendo ao ato de exaltacdo sobre certa atuacgdo
performatica ou evento. O termo também foi empregado no hip-hop [...] [mashup é a] combinagdo de
parte(s) de uma ou mais fonte(s), para criacdo de outra composicéao, ou seja, da recombinacdo de amostras
(samples) e fragmentos™ (SOUZA, 2009, p. 17).

L A histdria dessa musica é explicada detalhadamente no Anexo |.
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revllver para a cAmera e depois meio primeiro plano dele em perfil atirando para fora
de quadro mostram que os capangas ndo sdo pareos para ele. Quando Django dispara
contra um determinado capanga e o toma como escudo humano, o som do tiro entra no
primeiro tempo do compasso dos versos da musica de 2Pac misturados ao instrumental
de James Brown (os fraseados dos sopros dao tons magistrais). Apesar da matanca
desenfreada, a cena mostra varias situacdes comicas (caracteristica de Tarantino):
efeitos sonoros clichés® dos tiros; um capanga fica tentando consertar sua arma sob
fogo intenso ao inveés de buscar abrigo; sangue em excesso; fogo amigo entre os
capangas. Apesar de habilidoso, Django vai se vendo em problemas ao ponto de recuar
até um corredor, entrincheirando-se apds derrubar um armario. Nesse exato momento a
masica acaba de maneira abrupta ap6s ouvirmos um tiro acompanhado do &udio de
Jamie Foxx recitando uma outra parte da letra de “Untouchable”: “espere a minha volta

assim como vocé espera a de Jesus, crioulo”.

“Unchained” apresenta uma forte relagdo com Django e com a situacdo: seu
nome pode ser traduzido para “liberto”; a unido de icones da cultura negra (2Pac rapper
idolatrado, James Brown “Padrinho do Soul”) servem de tema para Django (nosso heroi
negro) se desprender das correntes que usava quando interpretava o papel de mercador
de escravos e matar os capangas de Candyland; o refrio de “Untouchable” narra
subjetivamente o fato de que a busca pela liberdade de Django justifica a matanca
desenfreada; a frase “Vocés vao se lembrar de mim” do refro ilustra a imortalidade do
legado de Django (aquele negro arrogante que andava de cavalo, matava brancos e que
destruiu Candyland); os versos de 2Pac ilustram inteligentemente algumas
caracteristicas de Django (seu talento fora do comum e sua preferéncia por morrer do
que viver uma mentira, como escravo); 0 rapper “metralha” rimas enquanto Django
dispara muitos tiros certeiros; 0 Rap, na sua génese, visa 0 protesto contra o sistema, e
Django estd justamente lutando contra o sistema (no caso, escravista, a0 matar o0s
brancos visando sua liberdade); “Untouchable” significa “intocavel”, e ele ndo toma
nenhum tiro; o ritmo Funk de 92 bpm e a atmosfera dancante do som de “The Payback”
ilustram uma espécie de “danga da morte” que ocorreu com a montagem mostrando o
sangue jorrando exageradamente e tantos corpos caindo de maneira dramatica

(principalmente quando Django usa um capanga como escudo humano); “The

52 Ruidos “conhecidos” de tiros, que de tanto ouvirmos os mesmos em outros filmes eles soam familiares,
até mesmo lembrando desenhos animados.
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Payback”, traduzido para “o troco”, ilustra a vingan¢a de Django contra aqueles que
fizeram piadas na cena 16, contra Candyland em geral (pois sua amada era escrava
daquela fazenda) e contra os representantes do sistema de escraviddo (os capangas); 0s
gritos de James Brown confundem-se com os gritos dos baleados, mais uma

caracteristica cOmica da cena.

O mashup foi mixado e editado por Claudio Cueni, que j& trabalhou com 2Pac®.
Outra caracteristica interessante do tema é que ele parece ser incidental, pois foram
utilizadas musicas ja existentes; porém, € original pois o produto do mashup difere dos
originais (além de ter uma fala de Django no filme).

Por todas essas relacGes, entendemos que a musica estabeleceu relacdo
construtiva e assincronica. Também notamos o caréater de parodia da situacdo: a musica
de James Brown fala de vinganga ap06s ter seu trabalho rejeitado sem critério sélido, ou
seja, simplesmente por ser de Brown; Django (e os negros) tem sua liberdade rejeitada
simplesmente por serem negros; a letra de 2Pac fala da preferéncia por morrer a viver
uma mentira; Django prefere a morte do que viver escravo. A combinagdo das masicas
gera um hino para que 0S negros se insurjam perante as mentiras e para que rompam as

correntes dos preconceitos do mundo branco, estabelecendo, assim, papel lirico.

Cena 25 — Rendicdo de Django

Como percebemos, Django é intocavel. Entretanto, Steven Ihe ataca na sua Unica
fraqueza: Broomhilda. Ela estd sob a mira de Billy Crash. Com a morte de Candie,
Steven parece tomar a posicdo de lider (ou ao menos de negociador). Ele exige que
Django se entregue ao passo que este aceita, para o desespero de Broomhilda. Durante
os 1m02s da rendi¢cdo de Django, entra a musica “Freedom”, composta por Richie
Havens inspirada em um canto Negro Spiritual (“Some Times I Feel Like a Motherless
Child™®*.

Primeiramente vemos Django entregando sua arma e saindo da “trincheira”. A
musica comeca nesse ponto e apresenta apenas violdo de aco, percusséo e voz. O violao

com cordas de aco € tocado com palhetada para cima e para baixo de forma frenética e

53 < http://www.allmusic.com/artist/claudio-cueni-mn0000787026/credits > Acesso em 15/11/2014.
% < http://www.allmusic.com/composition/sometimes-i-feel-like-a-motherless-child-mc0002374398 >
Acesso em 15/11/2014.
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com poucas pausas, aumentando a intensidade emocional da letra e a agressividade do
som, extrapolando a harmonia (o0 som dos acordes) e passando a fazer ritmo percussivo
nas cordas. A percussdo do violdo se da quase que constantemente enquanto 0s
instrumentos de fato percussivos sdo mais pontuais. O ritmo da mdsica é de 126 bpm e
sua textura lembra o Blues. A letra trata da melancolia de um escravo: “liberdade
[repete oito vezes] / as vezes eu me sinto como uma crianga sem mée [repete trés vezes]
/ um longo caminho da minha casa”. A palavra “liberdade” foi acrescida por Havens
nessa musica que foi inspirada no negro spiritual. Ou seja, desconsiderando esse
acréscimo, verifica-se que esta e “Gavotte” (cena 8) sdo as Unicas musicas ndo

anacronicas do filme.

Quando a musica inicia, vemos uma série de imagens (a cdmera lenta foi usada
nos planos em que Django aparece): plano aberto de Django em segundo plano, em
primeiro plano os corpos no chdo e sangue nas paredes; meio primeiro plano dele de
frente para a camera olhando pra cima (capangas fora de quadro); close de Broomhilda
chorando sob a mira de Billy Crash; plano americano de Django de frente caminhando
na direcdo da camera que vai fazendo travelling de recuo; conforme ele olha pra cima, a
camera vai subindo até ficar em plano zenital, mostrando uma composicdo densa
(corpos amontoados, sangue por todos os lados e muitos capangas apontando seus rifles
para Django, que ocupa a posicdo central da imagem). A musica termina de maneira
abrupta nesse ponto. Concomitantemente a isso, ouvimos um barulho muito grave® que
acreditamos ser apenas uma nota do bumbo de uma bateria. Primeiramente, parece que
foi um efeito adicionado na montagem para aumentar a dramaticidade da cena.

Entenderemos de onde veio esse bumbo (pois na musica de Havens ndo ha) na cena 26.

Verifica-se dois contrapontos: o ritmo frenético da musica contrasta com o andar
devagar de Django enguanto ele se entrega, nos fazendo pensar que trata da sua
ansiedade em tirar Broomhilda da mira de Billy Crash; quando a letra fala
insistentemente de liberdade e as imagens mostram Django se entregando. No entanto,
as outras partes da musica sdao Negro Spiritual, ou seja, 0 tom melancoélico de alguém
que perdeu a liberdade e agora sé tem a musica para se lamentar. Entendemos que a
primeira parte da letra reflete a insistente esperanca de Django de escapar daquela

situacdo. Conforme ele caminha com os bracos erguidos, ele se vé& na mira de umas duas

% Verifica-se uma grande ressonancia que caracteriza o primeiro modo de percepcéo da musica, tal qual
na cena 17 e explicado no capitulo 3.
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dezenas de capangas se controlando para ndo atirar. Assim, ele se sente como uma
crianca sem mae (desprotegido) e muito longe de casa (ou da liberdade). Temos uma
cancdo de escravos que lamentam sua desprotecdo, que é interpretada por um negro e
que ilustra a rendicdo do nosso heroi negro, o qual preferiria morrer a viver escravo mas
ndo aguenta a ideia de ver sua amada morrer. Portanto, temos um uso construtivo do
som pois somente os negros podem entender a sensacdo de orfandade que a escravidéo
gera. A masica foi aplicada de maneira assincronica e cumpriu papel lirico ao reforgar

poderosamente a situacdo vivida.

Cena 26 — Novamente escravo

A maosica utilizada nesta cena chama-se “Ain't no Grave”, originalmente de
Johnny Cash e Claude Ely. Para o filme, foi utilizada uma versao remixada pelo musico
Black Opium, onde foram adicionados efeitos sonoros no vocal de Cash e bateria
eletrbnica. Porém, a musica s6 aparece por 36 segundos, servindo como um cue de
transicdo geogréafica (Django esta sendo afastado de Candyland e, consequentemente, de
Broombhilda).

Depois da sua rendicdo, entende-se que Django voltou a ser escravo. Ele é
encaminhado até um galpdo, despido e pendurado de cabeca para baixo. Steven lhe
conta que, apds matar Candie e 0s capangas, a decisdo de castrar-lhe tomada por Lara
Lee seria muito branda: Django agonizaria por uns seis minutos e entdo morreria.
Steven decide entdo por manda-lo para a mineradora LeQuint Dickey, onde o escravo
trabalha até a morte (natural ou por ndo “prestar” mais ao servi¢o). A montagem entao
corta para Django e outros escravos sendo levados pelo pessoal da mineradora e a
masica comeca. Vemos plano aberto dos capangas da mineradora se aproximando da
camera (que fica em contra-plongée quando eles passam, indicando sua superioridade
no momento); meio primeiro plano de Frankie®® em montaria, em segundo plano vemos
Django (plongée) sendo puxado por uma corda; meio primeiro plano de Rodney na
gaiola olhando por tras das grades para Django (fora de quadro). A mdsica termina

nesse ponto, com um bumbo bem grave marcando seu fim.

Quando a masica comeca, surgem primeiro 0s bumbos exagerados no grave que

foram adicionados no remix de Opium. E dessa bateria eletronica que vem o bumbo

% Tarantino fazendo sua segunda ponta no filme, interpretando um dos capangas da mineradora.
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forte da cena anterior. O ritmo arrastado de 40 bpm acrescido desse grave nos bumbos
(tempos fortes da musica) adicionam peso e dramaticidade a atmosfera sinistra do tema
de Cash. O pequeno pedago da letra que aparece nesta cena diz: “ndo existe thmulo que
segure o meu cadaver”, complementando o carater sombrio do momento. O vocal surge

qguando a gaiola onde estdo o0s escravos aparece em primeiro plano.

Entendemos que a musica foi aplicada de maneira construtiva. Embora o
tratamento musical da cena seja curto, ele diz bastante: a ressonancia gerada no
momento da rendi¢do de Django pelo bumbo forte e o corte abrupto se fazem lembrar
quando a mdsica e a cena iniciam abruptamente com a comitiva rumo a mineradora, ou
seja, cria-se uma ponte musical entre as cenas (a rendicdo de Django vai lhe causar a
volta a escraviddo e sua venda para a mineradora); verifica-se a ligacdo pois ndo ha nas
cenas anteriores ou posteriores um grave que gera tanta ressonancia; a atmosfera
dramética e sinistra corrobora com as sensagdes de Django, que voltou a ser escravo; o
tema se encerra quando a cadmera capta Rodney; aqui, ele encara nosso her6i de maneira
a tentar entender quem ele é, pois se ele foi vendido para a mineradora entdo Django
ndo poderia ser um mercador de escravos; entende-se, assim, que Django enguanto
mercador de escravos morreu quando comegou a matar 0s capangas em Candyland e

agora esté sendo enterrado (o timulo que a musica se refere € a mineradora).

A musica narra a situacdo (e antecipa o que esta por vir) inteligentemente, pois
Django pode ate ter voltado a ser escravo (morreu e foi enterrado, na letra) mas nada lhe
detera rumo a liberdade. O tumulo ndo podera segura-lo pois ele estd em vias de
ressuscitar quando enganar os capangas, matar eles e libertar os escravos e a si na
proxima cena, desfazendo a imagem de mercador de escravos. Essa ressurrei¢ao cria
outra referéncia ao préprio filme, quando Jamie Foxx recita uma parte de
“Untouchable” na cena 24: “espere a minha volta assim como vocé espera a de Jesus,
crioulo”. Portanto, o tema cumpriu carater lirico ao reforcar o momento e ao estabelecer
ligacdo com as cenas do tiroteio na mansdo de Candie e da rendicdo de Django,

construindo uma relagdo assincronica.

Cena 27 — Redencéo de Django

Django consegue sua liberdade de volta enganando os capangas da mineradora.

Quando estes soltam nosso herdi e Ihe entregam uma arma, Django atira diretamente em
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dois deles e depois numa mochila com dinamite que estava sendo carregada por
Frankie, gerando uma enorme explosdo a qual foi sincronizada com o inicio do score
chamado “Who Did That to You”, produzido por John Legend, Paul Epworth e James

Shaw.

Depois da explosdo, vemos meio primeiro plano dos escravos na gaiola e sua
reacao de espanto. Plano aberto de Django surgindo da poeira levantada pela explosao
enguanto amarra o coldre no seu cinto da tons exagerados de heroismo, mais uma clara
referéncia ao Spaghetti (CARREIRO, 2009). Ele recolhe as armas dos capangas, uma
outra carga de dinamites que estava na gaiola e monta num cavalo, partindo rumo a
Candyland. Ao serem libertados por Django, os escravos percebem que ele € um herdi,

principalmente Rodney, que tanto cuspiu na sua direcao.

O score foi composto em R&B, dura 2m19s e tem aproximadamente 108 bpm,
contraponto o andamento calmo das atitudes de Django. Outro contraste é o ritmo
dancante do R&B apds a crueldade que foi vista nas duas mortes por tiro e outra por
explosdo. Entretanto, devemos entender esse contraste como par6dia, como o hino
magistral que se escuta apds um grande ato do herdi (tal como nas cenas 17 e 24):
Django executou os VilBes, libertando os escravos e a si. Essa mensagem também se
verifica na letra que apresenta tons religiosos: a primeira estrofe fala de alguém que nédo
teme a vinganca mesmo que digam que isso cabe a Deus, e que a lei ndo esta a seu lado;
a segunda fala em julgamento divino contra quem agrediu a companheira dessa pessoa;
o refrdo diz para que se chame a policia, o legista e um padre, pois ndo havera paz
guando se encontrar esse agressor; a terceira estrofe diz que assim como a chuva fria a
cblera da vinganca vai cair sobre o agressor, o qual ndo terd onde se esconder. Django
de fato ndo espera a justica divina e pde em pratica sua vinganca e a matanca que ela
requisita, pois no Sul escravista dos EUA o negro ndo esta amparado pela lei. Tudo que
Ihe importa é sua amada, por isso ndo havera paz em Candyland quando Django chegar,

visto que este castigara exemplarmente a todos que agrediram-na.

Verificamos que na quarta estrofe (“E hora de levantar suas méos, hora de
render-se / Sou um vigilante, defensor de meu amor ) a cdmera capta close do rosto de
Rodney enquanto Django cavalga rumo ao horizonte: a musica ilustra subjetivamente a
situacdo que ele enfrenta pois Rodney se vé obrigado a desistir da imagem de mercador

de escravos em Django, passando a vé-lo como herdi dos escravos e de sua amada,
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abrindo um sorriso e acenando com a cabeca demonstrando concordancia com as frases
da estrofe. Ap6s Django ser visto cavalgando rumo a Candyland, vemos Broomhilda
sendo levada para um casebre por capangas, sendo jogada numa cama. Entdo vemos ela
de fora para dentro do casebre, enquanto 0s capangas saem. Assim como na cena 21, 0
tema foi encerrado sincronicamente com o fechar da porta, exatamente na parte da letra

onde diz “ndo haverd paz” (enquanto Broomhilda pertencer a Candyland).

Ou seja, o score reproduziu ndo as imagens da cena mas o geral da historia, 0
inicio da vinganca de Django e a sua redencgdo perante os escravos. Portanto, temos uso
construtivo do som e que foi aplicado de maneira assincrénica. Notou-se o carater de
parddia da musica pois 0 anacronismo e o ritmo dancante do R&B gerou ares de hino
dos negros: o score faz referéncia ao ato grandioso de Django, que liberta a si e aos seus
semelhantes, renascendo das cinzas do capanga que acabara de explodir; os tons
religiosos da letra fazem referéncia aos Negro Spirituals, porém sem a resignacdo que se
verifica na letra do tema da cena 25, pelo contrario; o lamento d& lugar a acéo. Tudo
isso nos leva a crer que a musica reforcou poderosamente 0 momento vivido,

cumprindo papel lirico.

Cena 28 — “D'Artagnan, filhos da p...!”

Nesta cena foi utilizada a musica composta por Dege Legg, “Too Old to Die
Young”. O tema comega quase que imediatamente apds o score da cena anterior, dura

1m29s e pode ser classificado como Rock.

A cena comega mostrando os capangas da cena 18 dentro do casebre na fronteira
de Candyland. Dolly out da cdmera nos mostra alguns capangas jogando cartas e outro
tomando banho. Um deles trabalha numa casinha de passarinho. Verificou-se que ele
martela na madeira no ritmo da musica (aproximadamente 112 bpm, porém ele toca um
a cada dois tempos fortes), gerando uma ilustracdo. Django entdo aparece, invocando o
nome de D'Artagnan antes de atirar em todos, pois foram esses capangas que 0
localizaram e vibraram muito quando Candie mandou soltar os cachorros nele. Ha uma
quebra de linearidade nesse momento pois apos 0s tiros a cena corta para meio primeiro
plano de Django cavalgando rumo a Candyland. Durante essa quebra, notamos que o
cavalo de Django galopa no tempo da musica, gerando outra ilustracdo. Por fim, vemos

plano aberto de um cemitério onde esta sendo realizado o funeral de Candie.
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O ritmo dancgante do Rock acabou gerando ilustragcGes que néo estabeleceram
ligagGes inteligentes como das cenas 16 e 24, por exemplo. O score da cena anterior e 0
da cena 24 ja nos mostraram que a trilha sonora enquanto Django mata os brancos é
dancante (essa é a caracteristica dos hinos do heroi negro de Tarantino). A letra dessa
musica traz conotacdes religiosas assim como o0 score da cena anterior: trata dos
conflitos da vida e de que ninguém sabe aonde tudo isso vai dar (ou seja, 0 que ha
depois dessa vida); diz que estamos todos no mesmo plano, acima de nos apenas Deus e
abaixo o diabo. O unico contraponto que se verifica é do ritmo dancante com as cenas
que mostram o funeral de Candie. Entretanto, esse contraponto se desfaz pois a cena
surge exatamente quando o vocalista diz que ¢ “velho demais para morrer jovem”. O
tema termina abruptamente na ultima frase da musica (editada para a montagem):
“ainda assim o bom Deus pode me sepultar”, e entdo vemos o plano aberto do

cemitério, gerando mais uma ilustracéo.

Assim, fica entendido que o diretor pretendeu criar dois momentos musicais para
essa sequéncia: enquanto Django estava libertando os escravos e iniciando sua
vinganca, surgiu o score; enquanto ele se encaminha para Candyland e mata os
capangas da fronteira, surgiu o tema de Legg. Entretanto, as ilustragdes que ocorreram
ndo foram subjetivas, pelo contrario, praticamente fizeram mickeymousing, de maneira
que se deu um uso redundante do som. O carater religioso e o ritmo dancante se
manifestaram na cena anterior e de maneira criativa. Aqui, esses elementos foram
utilizados visando 0s mesmos impactos, porém sem sucesso. Até mesmo o fim abrupto
da masica ndo foi utilizado inteligentemente (ou com o minimo de referéncia, como a
porta fechando). Na nossa opinido, o diretor"’ poderia ter usado o score para ambas as
sequéncias, 0 que geraria assincronia e lirismo. Ao utilizar o tema de Legg para
basicamente 0os mesmos propositos da cena anterior, notamos o carater sincrénico e o

papel draméatico da musica de cinema.

Cena 29 — Funeral

O tema desta cena foi composto por Morricone para | crudeli (1967) e chama-se
“Um Monumento”. ApoOs executar os capangas da fronteira, Django chega em

Candyland. A musica dura 2m25s.

% Na entrevista em Anexo |, o diretor disse que imaginou uma cena de acdo para a mdsica, ou seja, 0
Rock atendeu mais a este requisito do que o ritmo dancante do R&B anterior.
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A mdsica inicia logo apds Django abrir as portas de um estabulo. Ela apresenta
seis momentos: 1- introducdo, onde somente o trompete toca uma melodia triste que ira
se repetir ao longo da mdsica, servindo de arauto; 2- entra o chipd® fraseado
cadenciadamente, estabelecendo o ritmo de funeral militar que o trompete antecipou
pontuado por um timpano enquanto inicia-se uma vocalizacdo masculina que da tons
épicos; 3- o vocal masculino aumenta sua intensidade e serve de base sonora pois 0
trompete deixa a melodia repetitiva e passa a solar, enquanto o chipé e o timpano
apenas pontuam; 4- os instrumentos voltam a tocar como no segundo momento
acrescidos do vocal intenso do terceiro momento; 5- a base vocal masculina se mantém
enquanto entra uma linda vocalizacdo feminina que da& tons etéreos ao momento,
enquanto o chipd pontua minimamente (climax do tema); 6- volta o segundo momento

até a musica terminar.

Durante a introducdo do tema, vemos Django em plano aberto entrando no
estabulo. Quando ele esta de frente para a cdmera em contra-plongée recolhendo seus
pertences ele vé o cadaver de King, demonstrando aquilo que o trompete anunciou no
inicio da cena. O segundo momento da musica comeca quando surge plano detalhe da
mé&o de Django pegando a alforria de Broombhilda no terno dele, fazendo uma referéncia
de que a misséo deste soldado (King) foi cumprida (obter Broomhilda dentro da lei).
Close de Django em contra-plongée esbocando um sorriso minimo ao ler os papéis
corroboram com o comentario anterior. Ainda em close ele passa alguns segundos
olhando desolado o cadaver, prestando uma homenagem silenciosa para entdo dizer auf
wiedersehen. Quando Django recolhe seus pertences e se retira, inicia-se o terceiro

momento da musica.

A cena entdo corta para o casebre da cena 27 onde Broomhilda fora deixada.
Vemos ela em primeiro plano e de perfil, deitada. Em seguida ela se vira e olha com
tristeza para a camera, franzindo o rosto quando escuta galopes e o relincho de um
cavalo se aproximando. A cdmera entdo se movimenta em direcdo aos pés de
Broombhilda e mostra as paredes toscas do casebre. Inicia 0o quarto momento do tema.
Pelas frestas das paredes vemos um homem que se aproxima. A camera percorre 0
caminhar do homem e volta para o rosto de Broomhilda, agora ja aos prantos. A porta

abre bruscamente e vemos Broombhilda deitada de costas para a cdmera em plano médio.

%8 Dois pratos da bateria virados uns para os outros, utilizados na marcagéo dos tempos do compasso.
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A sombra do homem € projetada na parede do casebre. Close no rosto de Broomhilda
em desespero e depois com muita raiva indicam que ela esta pronta para resistir. Neste
ponto, o volume da musica ¢é abaixado consideravelmente enquanto Django se anuncia
(o volume também ¢é abaixado para disfarcar a edicdo da musica perante o tempo da
montagem). Inicia-se o quinto momento, enquanto close no rosto de Broomhilda mostra
que ela vé aquilo como um milagre, demorando para se virar e ir em dire¢éo a Django.
Vemos o abraco pelas sombras projetadas na parede, dando um minimo de criatividade

visual ao momento cliché onde o herdi reencontra a mocinha.

Novamente a musica é editada conforme a montagem, e entdo voltamos ao
segundo momento. A cena corta da imagem bela e épica do reencontro do casal para um
sombrio plano aberto da "alta cupula™ de Candyland (Steven, Cora, Lara Lee, Sheba,
Billy Crash) caminhando em dire¢éo a cdmera por uma estrada sob a escuriddo da noite.
Eles estdo voltando do funeral de Candie e vemos somente suas silhuetas. A camera
volta ao casebre onde vemos pelas sombras Django e Broomhilda se beijando. O diretor
ndo resiste ao cliché e entdo mostra meio primeiro plano deles em perfil durante o beijo.
Novamente, vemos a alta clpula, agora ja em plano médio. A musica termina em fade

out enquanto eles caminham no ritmo do tema (77 bpm).

A composicdo de Morricone estabeleceu varias relacdes inteligentes com as
cenas: 0 trompete da introducdo anuncia que ird ocorrer algo triste; Django entdo
encontra o corpo de King, indicando que a tristeza é do funeral dele; quando Django 1€
0s papéis da alforria, surge o carater militar do tema indicando as honras militares que
este bravo soldado merece, mas em forma de som (ilustracdo subjetiva); o vocal
masculino aumenta sua presenca enquanto Django se aproxima da assustada
Broomhilda, que ndo espera pelo seu amado. Quando este se anuncia e a masica entra
no climax (de maneira forcada, pela edicdo), Broomhilda pensa estar diante de um
milagre, o que é ilustrado pelo tom etéreo do vocal feminino, gerando uma leve
serventia da musica a cena. Porém, Tarantino logo aplica um corte seco onde vemos a
alta cipula, contrastando os momentos. A partir dai, entendemos que quando a musica
volta ao segundo momento estamos diante de um funeral a devir. A alta ctpula marcha
exatamente no ritmo do tema, indicando que eles caminham ao seu proprio funeral pois
Django esta os esperando na grande casa. Os dois momentos ndo sdo paralelos: a cena
do beijo ocorrera antes da cena da caminhada, ficando claro que a muasica manteve a

linearidade enquanto as imagens vao e vem no tempo do filme.
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Portanto as relagbes e 0s contrapontos apresentados nos levam a crer no uso
construtivo da musica, aplicada assincronicamente. Apesar do método de Tarantino de
editar a musica conforme a montagem (o que irritou Morricone®®) requisitar uma técnica
para ndo se fazer notar (0 baixo volume antes da fala de Django) somente ficamos
cientes disso ap06s escutar a musica original. A musica de fundo para o funeral de
Candie na cena anterior foi utilizada de maneira redundante pois a letra ilustrou a cena.
O tema de Morricone apresentou uma textura que narrou 0s momentos subjetivamente,
fez um fundo linear enquanto as imagens alternavam os tempos do filme e antecipou

aquilo que vai acontecer com a alta cupula, cumprindo papel lirico.

Cena 30 — Django tortura Steven

Para esta cena foi utilizado “Dopo la Congiura”, também de Morricone € para o
mesmo filme da cena anterior. Depois de reencontrar sua amada, Django vai até a
grande casa onde espera pela alta clpula. Quando estes chegam, Django mata Billy

Crash e Lara Lee e liberta Cora e Sheba. Ele passa entdo a torturar Steven.

O tema apresenta dois momentos: introducdo na qual a guitarra responde ao
piano (tocado na regido grave) sob uso pontual do chip6, produzindo atmosfera
inquietante; segundo momento onde um Orgdo entra dando tons grandiosos ao
momento, enquanto o chipd faz o fraseado militar da cena anterior. A mdsica inicia apos
vermos Cora e Sheba saindo correndo de Candyland. Django € captado em contra-
plongée no alto de uma escada. Ele comeca a torturar psicologicamente Steven tal como
este fez com aquele na cena 26. A tortura passa ao campo fisico quando Django acerta
um tiro no joelho de Steven. Aqui, inicia-se 0 segundo momento da musica. Django
comeca a descer as escadas e a cdmera vai fazendo dolly out. O tom grandioso do tema
faz pano de fundo para o discurso de Django, o qual fala que tudo que Candie dizia era
besteira exceto o fato de que ele é aquele negro que se destaca a cada 10 mil, para entdo
acertar o outro joelho de Steven, derrubando-o. A musica termina quando vemos plano
detalhe da camera em movimento acompanhando os pés de Django, ja no primeiro

andar, passando pelo agonizante Steven.

Por ter sido composto para 0 mesmo filme da cena anterior, este tema apresenta

notéria semelhanga na sua segunda parte com a segunda parte de “Um Monumento”, o

%9 < http://www.hollywoodreporter.com/news/italian-composer-morricone-slams-tarantino-428954 >
Acesso em 15/11/2014.
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que gera uma ligacdo sonora entre as cenas (tal como nas cenas 18 e 19). A atmosfera
inquietante do primeiro momento ilustra a tortura psicoldgica de Django. Porém, no
segundo momento a atmosfera grandiosa faz um contraste com a tortura e os gritos de
dor de Steven. Esse contraponto se verifica pois o her6i negro esta dando uma licdo no
negro “vendido” (Steven ndo apenas se resignava com a escravidao como fazia questao
de piorar a situacdo dos escravos de Candyland, agindo como brago direito de Candie).
Pode-se dizer que Steven gostaria de ser branco, pois quando Candie morreu ele deu o
mesmo grito de dor quando Django Ihe acertou os joelhos. Portanto, o contraponto que
0 momento grandioso estabelece € de mostrar que Django estd matando um branco
disfarcado de negro, enquanto o fraseado militar indica que Django ganhou a guerra,

estabelecendo uso construtivo e assincrénico da musica, cumprindo papel lirico.

Cena 31 — Django explode Candyland

Nesta cena final, foi utilizado o tema “Trinity: Titoli” composto por Franco
Micalizzi e Harold Stott e interpretado por Annibale e i Cantori Moderni. A musica foi
composta para o filme Lo chiamavano Trinita (1970). Por 1m08s vemos os ultimos

acontecimentos e a primeira parte dos créditos finais.

A balada introduz-se com os assobios classicos do Western. Violdo e contra-
baixo nos apresentam uma bela harmonia em ritmo de 62 bpm. Coro de fundo e
instrumentos de sopro fazem aparigdes conforme o vocalista faz pausas, gerando
perguntas e respostas. A letra narra a histéria de Django, porém o faz de maneira
subjetiva na maior parte do tempo: “ele é o cara que € o assunto da cidade” é um resumo
do que aconteceu ao longo do filme inteiro, mas principalmente nas cenas 2,7 e 18;
“com sua arma incansavel / mantenha os patifes correndo, garoto”, sendo os patifes os
brancos, Django atirou neles incansavelmente; “vocé pode pensar que ele é vagaroso /
sempre no seu ritmo / eu sei que logo vocé mudara de ideia quando o vir usando a arma,
garoto”, o ritmo de Django era o de interpretar um personagem para salvar sua amada,
sendo este um recado para Rodney e aqueles que nédo tinham entendido que Django €

um heroi.

O tema inicia ao vermos Django saindo da grande casa e indo para o paétio,
ficando de costas para a cAmera em meio primeiro plano sob o fundo de Broombhilda no

portdo de Candyland. Ele se coloca no centro da imagem e se vira para a camera
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enquanto coloca 6culos escuros. A camera volta para dentro de casa em close do pavio
sendo queimado enquanto Steven grita "um crioulo pistoleiro ndo pode matar todos os
brancos do mundo!". Vemos entdo Django de frente com as maos na cintura e a cAmera
vai fechando no seu rosto, que depois se fecha em Broomhilda colocando os dedos nos
ouvidos. Vemos meio primeiro plano que termina em close de Steven gritando "Django!
Seu arrogante filho da p...!". A explosdo interrompe Steven, e vemos plano aberto da
gigantesca explosdo da grande casa. Primeiro plano de Django de frente mostrando que
ele ndo se abalou com a explosdo (outro cliché do cinema). A partir dai, entra a

vocalizacdo com Django em plano aberto sob fundo dos restos da casa em chamas.

Vemos entdo uma sequéncia de takes comicos: close de Django sorrindo para a
camera usando chapéu, éculos escuros e fumando numa piteira sob o fundo em chamas;
primeiro plano de Broomhilda rindo e batendo palmas na dire¢do dele; primeiro plano
de Django se aproximando da cadmera que faz dolly out, enquanto retira seus 6culos;
surge o refréo e ele se exibe para Broomhilda fazendo seu cavalo dangar enquanto a
letra diz “ele ¢ o maior do oeste / sempre legal, ele ¢ o melhor”. Esse momento
ilustrativo da lugar a um flashback em homenagem a King. Somos transportados para a
cena 14 onde o doutor diz a Django que ele serd conhecido como o “gatilho mais rapido
do sul" (o volume da musica foi abaixado neste ponto)®. Surgem os créditos finais sob

plano aberto dos destro¢cos em chamas.

O tema estabeleceu relagdes subjetivas e ilustraces. Entretanto, as ilustragdes
foram tdo exageradas que s6 podemos entendé-las como mais uma caracteristica do
cinema de Tarantino®. O sangue, os tiros e seu alto volume, clichés utilizados de
proposito, a violéncia em geral: praticamente tudo no filme foi levado ao exagero,
sendo, portanto, quase que obrigatério que a musica final do filme tenha algo de
exagerado e comico. Porém, até mesmo durante essa ilustracdo a masica fez um resumo
da histéria do filme: o nome do tema pode ser traduzido para “Trinity: Seguranca”
(Trinity é o personagem do filme para qual a musica foi tema); Django inspira essa
seguranca pois ele atravessou o fogo infernal e livrou 0 mundo de Candie, seus

capangas e Candyland, mostrando que é o Siegfried de Tarantino ou, como

% Atribuir apelidos aos pistoleiros também é um cliché dos Westerns.

%1 No Anexo |, ele explica que essa msica veio de um filme de comédia em temética Spaghetti. “[A
musica] [...] a qual eu sempre gostei, é usada de uma maneira bem icOnica para descrever Django em seu
climax triunfante”.
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provavelmente gostaria de ser chamado, “o cara”. Tudo isso nos leva a crer no uso

construtivo da musica que cumpre papel lirico de maneira assincrénica.

Cena 32 — Créditos finais

O tema anterior é utilizado até metade dos créditos finais. A partir dai, surge
uma masica original feita pelo rapper RZA chamada “Ode to Django (The D is silent)”.
Entretanto, ndo temos como realizar uma analise pois trata-se apenas dos creditos.

Tarantino discorre sobre a musica no Anexo I.
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CONCLUSAO

Com base na andlise do filme, elaboramos a seguinte tabela onde apresentamos o
numero da cena e 0 nome da musica, de que maneira ela foi utilizada, qual relacdo que
ela estabeleceu com as imagens, qual papel que se cumpriu na cena, 0 seu tipo e 0s
compositores. As musicas originais tiveram seu texto destacado em negrito. A musica
da cena 4 repetiu-se na cena 7, bem como a da cena 6 repetiu-se na cena 12. A cena 9
possui dois temas. A cena 32 ndo foi analisada por ter somente em exibicdo os créditos

finais. No total foram 31 musicas utilizadas.

CENA / MUSICA uso RELACAO PAPEL TIPO
1 construtivo | assincronica lirico incidental
“Django Theme Song (Bacalov)
(English version)”
2 construtivo e sincronica lirico incidental
parodia (Morricone)
“The Braying Mule”
3 construtivo | assincronica lirico incidental
“Rito Finale” (Morricone)
4 construtivo oscilante lirico incidental
“Main Titles Theme (Bacalov)
Song”
5 redundante sincronica dramatico incidental
“Norme com Ironie” (Morricone)
6 redundante oscilante dramatico incidental
“Town of Silence (2nd (Bacalov)
version)”
7 construtivo sincronica lirico incidental
“Main Titles Theme (Bacalov)
Song”
8 construtivo e oscilante lirico incidental
“Gavotte” parodia (Collins)
9 construtivo, | assincronica, lirico incidental
“Town of Silence” (Bacalov),
original
“Freedom” construtivo oscilante lirico (Boynton,
Wooten,
Hamilton)
10 construtivo sincronica lirico incidental
“La Corsa (2nd version)” (Bacalov)
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11 construtivo assincronica lirico incidental
“Messa da Requiem” (Verdi)
12 construtivo assincronica lirico incidental
“Town of Silence (2nd (Bacalov)
version)”
13 construtivo assincronica lirico incidental
“I got a name” (Fox, Gimbel)
14 redundante sincronica dramatico incidental
“I Giorni Dell'Ira” (Ortolani)
15 construtivo assincronica lirico incidental
“The Big Risk” (Morricone)
16 construtivo assincronica lirico incidental
“Minacciosamente (Morricone)
Lontano”
17 construtivo | assincronica lirico original
“100 Black Coffins” e parddia (Foxx, Ross)
18 construtivo | assincronica | dramatico original
(Neeley,
“Trackers Chant” Yauger)
19 construtivo assincronica lirico incidental
“Nicaragua” (Goldsmith,
Metheny)
20 construtivo assincronica lirico incidental
“Sister Sara's Theme” (Morricone)
21 construtivo | assincronica lirico original
“Ancora Qui” (Morricone,
Toffoli)
22 redundante sincronica dramatico incidental
“Blue Dark Waltz” (Bacalov)
23 construtivo sincronica lirico incidental
“Fur Elise” (Beethoven)
24 construtivo | assincronica lirico original
“Unchained (The e parodia (mashup
Payback/Untouchable)” Cueni,
Brown/2Pac)
25 construtivo assincronica lirico incidental
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“Freedom” (Havens)
26 construtivo | assincronica lirico incidental
“Ain't no Grave” (Opium
remix, Cash,
Ely)
27 construtivo | assincronica lirico original
“Who Did That to You” | e parddia (Legend,
Epworth,
Shaw)
28 redundante sincronica dramatico incidental
(Legg)
“Too Old to Die Young”
29 construtivo | assincronica lirico incidental
“Um Monumento” (Morricone)
30 construtivo | assincronica lirico incidental
“Dopo la Congiura” (Morricone)
31 construtivo | assincronica lirico incidental
“Trinity: Titoli” (Micalizzi,
Stott)
32 X X X original
“Qde to Django” (RZA,
James)
TOTAL construtivo: | assincronica: | lirico: 26 original: 7
22 20
dramatico: | incidental:
construtivo | sincrdnica: 8 6 24
e parddia: 5
oscilante: 4
redundante:
5

Django Livre é um filme longo, com 02h e 43m de duragdo. S&o 31 cenas com
acompanhamento musical, variando de cenas curtas (11 segundos) até cenas longas (3m
e 39s). A musica entra junto com as imagens logo no primeiro segundo do filme. No
final, a trilha segue mesmo quando acaba a histdria e sobem os creditos. Ou seja, parece
ser um filme exageradamente musicado. Porém, somando todas as cenas com trilha,
chega-se a marca de 50m1ls. Trata-se de aproximadamente 30% do tempo total. Por

este prisma, ja ndo se pode dizer que Tarantino exagerou no tratamento musical. Django
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e King tem seus temas porém eles ndo sdo empregados como leitmotivs. Exceto pelas
masicas “Main Titles Theme Song” e “Town of Silence (2nd version)”, foram utilizados
diferentes temas para cada cena. Neste aspecto, Tarantino foge do uso cliché da trilha

sonora apontado por Ronel no capitulo 2.

Percebe-se um amplo dominio de Ennio Morricone e Luis Bacalov na trilha
sonora filmica, com 9 e 6 musicas, respectivamente. A musica de Morricone é
predominantemente instrumental, sendo a Uinica excecao o tema “Ancora Qui”. Suas
masicas foram utilizadas no comego, meio e fim do filme, com forte ligagdo aos
momentos de Django: a estranheza de um negro em montaria; a criagdo dos lacos
afetivos com King; a lembranca da escravidao; a chegada ao Mississippi; as baboseiras
de Candie e seus capangas enquanto interpretava um mercado de escravos; as honras
militares que prestou em siléncio diante do cadaver de King; o segundo reencontro com
Broomhilda e a tortura que aplicou em Steven. Na cena 20 sua musica foi aplicada a
Broomhilda porém do ponto de vista de Django, que a tinha em suas memdrias como
uma princesa (cena 6) e que agora a via como a escrava em Candyland (a personagem
tem dois temas). Na mdsica original produzida por Morricone o uso se deu
construtivamente para os criados da grande casa em Candyland (Broomhilda se encaixa
nessa categoria), contraponto a beleza da harmonia, da letra e do vocal em italiano de
Elisa com o sistema rigido ao qual os criados tinham de conviver, de maneira que a
musica em geral de Morricone serviu para a tematica do filme: a escraviddo e seus

desdobramentos.

Ja a musica de Bacalov esta mais concentrada, a grande maioria no inicio do
filme e uma na metade final. Suas duas musicas com vocalizacdo servem de tema para
Django e King, narrando suas historias e suas caracteristicas, demonstrando o caréater
épico da jornada da dupla. Broomhilda, que ja tinha um instrumental de Morricone
também é ilustrada por Bacalov e sua melodia angelical. Os outros instrumentais de
Bacalov foram aplicados no inicio da vinganca de Django, no momento épico da
transformacdo de Django em herdi ao executar os Irméos Brittle e no seu primeiro
reencontro com Broomhilda. Ou seja, Bacalov esta ligado em sua esséncia a Django,
porém enquanto ele ainda ndo sujou suas maos interpretando o mercador de escravos
(exceto no reencontro, pois Django, diante de Broomhilda, ndo esta interpretando o

mercador, ou seja, esta no seu estado “puro”, heroico).



91

Portanto, os temas ajudaram a construir as imagens dos personagens, 0 que ja era
esperado. Porém, o diretor foi além quando aplicou uma musica original (“Trackers
Chant”) para retratar o uso despudorado de cdes de caca nas fazendas para localizar
escravos fugitivos. Também ilustrou o horror que essas fazendas representavam com
“Nicaragua”, tema aplicado a Candyland e o horror que seus entornos proporcionavam,

fugindo, novamente, do uso cliché da trilha sonora.

A musica original foi aplicada construtivamente. Cinco das sete mdasicas
originais foram compostas por negros em ritmos genuinamente negros: "Freedom",
R&B; "100 Black Coffins", Rap; "Unchained", Funk, Rap; "Who Did That to You",
R&B; "Ode to Django", Hip-Hop. Ou seja, enquanto os herdis brancos dos Westerns
receberam grandes composicdes classicas também compostas por brancos para seus
momentos épicos, Tarantino aplica os ritmos negros como hinos para o herdi negro

Django.

Este é o principal sentido que se criou mesclando trilha sonora contemporanea e
a época do filme (1858). Os momentos marcantes de Django sdo perpetuados de forma
épica pela trilha sonora composta nos estilos musicais contemporaneos que tiveram na
sua esséncia 0 negro spiritual: o ritmo e a poesia de protesto do Rap quando Django
mergulha de cabeca no papel de mercador de escravos e quando executa 0s capangas na
grande casa (também aqui aplicado o Funk dancante de James Brown); o dancante
porém melancélico R&B que ilustra a tentativa de fuga de Django e Broomhilda e a
liberdade que Django reconquista quando engana 0s capangas da mineradora,
reiniciando sua vinganca. Essas musicas originais genuinamente negras também
adicionam o caréater de parddia pois o diretor ndo busca apenas deslumbrar a plateia,
mas sim passar uma mensagem: o anacronismo das musicas faz uma ponte dos tempos
sombrios da escravidao aos tempos atuais, democraticos porém ainda discriminatorios.
Tarantino, portanto, forja o conceito de trilha sonora negra para o her6i negro deste
Spaghetti que trata do ponto de vista de um negro (assunto até entdo nunca tratado neste
género, segundo Jamie Foxx), libertando o género do padréo hollywoodiano de trilhas
sonoras orquestrais. Dessa forma, o diretor aposta em uma trilha que néo oferece
significado em si, a qual instiga a plateia a buscar um significado o qual pode variar de

pessoa a pessoa, dada a subjetividade que a mdsica proporciona.
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A parodia também se verifica na cena 8, onde se executa uma mdusica nao
anacronica (“Gavotte”) visando demonstrar o abismo existente entre brancos e negros (a
filha de Bennett tocando violino, as escravas limpando a grande casa). Outra referéncia
interessante ¢ o uso de “Freedom”, musica que apresenta um primeiro momento
composto por Havens mas que em um segundo momento deriva diretamente de um
negro spiritual (“Some Times I Feel Like a Motherless Child”), ou seja, uma musica
que provavelmente se escutaria nas plantagdes de Candyland, de maneira que podemos

considera-la ndo anacronica.

Como ja foi dito em entrevista, Tarantino “rouba de tudo”. Além do nimero de
mausicas incidentais ser esmagadoramente maior que o de originais, o diretor retirou
varias musicas de um mesmo filme: séo cinco temas de Django (1966), trés de | Crudeli
(1967), dois de Two Mules for Sister Sara e outros dois de Citta Violenta (ambos de
1970), além de outros filmes Westerns e Spaghettis. Durante os dialogos, o volume dos
temas teve de ser consideravelmente reduzido mesmo nas mdsicas originais. A escolha
do diretor por fazer as mdsicas encaixarem com as cenas na edi¢cdo ao invés de compor
musicalmente com as imagens potencializa esse problema. Porém, o diretor ndo apenas
busca “o sabor ou o ritmo” da cena quando seleciona suas musicas (conforme ele disse
em entrevista no Anexo I), mas também faz uso do nome delas e de suas letras para
passar a sua mensagem, gerando na maior parte do tempo relacGes contrapontuais com
as imagens gue enriqueceram a experiéncia cinematografica. As relagdes sincronicas
também se mostraram construtivas quando executaram ilustracdes subjetivas (quando a
mdusica repetitiva e de atmosfera misteriosa fez uma parddia enquanto Django adentrava
numa cidade na cena 2, ou quando o tema de King foi aplicado a Django, na cena 7).
Em geral, o uso construtivo da musica gerou papel lirico. Ndo ocorreu desta forma
somente quando o diretor cedeu a ilustracdo frase por frase ou quando o critério de
escolha da musica foi muito sutil (“Trackers Chant” foi aplicado aos cdes de caca,
porém somente durante a analise foi possivel verificar essa relagdo), de maneira que ndo
houve um poderoso reforco do momento vivido, estabelecendo entdo o papel dramatico.
A relagdo oscilante da musica com a imagem vai ao encontro da visédo de Adorno e
Eisler apontada no capitulo 2, na qual a quebra dos preconceitos das trilhas sonoras
filmicas estaria no método da musica primeiro acompanhando a imagem e depois

negando-a (destaca-se esse método na cena 9 com o score “Freedom”).
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Como foi dito na introducédo, Tarantino estabeleceu uma circulacéo cultural para
produzir o seu filme: agregou ao Spaghetti elementos histéricos do passado sombrio da
escraviddo do Sul dos EUA, colocando o filme sob o ponto de vista de um escravo cujas
acOes sdo perpetuadas ora por trilha incidental ora por trilha original (e que em parte foi
reproduzida em ritmos negros por artistas negros) de maneira a produzir um “real com
viés diferenciado” (MASCARELLO, 1996, p. 93) e “uma estrutura particular de sons
[que] estd associada a um grupo social que a produz, ao qual est4 exposta, e que a
escuta” (BAUER, 2008, p. 366).

Portanto, com este trabalho, verificamos que Tarantino, ao forjar a trilha sonora
de mdsica genuinamente negra e ao utilizar construtivamente (na maior parte do tempo)
mausicas incidentais, quebrou com o efeito-género que se estabeleceu ao longo dos anos
nos filmes Western e Spaghetti e resgatou as memodrias do passado vergonhoso
mesclando-o com a trilha sonora contemporénea, provocando a sociedade e constatando
seu lado sombrio, estabelecendo uma ligacdo temporal entre os tempos de escravidao e

0s tempos atuais, onde a discriminacdo ainda existe.
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ANEXO | — Comentarios de Tarantino sobre as musicas

Através do sitio Soundcloud®, obtivemos acesso aos comentarios sobre as
musicas de Django Livre feitos pelo diretor no programa de radio “Little Steven’s
Underground Garage”. Suas falas foram colocadas em ordem numérica conforme

apareceram no audio.

1- Aqui fala Quentin Tarantino na “Little Steven’s Underground Garage”, a
radio mais legal do planeta. Vou comentar faixa por faixa a trilha sonora do meu novo
filme Django Livre. E uma trilha bastante eclética, assim como a maioria das minhas
trilhas sonoras. Essa em particular € uma elegante mistura de musicas da velha guarda,
musicas de Westerns Spaghettis e musica original. A primeira musica foi escrita pelo
grande compositor de Spaghettis e ganhador do Oscar, Luis Bacalov. Foi cantada num
estilo quase Elvis por Rocky Roberts. Esse foi o tema central do filme Django de 1966,
dirigido por Sergio Corbucci e estrelando Franco Nero. Eu sempre amei essa musica, eu
acho ela fantastica. Django é tdo popular ao redor do mundo: eu ouvi versdes japonesas,
italianas e gregas dessa musica. A verdo que falo aqui é a cantada em inglés, e quando
tive a ideia de fazer o filme Django Livre eu sabia que era imperativo que essa musica
fosse a musica de uma grande cena de introducdo do filme. Basicamente, meu filme foi
feito em Western Spaghetti e qualquer Western Spaghetti que valha seu sal tem uma
trilha de abertura. De fato, se um filme n&o tem essa trilha de abertura entdo eu néo
quero vé-lo. Sem maiores comentarios aqui esta o tema principal de Luis Bacalov para o
filme Django, meu tema para a trilha de abertura de Django Livre, cantada pelo

talentoso Rocky Roberts.
[entra a mUsica “Django Theme Song (English version)”]

2- A proxima faixa veio do filme Two Mules for Sister Sara e se chama “The
Braying Mule”. A musica foi composta pela lenda Ennio Morricone. De fato, vocés vao
ouvir muito Ennio Morricone ao longo dessa entrevista. Eu costumo usar bastante suas
musicas nos meus filmes. Eu acho que ele é um dos maiores compositores da histéria do
cinema. Eu usei vérias de suas trilhas de Westerns Spaghettis e pedagos de outros tipos
de musica como “needle-drops” [quando se interrompe o score de um filme com uma

musica popular incidental] em meus filmes por um longo tempo. Desta vez, € um pouco

62 < https://soundcloud.com/unchained-soundtrack/quentin-tarantino-special > Acesso em 20/11/2014.
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diferente, como vocés vao ver mais adiante existe uma masica original composta por ele
chamada “Ancora Qui”. “The Braying Mule” tem uma maravilhosa tematica Western
Spaghetti e foi utilizada bastante nos primeiros 28 minutos do filme [Sister Sara].

Entdo, sem maiores resumos, “The Braying Mule” do maestro Ennio Morricone.
[entra a mdsica “The Braying Mule”]

3- A proxima mausica € outra masica tema de um Western Spaghetti chamado
His Name is King. Esse € o nome da musica para o filme italiano Lo Chiamavano King.
Essa musica, no meu filme, é a musica tema do personagem de Christoph Waltz que se
chama Dr. King Schultz. Eu encontrei essa musica numa colecdo de mdsicas de
Westerns Spaghettis. E, ao ouvi-la, achei fantastica, achei que seria uma 6tima musica
para o filme. Eu ja estava escrevendo o personagem, entdo decidi aplicar o tema a ele.
Também composto por Luis Bacalov, agora vocés tem “His Name is King".

[entra a masica “His Name is King”]

4- A préxima faixa € de novo do filme Django, de 1966, também composto por
Bacalov. De fato, eu usei bastante da sua trilha sonora original para este filme,
praticamente em todo filme, em momentos chave. Essa em particular eu considero um
dos meus momentos musicais preferidos do filme. Uma sinfonia poderosa, ligeiramente
modificada da versdo original. E seu lugar no meu filme é no primeiro momento
heroico, chocante do personagem de Jamie Foxx, Django, enquanto ele fica parado
encarando 0s capatazes que chicotearam a ele e sua mulher em anos passados. E agora
ele os localizou, os encara e eles veem a ira que provocaram. Entdo temos "La Corsa”,

de Luis Bacalov.
[entra a mUsica “La Corsa (2nd version)”]

5- A proxima musica é a adoravel balada de Jim Croce “I Got a Name”. Foi
usada em um filme dos anos 70 chamado The Last American Hero, estrelando Jeff
Bridges. Foi uma 6tima trilha de abertura pro filme mas também um grande hit de Jim
Croce. Isso € interessante pois durante todo o tempo que escrevia o roteiro de meu filme
ndo pensava nessa musica. Sempre a adorei mas ndo pensava-a para o filme, até
chegarmos ao fim da pré-producédo, onde viajamos para o Sul, Mississippi, Louisiana e

Tennessee e onde pensei que poderia ser uma boa musica para o filme. Essa musica foi
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usada em um momento importante da montagem do filme, onde Django estd se
sacudindo dos Ultimos vestigios da escraviddo, tornando-se o que Dr. King é, um
cacador de recompensas. Nao € apenas Django como um homem, mas um homem livre,
um profissional, um cacador de recompensas, um matador, um caubdi. Ele tem um
cavalo, ele tem uma arma, ele tem uma roupa maneira em 0posicdo aos trapos que
estava vestindo, e ele agora é verdadeiramente um homem, de um jeito que ndo tinha
sido antes. Essa montagem mostra esse progresso no curso da sua jornada. Na verdade é
um dos momentos emocionantes do filme, neste caso, um bom momento emocional.

Entdo temos o tema de Jim Croce, "l Got a Name".
[entra a musica “l Got a Name”]

6- Agora é provavelmente um bom momento para comentar algo que vocés
devem ter notado nessas musicas. Em algumas faixas vocés vdo notar a agulha
encostando no disco, algum ruido, ndo em todas, mas algumas. Isso é de propdsito: eu
sou um grande colecionador de discos. E quando ponho as musicas nos filmes uma das
coisas que faco, mesmo nos estagios de escrita, € mergulhar na minha colecao, tentando
encontrar a musica certa para o filme. Algumas vezes funciona, outras vezes ndo. Mas
estou sempre buscando o ritmo ou o sabor do filme. E quando encontro algumas
mausicas, compostas para filmes ou ndo, isso me inspira a continuar nesse método pois
me permite pular a frente alguns estagios na escrita, imaginando a cena na sala de

cinema com a musica de fundo.

A parte disso, toda a experiéncia de colocar o disco e ficar andando no meu
quarto escutando as mausicas. E eu gosto dos meus discos, entdo nos filmes usamos
CD’s masterizados mas também os meus discos. Quando convertemos o audio

mantemos 0s ruidos, pois é assim que eu 0ug¢o N0 meu quarto.

E o caso da musica anterior e de "Day of Anger", que veio de filme com mesmo
nome. Um Western Spaghetti bastante popular na sua época, estrelando o grande Lee
Van Cleef e o também grande Giuliano Gemma. Essa é outra montagem onde Django
treina sua pontaria e se profissionaliza cacando foras-da-lei. Entdo vamos la, de Riziero

Ortolani, "Day of Anger".

[entra a musica “l Giorni Dell'lra (Day of Anger)”]



99

7- A proxima faixa € bastante interessante pois € a primeira muasica composta
para o filme. O que aconteceu foi que estivamos em campo em Louisiana. Eu
supostamente deveria ir na festa do prémio BET (Black Entertainment Television)
entregar um prémio ao lado de Jamie. Porém, as coisas ficaram complicadas na locacéo,
de maneira que Jamie foi ao prémio e eu ndo. L4, eles exibiram o trailer do meu filme e,
aparentemente, o publico foi ao delirio. Uma das pessoas que 1a estavam era Rick Ross,
o qual foi falar com Jamie. Jamie perguntou se Ross e sua equipe iriam fazer algo, pois
ele iria voltar as locagdes logo apds o prémio. Jamie disse o filme precisava de um cara
como Ross e sua voz para a jornada do seu personagem. Ele também disse que seria
interessante que Ross fosse até o set para ver algumas cenas ja rodadas nas plantations
do Sul. Ross gostou da ideia e voou com Jamie para Louisiana. Tivemos um étimo
tempo juntos, e entdo Jamie, literalmente na plantacdo de Candyland, escreveu o refréo
da musica. Eu simplesmente ndo acreditei, foi demais. Entdo Jamie comp®s o refréo e
Ross fez o resto da letra em Rap. Jamie também produziu os assobios em estilo Western
Spaghetti que eu realmente creio que encaixou no conceito de filme que estdvamos
filmando. A musica é matadora, absolutamente matadora. E realmente emocionante nas
salas de cinema quando a musica entra e as pessoas balancam suas cabecas conforme a
masica, até mesmo cantando ainda que estejam ouvindo pela primeira vez. Foi bastante
especial. Entdo, escrito e produzido por Jamie Foxx e sob a voz de Rick Ross temos
"100 Black Coffins".

[entra a mUsica “100 Black Coffins”]

8- A proxima faixa se chama "Nicaragua”, feita para o filme Under Fire pelo
talentoso Jerry Goldsmith. Este foi um dos maiores compositores americanos para
cinema. Essa musica foi sempre a minha favorita dos seus scores. No filme Under Fire
eu ndo gostei da maneira como foi utilizada, nos créditos finais. Quando consegui o0
album da trilha sonora do filme pensei "cara, se eu puder coloca-la num filme faria uma
sequéncia inteira para ela”. 1sso foi muitos anos antes de dirigir um filme pela primeira
vez. Entdo, por 30 anos eu coloquei essa musica para tocar enquanto andava pelo meu
quarto, imaginando todos os tipos de sequéncias para ela. Considerei ela para outros
filmes que fiz, porém nunca tinha dado certo. Quando cogitei ela para este filme ainda
ndo estava 100% seguro, at¢é o momento da edi¢cdo. Quando sincronizamos com as

imagens foi fantastico, fez a sequéncia tornar-se tdo épica. Estou tdo feliz por ela estar
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14, literalmente € um dos meus scores preferidos de todos os tempos, e por 30 anos
tentei montar uma sequéncia para ela. Entdo, vamos a composicdo de Jerry Goldsmith,

"Nicaragua".
[entra a musica “Nicaragua”]

9- A proxima musica é outro tema de Morricone para o filme Two Mules for
Sister Sara e se chama "Sister Sara's Theme”. E a misica tema da protagonista desse
filme, sempre achei que tinha uma boa qualidade, entdo eu usei como tema de

Broombhilda, personagem de Kerry Washington. Entdo vamos ao tema.
[entra a musica “Sister Sara’s Theme”]

10- Estou muito orgulhoso do tema composto por Morricone para meu filme.
Chama-se “Ancora Qui”, o instrumental foi composto por ele ¢ a letra por Elisa. Ela é a
cantora favorita de Morricone na Itélia, entdo eles se combinaram para fazer esse tema
para o filme e eu fui as alturas, pois agora eu tinha um tema original de Morricone para
o meu filme. Mas também por ser quase magico quando ele aparece no filme, tornando-
se uma das minhas montagens favoritas. Em um Western que definitivamente tem seus
momentos comicos e seus momentos brutos, a cena trata sobre os escravos preparando a
mesa de jantar sob luz de velas, com uma atmosfera quase Barry Lyndon [1975].

"Ancora Qui" encaixa-se perfeitamente. Entdo, vamos ouvi-la.
[entra a musica “Ancora Qui”’]

11- A proxima masica é um mashup que nés fizemos chamado "Unchained", em
referéncia ao nome do filme e, em particular, ao que vocé vé na cena. A masica se da
durante o grande e violento tiroteio em que Django esta envolvido com os brancos de
Candyland. E uma grande sequéncia de acdo, especialmente pelo fato de Django estar
matando tantos capangas. Voltando um pouco no assunto, esse tema € um mashup de
uma masica ndo lancada de 2Pac chamada "Untouchable” e "The Payback", de James

Brown.

O mashup se deu da seguinte forma: eu estava querendo usar "Payback™ em
algum lugar do filme, porém, ndo queria coloca-la apenas por ser a musica que €. Ela ja

foi usada muitas vezes em filmes, muitas vezes sem critério. VOCé quase que espera que
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a musica apareca. A histdria por tras dessa musica € interessante. James Brown compds
a trilha sonora para o filme Black Caesar, estrelando Fred Williamson. E o que
aconteceu foi que o diretor Larry Cohen estava escrevendo uma sequéncia para o filme,
chamada Hell Up in Harlem. Entdo o empresario de Brown ouviu falar dessa producao,

procurou o diretor e se colocou a disposicao para fazer a trilha deste novo filme.

Porém, o que se deu foi que a AIP (American International Pictures), a
companhia que fez o filme, estava furiosa com Brown pois quando ele compds para
Black Caesar, ele ndo o fez como tradicionalmente se fazia, quando tudo esta
sincronizado com o que acontece nas imagens. Ele escreveu uma grande peca musical e
deixou para os editores de musica misturarem com as imagens. De fato, essa € a
maneira que eu trabalho nos meus filmes, eu ndo gosto de trabalhar com os
compositores, eu prefiro trabalhar com o editor musical e fazé-la encaixar. Mas, naquela
época, eles ndo estavam acostumados a isso. E Sam Arkhoff, da AIP, estava furioso
com Brown dizendo "ele nos custou 50 mil ddlares em estadio para fazer sua trilha
funcionar para o filme". Entdo, Arkhoff falou para Cohen que sob nenhuma
circunstancia ele poderia contratar James Brown para Hell Up in Harlem. Entdo o
empresério de Brown liga para Cohen e diz "OK, o Homem soube da sua sequéncia,
mal pode esperar para fazer parte e quer saber quando pode comegar a trabalhar”. Cohen
entdo fala "Bem, tenho de Ihe dizer: apesar de queré-lo a companhia ndo quer me deixar

contrata-lo, a ndo ser que seja sob 'spec'™. O empresario de Django pergunta entdo o que
€ isso e ouve que Brown ndo seria pago de imediato ao entregar a musica. Ele escreveria
a trilha para entdo, caso a companhia gostasse, receber o dinheiro. O empresario fala

com Brown que diz "O Homem aceitou seu desafio e esta feliz por fazé-lo!".

Brown entdo compds a trilha e mostrou para Cohen, o qual ndo poderia ter
ficado mais feliz. Era fantastico, ainda melhor que a trilha sonora de Black Caesar.
Cohen foi até Arkhoff porém este recusou o material sem nem sequer ouvir as masicas.
Cohen entdo liga para o empresario e lhe da as mas noticias. Este fala que Brown
lamenta que ndo tenha dado certo, e agradece a oportunidade. Fato é que Brown ndo
poderia usar a trilha pois ela foi composta para o filme. Entdo ele modificou um pouco
as musicas, lancando o album The Payback. O album se torna o maior de sua carreira, e

projeta novamente o seu nome como o Padrinho do Soul. Entdo, fato é que "The
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Payback" é na verdade o tema para Hell Up in Harlem, e isso sempre esteve na minha

mente. Achei que seria legal colocar isso em Django.

Agora, a conexdo com 2Pac se deu por causa do fato de que a companhia com a
qual estavamos fazendo a trilha de Django Livre detém algumas das mdsicas nao
lancadas de 2Pac. Eles nos fizeram saber que se houvesse possibilidade de colocé-las no
filme elas estariam a disposicdo. Normalmente, eles sdo resolutos em usar essas
musicas. O motivo pelo qual se sentiram a vontade comigo foi por causa da grande
admiragdo que 2Pac tinha por mim. Ele era um grande f& dos meus filmes. Eles
pensaram que 2Pac gostaria de estar no meu filme. Nds também tinhamos de conseguir
a permissdo da mée de 2Pac, a qual também detém parte dos direitos de suas mausicas.
Ela também é uma grande fd dos meus filmes, em particular Jackie Brown. Entdo, a
admiragéo de 2Pac e sua mée por mim abriram as portas para usarmos "Untouchable”
no filme. Assim, nos temos o que considero um mashup incrivel chamado "Unchained",

por James Brown e 2Pac.
[entra a musica “Unchained (The Payback/Untouchable)”]

12- A proxima musica é um rock de Brother Dege e se chama "Too Old to Die
Young". E bastante apropriado que eu esteja aqui no “Little Steven’s Underground
Garage” comentando essa musica pois foi aqui nesta radio que eu escutei ela pela
primeira vez. Estavamos na pds-producdo do filme. Uma noite eu estava voltando para
casa enquanto ouvia o programa no radio do carro. Pensei "Uau! Essa musica € muito
boa! Consigo imaginar uma cena bacana de acdo com essa tematica sulista!". A musica
é "do mal" e foi usada em um momento bastante "do mal" de Django. Entdo, levei o CD
com a musica até meu supervisor musical Mary Ramos e quando ele viu a cena com a
musica disse "Uau! Realmente gostei dessa musica, de onde vocé tirou ela?". Enfim,

vamos com Brother Dege, "Too Old to Die Young".
[entra a musica “Too Old to Die Young”]

13- A proxima trilha é de Morricone e chama-se "Um Monumento”. Foi
composta para um de meus Westerns Spaghettis preferidos chamado The Hellbenders,
também conhecido em seu nome italiano | Crudeli, dirigido por Sergio Corbucci, o qual

é um dos meus diretores de Westerns Spaghettis preferidos. Além do original Django
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ele fez filmes como Navajo Joe, um dos meus filmes preferidos com tematica de
vinganca. Em Kill Bill, utilizei varias musicas de Navajo Joe. Essa musica foi utilizada
no desolador Western The Hellbenders, estrelando Joseph Cotten. E um dos raros
Westerns até entdo que nao apresenta um heréi sequer. Todos sdo rangosos e violentos.
Existem algumas vitimas e muitos vildes, mas absolutamente nenhum her6i. Entdo

temos o grande Ennio Morricone em "Um Monumento".
[entra a musica “Um monumento’]

14- E a ultima das pecas Western Spaghettis do meu filme é a extremamente
conhecida musica tema do filme They Call Me Trinity, estrelando Terence Hill e Bud
Spencer. Foram feitos dois filmes nesse tema: They Call Me Trinity e Trinity is Still My
Name. Sdo filmes de comédia em tematica Spaghetti que fizeram muito sucesso na
Europa e na Asia. Gostei muito dos filmes, especialmente o primeiro. Pode-se dizer que
os filmes arruinaram o Western Spaghetti, da mesma maneira que pode-se dizer que
Blazzing Saddles ajudou a matar o Western, afinal, depois do sucesso de Saddles ficou
dificil levar o género a sério. Mas é isso que acontece com os filmes Trinity: eles se
tornaram o maior sucesso financeiro de todos os Spaghettis. E por literalmente 30 anos,
Spencer e Hill formaram uma dupla de comédia, estrelando filmes de acdo com humor
apos a morte do Spaghetti, alguns dirigidos por Corbucci. A musica tema de They Call
Me Trinity, a qual eu sempre gostei, é usada de uma maneira bem icénica para descrever

Django em seu climax triunfante. Vamos a musica.
[entra a musica “Trinity: Titoli”]

15- E essa ultima musica eu pedi para ser feita por RZA (Robert Fitzgerald
Diggs) apo6s o fim da poés-producdo. Sou bastante amigo dele, o qual integrou o Wu-
Tang Clan e fez uma musica para Kill Bill Vol. 1. Ele dirigiu um filme esse ano o qual
eu ajudei a produzir, The Man With the Iron Fist. Em Kill Bill ele escreveu uma musica
muito boa para a personagem de Lucy Liu, O-Ren Ishii, chamada "Ode to O-Ren Ishii".
N&o consegui encaixa-la no filme, mas ja que ela contava toda a histéria da personagem,
coloquei-a no album da trilha sonora do filme. Mas neste caso, comentei com RZA "Se
vocé pudesse fazer uma 'Ode para Django' assim como fez para O-Ren Ishii, poderia
usa-la para contar a histéria dele nos créditos finais. Nao apenas isso: gostaria que vocé

fizesse como no Wu-Tang, misturando didlogos de filmes orientais nas musicas. Mas,



104

neste caso, usando didlogos de filmes Westerns Spaghettis, inclusive de Django Livre".
Eu lhe dei essas "ordens" e 0 "soldado" acatou, voltando com uma musica simplesmente
fantéstica, uma de minhas favoritas e aparece muito bem para os créditos finais. Vamos

a musica.
[entra a musica “Ode to Django™’]

Final: Entdo, pessoal, é isso. Eu comentei para vocés faixa por faixa da trilha
sonora de meu novo filme, Django Livre. Estou muito orgulhoso desta trilha, acho que
foi uma das melhores que j& fiz até agora. Gostaria de agradecer a todos os
compositores das mausicas incidentais e aos que compuseram para 0 meu filme.

Obrigado por escutar, até o proximo filme!
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ANEXO Il — Entrevista do casal protagonista

Entrevista de Jamie Foxx e Kerry Washington feita por Mike Ryan para o The

Huffington Post®® durante a Comic-Con (evento de cultura pop).
1- Vocés ja estiveram na Comic-Con?
Foxx: Eu ndo.

Washington: Eu ja estive aqui para o filme “O Quarteto Fantastico”. Eles terdo

fantasias de Django no préximo ano!

2- Tenho de admitir, o trailer de Django Livre foi demais.

Foxx: Quentin Tarantino € um artista de hip-hop. Vocé entende o que eu digo?
N&o.

Foxx: O que artistas de hip-hop fazem? Quando eles sabem que tem um disco quente,
eles vazam um pouco e deixam vocé se deleitar. Pois ele sabe que tem um bom material.
Entdo, hoje € um movimento de hip-hop. E, pelo que escutei, fez o que deveria ter feito.

NOs sabemos o que € isso, ndo estamos sendo supersticiosos.

3- Com um filme intenso como esse, ajuda vocés dois terem trabalhado juntos

antes?

Foxx: Nesse filme nos tivemos de enfrentar algumas coisas... Kerry, para mim, foi a
mais corajosa do filme pois ela € mulher. Quando vocé vé coisas acontecendo com um
homem, isso é uma coisa. Quando acontece com uma mulher, quando Kerry teve de
levar chicotadas e ela pediu para ser atingida pelo chicote — esse tipo de coisa, se ndo
tivéssemos uma conexdo, seria dificil ter filmado. N6s temos uma conexdo, entdo
podemos falar sobre onde queremos ir ou o que ela tem de aguentar. Tivemos
dificuldades, entende? Estar numa situagdo que ela era dominada por capangas... Entdo,

sem essa conexao, seria dificil.

83 < http://www.huffingtonpost.com/2012/07/15/jamie-foxx-kerry-washington-django-
unchained_n_1674159.html > Acesso em 21/11/2014.
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4- Vocé realmente levou uma chicotada? Daquelas que deixam marca?
Washington: Bem, ndo, nés tivemos dublés. E era um tipo diferente de chicote.

Foxx: Mas sé para ela, pois para mim, olhando aquilo, n6s estivamos em Shack Row,

onde os escravos de fato estiveram.

Washington: Sim, e nés filmamos em uma plantagcdo onde se utilizou escravos. Entéo,
vocé estd 14, escutando esse som do chicote e da carne. E centenas de anos atras, esse
era 0 som que ecoava naquele lugar. E isso ndo era uma experiéncia de vida — ndo era
Joana D’Arc — iSS0O era uma pratica corriqueira usada para subjugar os escravos. Uma
das coisas mais incriveis por ter feito parte desse filme é contar esse periodo da histéria
que ndo queremos lidar. Nao queremos falar disso. Entdo, n6és nunca lidamos com a
brutalidade dessa parte da histéria Americana nesse sentido. Uma coisa é falar sobre

iSS0, mas ver isso — ir até isso — foi bem dificil.

5- Isso é interessante. Apds assistir o trailer, eu disse “Isso foi incrivel”. Mas entio

eu penso na tematica do filme e me questiono se deveria estar dizendo isso.
Foxx: Ndo, vocé deveria estar dizendo isso.
Mas é perturbador.

Washington: O motivo pelo qual fizemos o filme é que ele trata de um herdi. E sobre
um homem que vive numa época onde os escravos sdo considerados “um tergo
humanos”, que acredita na sua propria humanidade — e na da sua mulher — e que cruza o
pais e mergulha nas profundezas do inferno para resgata-la. Para honrar o amor que eles
sentem. Esse heroismo ndo representa nada se ndo tratarmos da brutalidade na qual ele
esta saindo. Entdo noés tivemos de ir nessa parte sombria. E bastante significativo

guando ele salva ela pois entendemos todas as dificuldades da época.

6- Jamie declarou que “Todos temos egos”. O roteiro de Django foi escrito para
Will Smith. Em algum momento seu ego ndo gostou de vocé nao ter sido a primeira

escolha?

Foxx: Nao, cara. Vocé esta brincando comigo? [risos]
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7- Bem, vocé é quem tem um Oscar.

Foxx: Para ser honesto, realmente penso que as coisas acontecem por um motivo. Eu
penso que Will teria sido fantastico. Vocé sabe, nao deu certo. Ele estava fazendo outras
coisas. Ele me ligou e disse “Esse € 0 personagem que se quer pegar”. Ele adorou o
roteiro. Olha, vocé tem a chance de trabalhar com Quentin Tarantino, Kerry Washigton,
Leonardo DiCaprio, Samuel L. Jackson, Christoph Waltz — vocé tem de fazer parte
disso. Isso importa também. Algumas vezes seu ego pode Ihe fazer mal. Pode fazer vocé
ficar em casa pensando que é o cara enquanto o mundo vai passando por vocé. E
realmente sobre arte. Cinema. Quer eles nos paguem ou ndo, nés queremos estar la.

Vocé quer estar & com essas pessoas.

Washington: E as coisas deram certo. O filme trata dessa lenda sobre o casal se
reencontrando. E nds somos dois atores que ja interpretaram marido e mulher. E

realmente sobre as coisas acontecerem por uma razao.
8- Qual a maior diferenga em um set com Quentin Tarantino?
Foxx: [risos] Vocé vai primeiro.

Washington: [risos] O que mais me surpreendeu foi que, apesar de seus filmes serem
sombrios e violentos, cheios de brutalidade, ele passa muita alegria todos os dias nas

filmagens.

Foxx: Ele conta piadas 6timas, cara, ele ocupa todo o espaco. Ele toca musica, ele

danca. A cada 100 takes nds tomamos uma dose.
9- E verdade?
Foxx: Sim, cara. Estavamos acorrentados e dizendo, “Traga a tequila!”.

Washington: [risos] Ele estava sempre tocando musica, mas nos dias em Oak Alley,
durante as cenas de chicotadas, a Unica musica era gospel, da manha até a noite. A

diferenca ao trabalhar com ele é sobre amar o seu trabalho.

10- Vocé mencionou o estilo violento de Tarantino. Durante alguma filmagem vocé

pensou “Nunca vi algo assim antes”?
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Washington: Eu ndo quero entregar quem vai levar um tiro. N&o fiz muitos filmes
nesse género, mas ao ver esse personagem levando o tiro eu ndo conseguia parar de rir.

O que foi muito inapropriado. [para Foxx] VVocé sabia que aquilo iria acontecer?
Foxx: Ele voou por 15 metros.
Washington: E o visual apds o tiro é de enlouquecer.

Foxx: Vocé ainda ndo viu a cena quando a garota leva o tiro. Foi como uma Bruxa
Malvada do Oeste.

Washington: Eu soube!

Foxx: Ela levou um tiro, simplesmente desapareceu. Foi hilario. Entenda dessa forma:
enquanto assistia aos créditos, pensei, “cara, se eles vissem a cena, ndo entenderiam

nada”.
Washington: N&o entenderiam nada.

11- Quentin Tarantino tem o hébito de fazer umas referéncias obscuras. Existiu
alguma vez em que vocés olharam para ele e pensaram “N&o tenho idéia do que

vocé esta falando”?
Washington: Toda a hora, toda a hora!

Foxx: Era como “Me dé mil DVD’s de todos esses filmes. Vou assistir a todos e entdo

estarei pronto”.
Washington: E ndo apenas com filmes, mas também com programas de TV e teatro.

12- Algum de vocés ja esteve num filme com campanha publicitaria tdo forte
assim? Quero dizer, “Ray” ¢ um grande filme, mas ninguém apareceu com um
trailer meses antes do langcamento. A antecipacdo pode ser uma coisa ruim,

criadora de expectativas?
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Washington: N&o importa. VVocé nunca sabe se as pessoas vao responder a algo. Entéo
vocé pode ndo atingir o publico. A parte estranha para mim é estarmos falando de algo
que ainda ndo filmamos. Essa é a parte dificil. Ainda estamos |4 e estamos evoluindo.

13- Quanto ainda falta para filmar?
Washington: Mais uma semana de filmagens.

14- No trailer, Jamie estd vestindo uma roupa azul bem elaborada. De onde saiu

aquilo?

Foxx: Esse é meu estilo. Vocé vai entender. Quando estavamos conversando sobre essa
cena, era feita de maneira diferente — Christoph escolhera a roupa. Eu disse “Nao. Se ¢cle
€ um escravo e nunca teve roupas, deixe ele escolhé-las. E ele vai escolher as cores”.
Essa é a onda. Qualquer pessoa negra, a qualquer hora nds temos de usar nosso estilo.
Como eu falei em um dos Oscar para negros “Por qué estamos num Oscar para negros
com Triscuits e biscoitos Ritz na mesa? Quando todos sabemos que deveriamos ter
galinha frita, algumas batatas e um refrigerante”. Eu disse “Vou fazer tudo como um
negro”. Se eu comprar uma Mercedes Benz, eu ndo vou dirigir até colocar as minhas
rodas. Ou entdo escolher a cor, a cor certa. Tem uma cor gradiente que vocé pode

colocar...
Washington: [risos] A tinta gradiente porém ilegal.

Foxx: Exato. Entdo eu disse “Eu vou fazer meu julgamento”. E as pessoas perguntam
“julgamento?”. Eu digo “Voceés negros ndo sabem o que julgamento significa? Significa
[cantando] “Doom, doom, da doom, doom”. Entdo eu os disse: “Vou pegar essa roupa

azul pois isso é o meu julgamento”. E funcionou.
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ANEXO |1l - Glossario

Compasso: ¢é a forma que se divide a pauta musical de maneira a agrupar 0s sons na

ordem ritmica estabelecida.

Fade in — Fade out: aplicado ao som, fade in significa um crescimento da participacao

sonora, indo do inaudivel até determinado volume. O fade out trata do movimento
inverso.

Flashback — Flashforward: quando o tempo cinematografico é quebrado, nos remetendo

a algo no passado, trata-se de flashback. Quando a narrativa é projetada para o futuro,

trata-se de um flashforward.

Fora de quadro: quando um objeto/pessoa ndo esta no quadro, ou seja, ndo esta visivel

porém estad no ambiente da cena.

Musica diegética ou ndo-diegética: quando a fonte sonora esta ou ndo em cena.

Planos: formas de categorizar a distancia, a altura do angulo e o lado do angulo entre
um objeto/pessoa em cena e a cAmera. Existem diversos tipos:

- com relacdo a distancia, passando da maior para a menor, podem ser citados plano
aberto, plano médio, plano americano, meio primeiro plano, plano fechado (close),
primeirissimo plano, plano detalhe;

- com relacdo ao angulo, citamos o plongée, quando a cAmera esta voltada para baixo, e
0 contra-plongée, quando a cAmera esta voltada para cima; quando a cAmera faz um
angulo de 90° com relagéo ao objeto/pessoa em cena, temos o plano zenital.

- com relacdo ao lado do angulo, existe o frontal, 3/4 (a camera em aproximadamente
45° a0 nariz da pessoa), perfil e de nuca.

Tempo forte: na musica, tempo forte significa 0 momento em que se marca o tempo do
compasso. A duracdo de tempo até a proxima marcacdo chama-se tempo fraco. As
oscilacbes entre tempos fortes e fracos, caso ocorram formando um padrdo, geram o
conceito de ritmo.

Timbre: caracteristica sonora que permite distinguir sons de mesma frequéncia
produzidos por fontes diferentes.

Travelling (ou dolly): quando a cadmera se movimenta no espaco. Pode ser lateral

quando a movimentacdo é paralela ao objeto/pessoa em cena; frontal quando o
movimento € perpendicular ao objeto/pessoa; e vertical quando a cAmera movimenta-se

para cima ou para baixo.



