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“..And through the window in the wall
comes streaming in on sunlight wings”

Echoes, Pink Floyd, 1971
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RESUMO

O filme Pink Floyd The Wall, adaptagdo para o cinema do album conceitual da banda Pink
Floyd, narra a historia, desde a infancia até sua completa alienagdo, do protagonista Pink, um
musico nascido na Inglaterra nos anos finais da Segunda Guerra Mundial, cuja morte do pai
durante a guerra lhe desencadeia um processo de depressdo e melancolia que culmina em sua
total apatia diante da vida. A presente pesquisa, tendo como foco o teor literario das cangdes
do album original, tem por objetivo o estudo da estrutura formal do tecido filmico, suas
diferencas, semelhangas e complementaridades com a narrativa musical contida no album,
observando e constatando os processos de tradu¢do e recriacdo de uma obra para outra, além
das relagdes dialdgicas entre as diferentes problematicas, contextualizagdes, linguagens e

representacoes exploradas na obra.

Palavras-chave: Dialogismo. Romance Polifonico. Adaptagdo. Tradugdo Intersemidtica.
Narrativa. Narrativa Audiovisual. Cinema. Musica. Filme Musical. Drama Musical. Pink
Floyd. The Wall. Rock. Rock Progressivo. Opera Rock. Roger Waters. Allan Parker. Segunda
Gerra Mundial. Nazismo.



ABSTRACT

The film Pink Floyd The Wall, adaptation to the cinema of the Pink Floyd’s concept album,
tells the Pink’s story, a musician, that was born in England during the World War II final
years, he had his father died in a battle and this fact start a process of depression and
melancholy that culminate in his total apathy towards life. This research has its focus on the
literary content of the songs from the original album, the aim is study the film formal
structure, its differences, similarities and complementarities comparing to the album narrative,
observing the translation and artistic recreation process from the album to the movie and also
confirming the dialogical relations between the different problems, contextualization,

languages and representations explored in this art piece.

Keywords: Dialogism. Polyphonic Novel. Adaptation. Intersemiotic Translation. Narrative.
Audiovisual Narrative. Cinema. Music. Musical Film. Music Drama. Pink Floyd. The Wall.
Rock. Progressive Rock. Rock Opera. Roger Waters. Allan Parker. World War II. Nazism.
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1. Primeiros Tijolos — Uma Introducio

Este trabalho tem por objetivo analisar o filme Pink Floyd — The Wall, escrito e
adaptado por Roger Waters, compositor, contra baixista ¢ cantor do grupo inglés de rock
progressivo Pink Floyd, dirigido por Alan Parker, estrelado por Bob Geldof e com desenhos
de Gerald Scarfe.

O filme, baseado na obra musical do grupo Pink Floyd, traz a saga do musico inglés
Pink, filho de um soldado inglés morto na batalha de Anzio, Itdlia, em 1944 durante a

Segunda Guerra Mundial.

Com a morte de seu pai, a vida do protagonista ¢ retratada a partir de certos marcos
traumaticos em sua historia: a infancia sem a figura paterna, a mae super protetora, o sonho de
ser um her6i de guerra como seu pai, suas decepgdes amorosas, seu descontentamento com a
estrutura educacional e seus problemas psicologicos, chegando até a sua completa alienagao

do mundo e perda total de padrdoes minimos de convivéncia social.

A partir de seu isolamento mental, a personalidade de um déspota nazista toma conta
de sua mente. Mais tarde, sua propria consciéncia lhe julgard por tal isolamento e lhe

condenard a retomar o controle de sua psique.

As tragédias e dificuldades de sua vida, convertidas em traumas, sdo representadas de
forma metaforica por tijolos de um muro, que Pink vai construindo para separa-lo do mundo
que o cerca, culminando no desfecho do filme, em sua condenacdo, (The Trial), no tribunal
de sua propria consciéncia, representado através de uma animagao figurando os personagens
que lhe atormentaram durante o filme, dando seus proprios testemunhos sobre o

comportamento de Pink, provando ao Juiz que o seu muro imaginario deve ser derrubado.

O principal foco desse trabalho € o teor literario das letras das cancdes e suas relagdes

com a musica, o som e as imagens construidas pelo filme.

A anélise do presente trabalho objetiva o estudo da estrutura formal do tecido filmico,
suas diferencas, semelhancas e complementaridades com a narrativa musical contida nas
letras das cangdes do album original, observando e constatando os processos de traducao de
uma obra para outra, além dos dialogos entre as diferentes problematicas, contextualizagdes,

linguagens e representacdes exploradas na obra.
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2. Tijolo Por Tijolo - Construindo as Bases Tedricas e Metodologicas

Para o estudo da adaptacdo do filme Pink Floyd The Wall faz-se necessario o uso de
teorias de analise de textos filmicos aliadas a teorias que abordem os aspectos formais da
lingua verbal, literatura e do drama musical. Isso se deve ao fato de o objeto desta pesquisa
ser uma peg¢a audiovisual, apesar de a origem da narrativa apresentada no filme ser um album
conceitual que contem um drama musical, em cujas palavras estd contida grande parte da

narrativa que orienta a muisica composta e as imagens filmadas.

Para a observagao das relagdes entre as letras das cangdes e as imagens empregadas no
filme ¢ pertinente o uso de algumas Teorias de Traducao, como as desenvolvidas pelos autores
Julio Plaza, Haroldo de Campos e Roman Jakobson, contidas na 4rea de Linguistica, area do
conhecimento humano que estuda cientificamente a linguagem verbal humana. Teorias essas
usadas conjuntamente com as Teorias de Montagem Cinematografica, amplamente estudadas
e aplicadas a partir de Sergei Eisenstein, autor russo do comeco do século XX, que buscou

criar reflexdes a respeito das montagens justapostas de imagens no cinema.

Paralelamente, coloca-se o olhar mais afastado, observando os aspectos formais da
narrativa. Para tal tarefa, o uso de teorias provindas da area de analise e critica literaria ¢ de
fundamental importancia. As teorias desenvolvidas pelo critico literario Mikhail Bakhtin
iluminardo essas questdes com conceitos vindos de sua andlise na obra do também russo, o

escritor Fiodor Dostoiévski.

\

Ainda sobre os aspectos formais, mas com os ouvidos voltados a constru¢cdo de
significados e poéticas através da musica no cinema, ¢ de grande valia o uso de conceitos
elaborados e pesquisados por Ney Carrasco sobre a origem da poética musical no cinema e
seus paralelos com a historia do drama musical; tais conceitos serdo usados para uma analise
preliminar sobre os aspectos dramatico-musicais do album The Wall e do filme Pink Floyd

The Wall nos Capitulos 4 e 5 desta dissertagao.

Além dos aspectos formais da narrativa, faz-se necessario o uso de teorias da
Psicologia e Psicanalise para atender certos aspectos representativos ¢ interpretativos da
narrativa em questdo. Para tal caminho, o uso de relatos e conceitos elaborados por Sigmund

Freud sobre Luto e Melancolia e alguns aspectos da Psicologia da Arte, analisados por Ernst
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Hans Josef Gombrich fazem-se presentes na analise da sequéncia filmica referente a cancao

Confortably Numb, presente no Capitulo 6 dessa dissertacao.

Com isso, propde-se uma analise profunda do processo de adaptagdo da obra em
questdo, buscando como resultado, ndo a interpretacdo precisa do discurso dos artistas
envolvidos na confecgdo de tal filme, e sim o estudo das relagcdes que permeiam o processo de
adaptagdo e as consequentes relagdes resultantes entre a intersec¢ao de diferentes meios de

expressao artistica.

Para a possibilidade de um estudo aprofundado de tais relagdes e processos tem-se
como op¢ao o estudo de fragmentos da obra, fragmentos esses escolhidos pelo autor dessa
dissertagdo, de acordo com a complexidade das relacdes apresentadas e ndao pelo nivel de

relevancia narrativa das cenas.

Faz-se necessario, primeiramente, apresentar as teorias empregadas na andlise,

pormenorizando seus conceitos e seus autores.

2.1. O Tijolo — O Signo Estético e o Texto Poético

Partindo do principio que a obra poético-musical em questdo teve como base um texto
verbal usado como canto, primeiro ¢ necessario conceitualizar a estrutura formal da expressao
verbal humana, tendo como principal foco a expressao poética, carregada e construida a partir
de signos estéticos e suas especificidades, para em um segundo momento analisar-se as

formas possiveis de tradu¢do do meio poético-verbal para o meio audiovisual do filme.

As defini¢des e complementaridades da discussdo sobre a expressao poética e artistica
ou mais profundamente sobre o proprio signo estético ultrapassam as fronteiras da exatidao,
abrindo um leque e um dialogo entre varios pensamentos, teorias e exemplos plausiveis de se
vivenciar no campo teorico da semidtica, mas tem-se um chido que pode ser pisado com
seguranca:

“As obras artisticas ndo significam, mas sdo'”.
Julio Plaza, em seu livro Tradugdo Intersemiotica, pormenoriza a condi¢ao especifica

do signo estético. Primeiramente, conceituando os signos em Icones, Indices e Simbolos.

1 FABRI, Albrecht apud CAMPOS, Haroldo. Metalinguagem. Sao Paulo: Cultrix, 1976.
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Sendo os Icones signos que guardam semelhanga entre suas qualidades, seu significado e o
objeto representado; os Indices sendo representacdes ainda mais fiéis ao objeto representado,
guardando ndo s6 semelhancas, mas a precisdo matematica dos mesmos; e por fim, sendo os

Simbolos representacdes de convengdes ou habitos preestabelecidos.

E claro que essas conceitualizagdes apenas corroboram as teorias de Charles Sanders
Peirce, um dos fundadores do pragmatismo e da Semidtica, que estabeleceu a diferenga entre

Signos-Em (icones), Signos-De (indices) e Signos-Para (simbolos)®.

Em um préximo momento e com o intuito de conceitualizar o signo estético, Plaza nos
da como defini¢io ou intengdo conceitual a ideia de que um signo estético é um fcone que
reflete e representa a sua propria condigdo de signo. Deixa, dessa maneira, de representar algo
que esta fora dele e assim interrompe o processo de interpretacdo do signo, negando-se como

processo de semiose ou producdo de significados.

Sendo o signo estético ndo representativo de um objeto que esta fora dele, constitui-se,
entdo, ele mesmo, como objeto real no mundo, ndo permitindo dessa forma a separagdo entre
o seu significado e seu significante. Para o presente estudo o signo estético mais relevante € o
texto poético, mais especificamente as letras musicadas por Roger Waters e a imagem

cinematografica construida a partir desse texto.

O texto poético traz consigo aquilo que Haroldo de Campos chama, a partir de leituras
de Max Benze, de informacao estética, diferenciando-a de informacao semantica e informacao

documentaria, sendo a informacao todo processo de signos que exibe um grau de ordem.

Campos define os conceitos de informac¢do documentaria como a reprodugdo de algo
observavel, informag¢dao semantica como algo que vai além do observavel e informacao

estética como uma forma de organizar os signos de modo imprevisivel e improvavel’.

Dessa maneira, nessa forma unica de ordenar os signos, o texto poético, rico em
informagdes estéticas, apresenta alto grau de fragilidade em sua forma, ja que em principio se
torna impossivel a alteragdao na sequéncia de signos verbais ordenados pelo escritor, sequéncia

essa que faz do texto uma obra de arte.

Assim, encontra-se a principal problematica do presente trabalho: a inicial

impossibilidade da traducao do texto poético.

2 PLAZA, 1987.
3 CAMPOS, Haroldo. Metalinguagem. Sao Paulo: Cultrix, 1976. p.21.
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2.2. Recriando Tijolos — A Traducao Criativa e a Recriacio Artistica

E claro que o que mais se destacara nesse trabalho ¢ a possibilidade, e ndo o contrario,
datradugdo de um texto poético para um texto filmico, configurando dessa maneira uma
tradugdo entre duas linguagens distintas: a verbal e a audiovisual, mas para avangar-se nesse

sentido, faz-se necessario pensar o conceito de tradugao.

Ronan Jakobson, em seu livro Linguistica e Comunicagdo, distingue trés espécies de
traducdo: 1) a tradugdo intralingual, que ¢ a reformulagdo de signos por meio de outros signos
da propria lingua; 2) a traducao interlingual, que ¢ a tradugao propriamente dita de uma lingua
para outra lingua; 3) a traducgdo intersemidtica, que ¢ a transmutacdo de signos verbais para

signos ndo verbais®.

Desta forma, encontra-se no conceito de traducdo intersemidtica o suporte tedrico
adequado para o estudo de adaptagdao de um texto verbal para um texto filmico, mas antes faz-

se valido o aprofundamento dos conceitos de tradugdo.

O provérbio italiano tradutor, traditore (tradutor, traidor) citado na maioria dos textos
teoricos sobre tradugdo, langa luz na questdo da intraduzibilidade do texto poético, deixando

claro que o ato de traduzir ¢ o ato de se trair o texto original, tirando dele sua forma original.

Haroldo de Campos ilumina mais uma vez essa questdo, criando o conceito de
recriagdo poética, transcriacdo ou traducdo criativa, demonstrando que o trabalho de um
tradutor consiste ndo menos do que reescrever o original em outra lingua, elevando dessa
maneira o ato de traduzir ao proprio fazer artistico. Nesse tipo de traducao, Campos propde
nado s6 a tradugdo dos significados, mas a recriacdo dos proprios signos, de sua forma, ordem

e propriedades sonoras’.

Savio Nienkotter, prefaciando a tradugdo de Odorico Mendes para Iliada de Homero®,
também afirma a traducao criativa, apontando que o trabalho do tradutor nao estd em dizer o
que foi dito no original e sim fazer o que foi feito pelo escritor, refazendo o seu caminho. Em
outras palavras, apenas com um senso artistico pode-se recriar, em outra lingua, um texto
poético, levando em consideragdo a métrica, as silabas tonicas, a rima (apoio fonético), as

aliteragOes, as paranomasias (semelhanca fonica) e os compassos (ritmo).

4 JAKOBSON, Roman. Linguistica e comunicagdo. Sao Paulo: Cultrix, 1995.
5 CAMPOS, Haroldo. Metalinguagem. Sao Paulo: Cultrix, 1976. p.24.
6 HOMERO. lliada. Cotia: Atelié Editorial, 2008.
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Também desta forma, Jakobson aponta como possibilidade de traducdo para o texto
poético o uso da transposicdo criativa, ficando claro que o procedimento de tradugdo
intersemiotica, criativa, no caso da adaptacdo de um texto poético para o cinema, se faz
correto’. Sdo esses alguns dos conceitos € procedimentos que serdo usados nessa dissertagdo

para o estudo da adaptacao do album The Wall, do grupo Pink Floyd para o cinema.

2.3. Tijolos que Falam — O Dialogismo

A partir do estudo em estilistica contemporanea, Mikhail Bakhtin® define o conceito de
dialogismo observando o conjunto de fendmenos pluriestilistico, plurilingue e plurivocal que
formam a estrutura de organizagdo artistica do romance moderno. O conceito de dialogismo
estende-se mais profundamente para o nivel interno do texto, da relacdo das proprias palavras
num texto e na relacdo do autor com o leitor, mas trarei a luz aqui questdes relacionadas ao

estilo literario romanesco e suas aplicacdes em textos narrativos literarios ou filmicos.

Tais fendmenos sdo de fundamental importancia para o estudo de textos modernos e s6

foram precisamente observados apds os estudos do critico literario em questao.

Observo no romance moderno, com base nesses estudos, a presenca de diferentes
discursos entrelagcados e tensionados das mais diferentes formas; Bakhtin define essas
unidades estilisticas de composi¢do em cinco formas: em primeiro lugar, a expressdo basica
do autor e todas as suas variagdes; em segundo, a inclusdo no texto de formas de narrativa
oral que trazem aos discursos caracteristicas regionais, nacionais, sociais ou mesmo
ideologicas; em terceiro lugar, formatos preconcebidos e tradicionais como reprodu¢do de
diarios e cartas; em quarto lugar, discursos que estdo fora do escopo discursivo do autor, como
citacdes filosoficas, cientificas, retoricas e morais e, por fim, em quinto lugar, o discurso

independente e individual de personagens do romance.

Essas formas composicionais podem dialogar entre si gerando diferentes formas de
interagdo, resultando numa malha de discursos e imagens diferentes que tendem a se

harmonizar, complementar e se chocar gerando e movimentando a estrutura do romance. Essa

7 JAKOBSON, Roman. Linguistica e comunica¢do. Sdo Paulo: Cultrix, 1995.
8 BAKHTIN, Mikail. Problemas da poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2005. p.28-29.
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relacdo entre diferentes discursos dentro de um mesmo texto segue e respeita uma ordem

estilistica superior que ndo pode ser representada por apenas um desses discursos.

Com isso, Bakhtin define o romance como um conjunto de combinagdes de discursos,
estilos, linguas e formas literarias que dialogam entre si, servindo e refletindo o sentido de
uma ordem superior. Com essa definicdo, posso também definir o dialogismo como o

resultado dessas interagdes e dialogos entre esses diferentes discursos apresentados.

Complementando e elucidando tais conceitos para o estudo de textos filmicos ¢é
pertinente ressaltar que a presenca desses discursos pode ser observada nos mais diferentes

elementos que constituem uma obra audiovisual.

No caso do texto escrito, esses discursos sdo sempre apresentados através de palavras
faladas e imaginadas pelo leitor na forma que este desejar, ja no caso de textos filmicos esses
discursos sdo caracterizados e apresentados concretamente através de formas musicais da
trilha sonora, didlogo dos personagens declamados com vozes e sotaques definidos e

composigoes e texturas fotograficas e simbolicas apresentadas na tela.

A estrutura da narrativa romanesca filmica tem por consequéncia ainda mais
elementos discursivos para se combinarem, gerando assim relagcdes dialdgicas distintas,
porém semelhantes as dos textos escritos, com isso aumenta-se a potencialidade desses

conceitos definidos por Bakhtin no uso da analise de textos filmicos.

2.4. As Vozes dos Tijolos — O Romance Polifonico

A partir do estudo da vasta obra literaria do também russo Fiodor Dostoiévski, Mikhail
Bakhtin desenvolveu suas teorias sobre a narrativa polifonica, dando a Dostoiévski o mérito

de criador do romance polifonico.

A defini¢do de romance polifonico de Bakhtin ndo deixa duvidas quanto a importancia
das relagdes dialogicas na estrutura narrativa do romance, ressaltando o potencial de cada voz

e de cada discurso.

“A multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis e auténtica
polifonia de vozes plenivalentes constituem, de fato, a peculiaridade fundamental
dos romances de Dostoiévski.”

9 BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2005. p.04.
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Sendo assim, o romance polifonico caracteriza-se pela multiplicidade de vozes, € mais

do que isso, pela existéncia de independéncia e autonomia nas diferentes vozes do romance.

Essa multiplicidade de vozes relaciona-se de diferentes formas, através de conflitos,
atritos, somas e intersec¢des em diferentes niveis, gerando assim didlogos internos e externos

a0 romance.

O filme Pink Floyd The Wall apresenta-se através de sequéncias referentes a cangdes
independentes, criando dessa forma um mosaico de vozes que se relacionam entre si, mas que

conservam em seu discurso particularidades e caracteristicas especificas.

Diferentes pontos de vista sobre a personalidade de Pink sdo construidos a partir das
cangdes e sequéncias do filme, personificados em vozes independentes, que ora saem dele,
ora saem dos personagens que com ele contracenam, colocando-os em diadlogo, discussdo,

confirmacgao, resposta ou até novas perguntas para Pink.

Bakhtin ressalta esse mesmo recurso utilizado por Dostoiévski em Crime e Castigo:

“Todas as possiveis apreciacdes ¢ os pontos de vista sobre sua personalidade, o seu
carater, as suas ideias e atitudes sdo levadas a consciéncia e a ela dirigidas nos
didlogos com Porfiry, Sonia, Svidrigailov, Dinia e outros. Tudo o que ele vé e
observa — seja as favelas de Petersburgo, seja a Petersburgo dos monumentos, todos
os seus encontros fortuitos e pequenas ocorréncias — tudo isto ¢ inserido no dialogo,
responde as suas perguntas, coloca-lhe novas perguntas, provoca-o, discute com ele
ou confirma as suas ideias.'”

Didlogos internos (intratextuais) apresentam-se quando diferentes ideologias,
tematicas, discursos, imagens, formas de expressado, estilos, sotaques e linguas se chocam no
espaco narrativo e didlogos externos (intertextuais) apresentam-se quando o dialogo, por
exemplo, se forma a partir da relagdo da obra com outras obras, autores e a propria historia ou

da relagao do autor com a obra, os personagens € o proprio expectador.

No filme, vé-se a presenga de didlogos intratextuais nas cangdes e sequéncias de
imagens , na medida em que planos que trazem diferentes abordagens sdo justapostos criando
choques e embates entre diferentes formas de representacdo e de discursos. Também

apresentam-se didlogos intratextuais em planos onde o som, a musica e as imagens trazem,

10 BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2005. p.75.
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em sua montagem, diferentes pontos de vista, criando dessa forma um didlogo que ocorre

internamente ao plano cinematografico.

Diélogos intertextuais também sdo apresentados em cangdes e sequéncias onde outras
obras do grupo Pink Floyd, do cineasta Allan Parker ou do ilustrador Gerald Scarfe sdo
evocadas, além de citagdes referentes a biografia de Roger Waters, Syd Barret e da propria

Inglaterra como nagao.

Mesmo com formas tdo diferentes de didlogo ¢ no discurso dos personagens de um
romance polifénico que se evidenciam os confrontos mais marcantes e diferentes ideologias,
além das visdes de mundo que podem aflorar através dos personagens sem serem subjugadas

umas pela outras ou pelo proprio autor ou narrador.

No filme, esses confrontos sdo evidenciados com as contraposigdes entre os discursos
de diferentes personagens, a mae e a esposa, assumindo papéis semelhantes e em outros

momentos contraditorios.

Através do discurso dos personagens, Pink e suas multiplas projecdes se opdem
bravamente a linha repressora de seu professor (Another Brick In The Wall Part 2), se alinham
ao teor autoritario e repressor do mesmo (/n The Fresh), se rendem diante de seus medos e
luto (Goodbye Cruel World e Nobody Home), se revoltam e se levantam impiedosamente
contra todos e contra si mesmos de forma energética (Another Brick In The Wall Part 3),
buscam em uma mulher o amor demae (Mother) e os prazeres que s6 uma prostituta pode lhes
dar (Young Lust), construindo uma teia de discursos e pontos de vista contraditorios,
complementares e, em alguns casos, semelhantes, mas nunca subjugando ou supervalorizando
uma visao em detrimento de outra, tornando-se assim, ele o proprio veiculo de polifonia no

romance, assumindo diferentes discursos e até diferentes personagens.

Outra caracteristica do romance polifonico que se pode ressaltar ¢ a ideia de
simultaneidade temporal; as vozes internas do romance, mesmo quando vindas de diferentes
tempos narrativos, podem conviver no mesmo espaco, para que nao se subordinem a uma
relacdo de causa e feito. Desta forma ¢ possivel a presenca de espacos narrativos improvaveis,
apresentando uma interpretacdo do mundo onde até mesmo vérias etapas do desenvolvimento
de um individuo sdo contextualizadas no mesmo espago, gerando didlogos de seus
personagens com seus proprios “duplos” de outros tempos, num mesmo espago cénico.

Bakhtin exemplifica essa caracteristica na obra de Dostoiévski:
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“Essa tendéncia sumamente obstinada a ver tudo como coexistente, perceber e
mostrar tudo em contiguidade e simultaneidade, como que situado no espago e ndo
no tempo leva Dostoiévski a dramatizar no espaco até as contradigoes e etapas
interiores do desenvolvimento de um individuo, obrigando as personagens a
dialogarem com seus duplos, com o diabo, com seu alter ego e com sua caricatura.
Essa mesma particularidade de Dostoiévski explica o fenémeno habitual das
personagens duplas em sua obra. Pode-se dizer francamente que Dostoiévski
procura converter cada contradi¢do interior de um individuo em dois individuos
para dramatizar essa contradicdo e desenvolvé-la extensivamente.””

Em Pink Floyd The Wall, o uso desse recurso € recorrente, em varias cenas do filme o
uso de “duplos”, espagos narrativos improvaveis e o ato de transformar uma contradi¢ao

interior de um personagem em dois individuos sdo caracteristicas sempre presentes.

Uma cena bastante explicita desse didlogo entre duplos em Pink Floyd The Wall é a
sequéncia posterior a da cancdo Nobody Home. O menino Pink ao adentrar um hospital de
guerra vazio, chega até uma sala distante, onde 14 encontra o seu “duplo”, mais velho, em
estado de alienacdo mental, com o uniforme de um possivel manicomio e a expressao de total

insanidade. Um claro exemplo da presenca do “duplo” de Pink.

A proxima sequéncia apresenta o plano em que o menino Pink observa seu “duplo”

assistindo TV no campo de batalha.

Percebe-se no filme, que os medos, os sentimentos, os traumas e as desesperangas de
Pink sdo personificadas em seus duplos, alter egos e em outros personagens; sdo suas figuras
infantis, o artista sensivel, o roqueiro nazi fascista, sua esposa, sua mae, seu professor, o Juiz,
os personagens que figuram em sua TV, entre outros, como expressdes de seus diferentes
discursos, caracterizados como figuras independentes e com discursos independentes, que
estdo todo o tempo a dialogarem entre siatravés das letras da cangdes, da trilha sonora, das

imagens em cena.

Em Dostoiévski, Bakhtin observa que fatos passados que continuam vivos dentro do
discurso da personagem podem ser introduzidos no romance, mantendo dessa forma a

consonancia com a simultaneidade das vozes do romance polifénico.

“Por isso suas personagens também ndo recordam de nada, ndo tém biografia no
sentido do ido e do plenamente vivido. Do seu passado recordam apenas aquilo que
para elas continua sendo presente e é vivido como presente: o pecado ndo redimido,
o crime e a ofensa ndo perdoados. Sdo apenas esses fatos da biografia da
personagem que Dostoiévski introduz nos seus romances, pois estdo em

11 BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2005. p.28.
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consondncia com o principio dostoievskiano da simultaneidade.””

No filme Pink Floyd The Wall observa-se o uso de recurso semelhante, na medida em
que todas as cenas que demonstram as memorias e recordacdes de Pink sdo vividas por ele no
presente, sem de fato se tornarem fatos biograficos de seu passado, tornando-se eventos

ocorridos simultaneamente ao seu tempo presente.

Outro ponto importante ¢ que as relagdes dialdégicas em um romance polifonico nao
precisam, necessariamente, atingir um resultado definido, uma solu¢do ou mesmo um
desfecho; a mistura dessas vozes ndo acontece, apenas se chocam, gerando questdes
filosoficas aporéticas de uma determinada €época ou perspectiva; € no didlogo e nao na soma

entre as vozes que surgem o conhecimento e os fatos.

As vozes sdo claramente convicgdes e pontos de vista e ndo teses e antiteses como
acontece na dialética, aproximando-se dos didlogos socraticos de Platdo”, onde sédo
levantados diferentes modos de se conceitualizar certas virtudes, relativizando a fragilidade de

certos conceitos e, por fim, deixando as questdes em aberto inconcluidas.

Mesmo que apresentado como um drama e, apesar de seu fim nos apresenta um
possivel grande desfecho da narragdo através da dramaticidade do julgamento final, em Pink
Floyd The Wall as questdes permanecem abertas, em suspenso € nao ha certezas ou
conclusdes a serem tiradas; a obra, livre dessa obrigagdo pode sugerir-se como um espago
aberto a reflexdo de varios temas e situacdes e nao se fechar em valores morais ou em clichés

romanticos de felicidade ou tragédia eterna.

12 BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2005. p.29.
13 PLATAO. Sio Paulo: Nova Cultural, 1999. (Os Pensadores). p.12
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3. Tijolos Reais — Referéncias Biograficas e Contextualizacdo Historica

O grupo musical Pink Floyd comegou suas atividades artisticas em 1965, formado
pelos estudantes universitarios Roger Waters, Nick Mason, Richard Wright e liderados por

Syd Barret, principal cantor, compositor e escritor do grupo.

E desta época que datam os primeiros langamentos da banda, os singles Arnold Layne
e See Emily Play e o seu primeiro long play, intitulado The Piper at Gates of Down,
composi¢des de Syd Barret, carregadas de elementos inspirados em contos de fadas, fabulas

infantis € humor psicodélico.

Mesmo com o colapso mental repentino de Syd Barret em 1968, ele ainda seria
mantido na formacdo, mas David Gilmour ¢ chamado para substitui-lo, pela sua
incapacibilidade como guitarrista e cantor. Barret foi mantido ainda na formagdo por pouco
tempo, mas logo substituido totalmente. Desta fase de transicdo € o album A Saucerful of

Secrets de 1968.

Com a saida de Syd Barret, o baixista Roger Waters se torna o principal cantor,
compositor e escritor da banda, com a qual compos e interpretou mais de 10 albuns, tendo
alcancado nos anos 70grande sucesso de publico e de critica com os albuns Dark Side Of The
Moon de 1973, Wish You Were Here de 1975, Animals de 1977 e The Wall de 1979,

considerados obrasprimas por estudiosos e criticos de todo o mundo.

Durante as gravagdes de The Wall, em 1979, Richard Wright deixaria a banda por
alguns anos e, em 1985, seria a vez de Roger Waters deixar o grupo. Mesmo sem a sua
principal forga criadora o grupo continuou, tendo David Gilmour como principal cantor e

compositor.

O grupo ainda langou dois albuns com cangdes inéditas, sem a participagdo de Roger

Waters, A Momentary Lapse of Reason de 1987 e The Division Bell de 1994.

As referéncias biograficas no filme Pink Floyd The Wall sao muitas: Roger Waters,
principal compositor e escritor das musicas do album e do roteiro do filme, ¢ filho de Eric
Fletcher Waters, um soldado morto na batalha de Anzio, durante a segunda guerra mundial,
em 1944, fato que marcou algumas de suas cangdes durante toda a sua carreira: Corporal

Clegg do album de 1968, 4 Sarcerfull of Secrets, onde € narrada a histéria de um soldado que
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perde a perna durante a guerra, Free Four do album de 1972, Obscured by Clouds, onde ¢
citada a morte de seu pai em uma trincheira, Us and Then do album de 1973, Dark Side Of
The Moon também citando a morte do pai na linha de frente do batalhdo, além das cangdes
extraidas dos dois albuns que compuseram a trilha sonora do filme em questdo, The Wall de
1979, com a cangdo Another Brick in The Wall Part I e o album completo dedicado a seu pai

The Final Cut.

Desta forma, percebe-se a narrativa de The Wall como resultado de varios estudos e
composicdes anteriores de Roger Waters em relagdo a perda de seu pai na guerra. No

documentario Other Side of The Wall Roger comenta:

"Meu pai foi morto na sangrenta e estipida guerra. E como uma novela, quase
autobiografica.'*"

Outra referéncia biografica contida na obra em questdo ¢ o fato de Syd Barret,
compositor, cantor e guitarrista da primeira formagao do grupo Pink Floyd e também amigo
de Roger Waters desde o inicio de seu interesse pela musica, na adolescéncia, ter passado por

um processo de alienacdo semelhante ao retratado no filme. De acordo com Roger Waters :

"Syd aparece bastante no The Wall. Naquela parte do filme onde o cigarro queima
por entre os dedos. Vi isso de perto, quando entrei na sala. Minha amizade com ele
e sua doenga, combinadas, proveem uma grande oportunidade para o pesar, é triste,
muito triste. Ainda fico muito triste com isso.”"

Syd Barret sofreu fortes distirbios mentais e emocionais e teve que abandonar o grupo
em 1968. Ele morou por anos em um hotel em Londres e as cenas do protagonista Pink

alienado em seu quarto de hotel ¢ referéncia biografica explicita desse periodo de sua vida.

Outra cena do filme inspirada na vida de Syd Barret ¢ a cena da depilacdo completa do
personagem Pink, fato esse também vivido por ele no tempo em que viveu no mesmo hotel. O

tecladista do grupo Pink Floyd, Richard Wright,comenta tal episddio:

"Ele tinha raspado todo seu cabelo. Pesava entre 100 e 110Kg. Sem sobrancelhas,
sem pélos."""

14 WATERS, Roger. The other side of the wall. Rio de Janeiro: Sony Bmg, 1999. 1 DVD
(25min.)

15 WATERS, Roger. The other side of the wall. Rio de Janeiro: Sony Bgm, 1999. 1 DVD
(25min.)

16 WRIGHT, Richard. The Pink Floyd & Syd Barret story. Rio de Janeiro: Indie Records,
2001. 1 DVD (49min.)
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Estas ndo sdo as unicas referéncias da vida de Syd Barret nas obras do grupo musical
Pink Floyd, a cangdao Brain Damage, do album de 1973 Dark Side of The Moon, foi
certamente inspirada nos problemas psicologicos de Syd Barret e a cangdo Shine On You
Crazy Diamond, do album de 1975 Wish You Where Here, ¢ uma grande homenagem a ele,
que na ocasido da gravacdo do tema, no estudio 4bbey Road, esteve presente apds sete anos
sem encontrar os companheiros de grupo e causou profunda aflicio a todos, ja que os
musicos, incluindo Roger Waters, ndo puderam reconhecé-lo em um primeiro momento,

tamanha a sua transformacao fisica e psicologica. Roger Waters lembra:

"Fiquei sem saber quem era por um longo tempo. Acho que ninguém o reconheceu
por um tempo.’”"

Roger Waters, no documentério Other Side of The Wall, fala sobre sua inspiracao e o

fato em sua carreira a frente do grupo musical Pink Floyd que culminou na realizacdo de The

Wall:

"Ela veio no final de uma turné que fizemos no verdo de 1977, onde estivemos em
varios estadios enormes e foi uma experiéncia muito depressiva pois a maioria das
pessoas ndo conseguia ver ou ouvir nada, tinha todo tipo de obstdiculo entre o
publico e o palco, onde as pessoas estavam fazendo o seu proprio show, soltando
fogos de artificio uns contra os outros e conforme a turné prosseguia, me sentia
cada vez mais alienado das pessoas que eu estava entretendo. Tinha um cara em
particular na primeira fila que estava realmente se divertindo, gritando e se
jogando em cima de todos. Acabei perdendo a paciéncia, foi quando acabei
seguindo-o e assim que cheguei perto o suficiente, dei um tapa na cara dele. Me
choquei com o incidente. E muito errado me expor em ira... Foi entdo que parei
para pensar no que tudo isso significa... Entdo, a ideia teatral de atravessar um
muro, em cima do palco, fazendo parte da cena e reconstruindo as sensagoes
vividas naquele episédio.”"

O muro de Berlim também se configura como uma forte inspiragdo a Roger Waters.
Nascido em 1945, filho de um soldado morto na segunda guerra mundial, pode ser
considerado um “baby boomer”, denominacdo dada a pessoas que nasceram durante o pos-
guerra, cresceram em um periodo de fortes mudangas politicas e chegaram aos anos sessenta

como jovens rebeldes, tornando-se os responsaveis pelo movimento “flower power”.

O grupo musical Pink Floyd surgiu nos anos sessenta, mais precisamente no ano de

1967, liderado por Syd Barret, que na época além de ser o principal compositor e musico da

17 WATERS, Roger. The Pink Floyd & Syd Barret story. Rio de Janeiro: Indie Records, 2001.
1 DVD (49min.)

18 WATERS, Roger. The other side of the wall. Rio de Janeiro: Sony Bgm, 1999. 1 DVD
(25min.)
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banda, representava muito da inquietacdo experimental da arte de vanguarda inglesa desse

periodo.

No filme 4 Technicolor Dream, dirigido por Stephen Gammond, ¢ possivel confirmar
a magnitude e a importancia do grupo musical para as atividades artisticas de vanguarda desse

periodo.

O filme retrata o evento The 14 Hour Technicolor Dream, realizado no dia 29 de abril
de 1967, no Alexandra Palace em Londres e os acontecimentos predecessores e simultineos
que marcariam a geracdo dos anos sessenta na Inglaterra, como as Marchas do CND
(Campanha para o Desarmamento Nuclear), no inicio dos anos 60, a leitura de poemas no
Albert Hall, a fundacdo da London Free School, o International Times, o UFO Club e o
Notting Hill Carnival.

"O legal era que pela primeira vez na historia uma gera¢do mais jovem estava
reagindo porque ndo queria guerras, comida ruim e nada daquela porcaria. Havia
uma unificagdo dessa geracdo com as pessoas questionando suas supostas melhores
coisas, dizendo: Por que temos que aceitar estas regras? E as bandas eram o elo.
Bandas como Soft Machine e Pink Floyd como que comandavam a marcha. Eles
davam o ritmo, a energia.”"

Reconhece-se aqui, o envolvimento do grupo musical Pink Floyd com as causas e
lutas dos movimentos underground dos anos 60 na Inglaterra, além de possibilitar a
participacdo dos integrantes do grupo no processo politico em que o mundo se encontrava

vinte e dois anos ap6s o término da Segunda Guerra Mundial.

A geracgdo pds-guerra chega a sua maturidade trazendo um grande espirito contestador,

decorrente da insatisfacdo e desilusdo vividas a partir da experiéncia da guerra em suas vidas.

Sendo assim, a metadfora do muro escolhida por Roger Waters pode remeter a
constru¢do do muro de Berlim em 13 de agosto de 1961, separando a cidade de Berlim em
duas, a ocidental sob influéncia dos aliados Inglaterra, Franga e Estados Unidos da América e
a oriental, sob influéncia da Unido Soviética, gerando uma situagdo de conflito e separag¢ao
entre pessoas e familias que perdurou por mais de vinte anos, gerando morte, violéncia e

desilusao entre os anos de 1961 a 1989.

Em 21 de julho de 1990, em comemoracgdo a queda do muro de Berlim, Roger Waters

19 AYERS, Kevin. Technicolor dream. Dirigido por Stephen Gammond. Sdo Paulo: ST2,
2008. 1 DVD (156min.).
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apresentou o show The Wall — Live in Berlin para mais de 250.000 pessoas, localizado entre a
Praga Potsdamer e o Portdo de Brandemburgo em Berlim, o concerto, transmitido via satélite

ao vivo, viria a ser lancado em CD, LP e DVD pela Mercury Records.
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4. Tijolos Que Cantam — Albuns Conceituais, Opera Rock e o Drama Musical

O album The Wall”’ é composto de 26 cangdes, e traz em sua capa, originalmente,
apenas um muro branco e, posteriormente, em edi¢des mais recentes, o nome do grupo
manuscrito. Seu encarte interno traz desenhos de Gerald Scarfe, que mais tarde seriam
transformados em animagdes para comporem a segunda parte das apresentacdes ao vivo do
album e posteriormente do filme Pink Floyd — The Wall. Todas as letras das musicas sdo

transcritas (reproduzidas) nos encartes pelo proprio Roger Waters.

Lancado em 30 de novembro de 1979, na Inglaterra, pela Harvest Records, o disco

tem produgdo de Bob Ezrin, David Gilmour, James Guthrie e Roger Waters.

As apresentagdes ao vivo do grupo Pink Floyd para a turné de langamento de The Wall
traziam a constru¢ao de um enorme muro na frente do palco onde a banda interpretava as
cancdes do album na primeira parte do show e a segunda parte trazia a banda interpretando as
cancgOes atras do muro, transformando o muro em uma enorme tela, onde eram exibidas

animacdes e efeitos visuais.

O som do grupo Pink Floyd é considerado sinénimo do estilo rock progressivo,
denominagdo esta que se estabeleceu a partir do comego dos anos 70, quando criticos de rock
europeus e norte-americanos passam a chamar de rock progressivo o estilo musical de bandas
de rock que apresentam cangdes e temas de longa duracdo, que avancam e se desenvolvem
gradualmente, criando dessa forma, um paralelo com a composicdo erudita. Os arranjos
trazem texturas, dinamica, instrumentacdo e outros elementos sinfonicos, além de
experimentacdes sonoras da musica de vanguarda. Essas caracteristicas foram decisivas para

o uso de tal denominagao.

Com o relativo aumento de langamentos desse estilo os criticos € os proprios artistas
criam novos estilos ou subgéneros para designar as diferentes influéncias que essas novas
composi¢des apresentam. Denominag¢des como art rock, progressivo sinfonico, space rock,
fusion jazz, rock psicodélico, entre outros, ndo conseguem representar com clareza suas

diferengas e o termo rock progressivo acabou por compreender inimeros estilos menores.

E claro que nunca houve um consenso em tal denominacao, mas o que de fato tornou-

20 PINK FLOYD. The Wall. Londres: Harvest Records, 1979.
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se uma caracteristica comum entre varios subgéneros do rock progressivo ¢ a livre
apropriacdo de elementos musicais importados das mais diferentes tradicdes musicais,

regionais e linguisticas.

E nesse contexto que as composicdes de The Wall se apresentam, trazendo diferentes
influéncias e experimentagdes. O grupo utilizou para a composi¢do dos 26 temas, elementos
da musica erudita, mais especificamente da Opera, da musica pop dos anos 70, do folk inglés,
da musica eletronica, entre outras, usando essa estrutura como forma de caracterizar

diferentes personagens, situagdes, sensacdes e emogdes vividas pelo protagonista.

O éalbum apresenta-se como um drama musical, um texto dramatico expressado a
partir da musica. O drama musical remonta as mais antigas formas de expressao: dos antigos
rituais primitivos, passando pela origem da Tragédia Grega, persiste no Drama Medieval,
chega a Comédia Madrigal, no Intermédio, na Pastoral, na Opera e finalmente no proprio

Cinema.

Ney Carrasco, em seu livro Sygkhronos, mapeia de forma elucidativa esse percurso em
que a musica e a dramaturgia caminharam lado a lado, integrando-se e fundindo-se muitas

vezes em uma s6 forma de expressdo artistica.

Esse caminho, segundo Carrasco, corre em dire¢do ao que viria ser a poética musical
do cinema, mas antes disso, muito se caminhou no sentido de equilibrar tais formas de

expressdo em uma so direcao.

“Quando a musica se associa a outra linguagem, ocorre uma intera¢do
significativa. No caso do texto poético, todo o universo significativo do texto é
associado a musica, assim como a musica confere ao texto uma nova dimensdo
significativa. Tratando-se de uma obra de arte, a significagdo continua a possuir
um grau de abertura, seu significado nunca serd unico e inquestiondvel. Apesar
disso, a interacdo entre as linguagens estabelece novos limites significativos para
ambas, ou seja, surge uma nova poética resultante dessa combinagdo, a qual possui
convengdes proprias, diferentes das que regem uma ou outra individualmente. !

Os mais diferentes estilos e formas de expressdo dramaticomusicais se influenciaram e
foram influenciados por diferentes formas de experimentagdo, tendo em seu percurso
encontrado o Teatro Musical e a Opera, acompanhados de elementos da sempre presente
Comédia dell arte. Depois foi a vez das primeiras experimentagdes sonoras dos espetaculos

opticos do comeco do século XX e, enfim, o desenvolvimento pleno da musica na era do

21 CARRASCO, Ney. Sygkhronos: A formagao da poética musical do cinema. Sao Paulo. Via
Lettera,2003. p.21.
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cinema mudo, quando com voracidade ela logo ganhou grande destaque, evoluindo

rapidamente.

Este desenvolvimento ganhou for¢a com a conquista do cinema sonoro, que logo
possibilitou o uso de bases conceituais da Opera para desenvolver sua poética musical e seus

elementos dramatico-musicais proprios.

A integragdo entre drama e musica em The Wall pode nos indicar a possibilidade
deslumbrada por Roger Waters, e posteriormente em Alan Parker, em adaptar o material desse
album dramatico musical para um filme, atingindo de maneira mais profunda a natureza

narrativa da obra original.

The Wall nao € o unico album a apresentar tais tragos dramatico-musicais. Nos anos 60
varias bandas comecam a refletir e compor albuns cujas faixas neles contidas convergem a um

determinado propdsito ou constroem uma Unica narrativa.

Comumente chamados de dlbuns conceituais, muitos albuns ganharam essa alcunha
por trazerem cangodes que, de diferentes formas, formavam juntas um s6 conceito, diferentes
das tradicionais coletdneas, onde os maiores sucessos ou as ultimas composi¢des de um ou
mais artistas eram langcados em conjunto em formato long play, discos de vinil de doze

polegadas, sem necessariamente terem algo em comum.

Os primeiros exemplos de albuns conceituais de rock foram os trabalhos do grupo
norte-americano de rock instrumental The Ventures, que a partir de 1961 traziam temas
especificos para seus langamentos como surf music, country, aventuras espaciais e temas de

televisdo, criando dessa maneira albuns tematicos ou aventuras musicais.*

Os anos de 1966 e¢ 1967 foram marcados por um grande numero de langamentos
considerados albuns conceituais. Inspiradas pela nova cultura psicodélica, varias bandas
arriscaram esse formato: o The Beach Boys langou Pet Sounds, um album que pode ser
considerado conceitual pelo estado emotivo das cang¢des, mas ndo pela presenga de uma

narrativa.

The Beatles langou Sgt. Pepper’s Lonely Heart Club Band, um album conceitual em
seu nivel estético, com a capa inspirada no fato de uma radio ter anunciado que Paul

McCartney havia morrido em um acidente de carro, por isso o veldrio retratado e a ideia de

22 BEVERHOUDT, A. E. The fabulous ventures.. Sandcastle V1.
Disponivel em <http://www.sandcastlevi.com/ventures/venthst.htm>. Acesso em: 12 jul. 2010
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uma banda que substitui a banda original, narrativa essa que nao esta presente diretamente no

album.

Frank Zappa and The Mother of Invention’s, com Freak Out!, apenas sugere uma

narrativa, usando a personagem Suzy Creamcheese para construir o conceito do album.

Face to Face, dlbum conceitual da banda The Kinks traz varios tragos narrativos em

suas canc¢des, mas nao chega a construir inteiramente uma so pega.

Moody Blues com sua obra-prima Days Of Future Passed narra um dia na vida de um
homem, do amanhecer ao anoitecer ¢ The Who com The Who Sell Out traz faixas, nao
incluidas em outros albuns, unidas por propagandas e locu¢des de uma radio pirata
imaginaria.

Em 1968, a banda inglesa The Pretty Thing langa seu album conceitual S. F. Sorrow,
um album de rock que traz pela primeira vez uma clara narrativa: a histéria do protagonista
Sebastian F. Sorrow. O album foi inspirado em um conto escrito pelo proprio guitarrista e
cantor da banda, Phil May e, sem duvida, guarda grandes semelhangas com 7ommy, do The

Who, que seria langcado no ano seguinte.

Em 1969, com o album Tommy, o grupo britdnico The Who autoproclama sua obra

como Opera Rock, diferenciando-a ou determinando-a como um dlbum conceitual narrativo.

Podemos entender Opera Rock como um drama musical, baseado na sonoridade do
rock, em que seu formato apresenta livres apropriacdes de conceitos especificos da
composi¢do musical operistica. Entende-se aqui, Rock, como estilo musical onde a guitarra ¢

o principal instrumento solista e sonoridade recorrente dos acompanhamentos.

O album Tommy narra a historia de Tommy Walker, cujo pai foi considerado morto
em uma batalha durante a Primeira Guerra Mundial. Em 1921, ap6s o término da guerra, o pai
de Tommy retorna a sua casa € mata o novo amante de sua esposa. O fato ¢ assistido por
Tommy, que apds o episoddio se torna um menino surdo, cego e mudo. Durante sua infancia,
sofre abusos por parte de seus familiares; ja adulto ele se encontra no jogo de pinball e torna-
se um grande mestre neste jogo, angaria fas por todo o mundo e um médico lhe cura. Apds
sua cura, Tommy se torna uma figura messianica e prossegue com um plano de levar seus fas

até a luz, plano esse que falha quando seus seguidores duvidam de seus métodos.

A versdo encontrada no album original ndo demonstra tal clareza na narrativa e o The
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Who acabaria por revisitar a obra em outras ocasides: em 1972, com uma versdo do album
executada pela Orquestra Sinfonica de Londres com os integrantes do grupo, acompanhados
de outros cantores, interpretando cada personagem; em 1975, quando o cineasta Ken Russel
adaptou para o cinema, também contando com os integrantes do grupo no elenco do filme e
em 1993, quando o guitarrista do grupo Pete Townshend e o diretor Des MacAnuff

escreveram e produziram a versao em musical da Broadway para a peca.

Ainda nos anos 60, o grupo inglés de rock The Kinks comecaria a langar uma série de
albuns conceituais considerados Operas rock, como Arthur (1969); Preservation: Actl (1973);
Preservations: Act2(1975) e Schoolboys in Disgrace(1976), consolidando assim o estilo e sua

denominacao.

Outros grupos de rock progressivo seguiram na mesma direcdo, trazendo albuns
conceituais, com narrativas hora mais claras, hora mais subjetivas, como o Jethro Tull com
seu album parodia Thick as a Brick,; Yes com Tales from Topographic Oceans;Rick Wakeman
com The Six Wives of Henry VIII e Journey to the Center of the Earth, esse ultimo baseado na
obra de Julio Verne; Genesis com The Lamb Lies Down on Broadway, o ndo tao progressivo
David Bowie com The Rise and Fall of Ziggy Stardust and the Spiders from Mars, entre

muitos outros exemplos.

A partir dos anos 70 a composicado de albuns conceituais de rock aumentou

consideravelmente e passou a ser, inclusive, marca registrada do rock progressivo.

O proprio grupo Pink Floyd a partir dos anos 70 passa a compor apenas albuns
conceituais, langando e apresentando temas especificos e buscando unidades estéticas para
cada um deles. Em 1974 langa o album Dark Side Of The Moon, uma pega musical sobre a
loucura, que mesmo sem trazer uma narrativa clara, apresenta grande preocupagdo e um
excelente trabalho de continuidade musical, criando uma peca unica apenas pela sucessao de

cangoes independentes.

Em 1975, outro disco conceitual do grupo Pink Floyd ¢ langado, Wish You Were Here,
um album em homenagem ao antigo guitarrista da banda, Syd Barret, trazendo uma enorme

coesdo estética entre os temas ¢ os assuntos abordados nas letras das cangoes.

Por fim, antes do lancamento de The Wall, o grupo lanca Animals, em 1976, um
também album conceitual, baseado na obra de George Orwell, A Revolugcdo dos Bichos

(Animal Farm), onde Roger Waters explicita em suas letras, criticas as condi¢des socio
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politicas da Inglaterra nos anos 70.

Faz-se necessario aqui, tracar um paralelo entre a busca por uma continuidade
dramatico-musical nos albuns conceituais desse periodo e esse mesmo desafio, antes
experimentado por compositores de Opera. A Opera, a partir do século XV, passou por um
processo semelhante, guardadas as devidas propor¢des, como descreve Ney Carrasco em sua

obra Sygkhronos:

“Ha uma dicotomia na busca pela unidade operistica que viria a ser uma constante
ao longo da histoéria da 6pera; por um lado, a unidade alcancada pela sucessdo de
pecas musicais independentes justapostas; por outro, a tentativa de unir por meio da
musica continua.””

No centro dessa questdo estdo as diferentes visdes entre a tradi¢do francesa e a
tradicao italiana da 6pera, de um lado a valorizagao do drama e do outro a valorizagdao da
musica, respectivamente, dando inicio a uma reflexdo sobre a propria esséncia do drama
musical. A tradicdo francesa trazia em suas composi¢cdes o uso destacado do recitativo
enquanto a tradi¢do italiana trazia o uso das arias. O recitativo € um género musical em que ¢
permitido ao cantor o uso do tempo da fala enquanto a aria traz um formato mais préximo do

que chamamos de cangao.

Observa-se nos albuns conceituais de grupos de rock progressivo o surgimento e a
tentativa de incorporar uma narrativa dentro de um estilo musical, por isso, a primeiro
momento, a supervalorizagdo da musica, do canto e o conseguinte uso de cangdes justapostas

€ 0 que norteiam as composi¢des dos musicos nesse periodo.

A estruturagdo dos albuns conceituais traz paralelos com a composi¢do de Operas, mas
na maioria dos casos, apenas apropriando-se livremente de alguns elementos desse estilo,

experimentando-os e utilizando-os de formas diferentes.

No caso de The Wall nao é diferente; como album conceitual de uma banda de rock
progressivo, pois traz uma narrativa fragmentada em cangdes independentes, mas em certos

momentos o uso da musica continua também se faz presente.

Outros elementos vindos da tradicao operistica sao usados e adaptados no album e no
filme: corais, recitativos e 4rias aparecem com um uso livre, algumas vezes apenas lembrando

ou citando o uso que se faz na 6pera, mas mesmo assim se fazem presentes.

23 CARRASCO, Ney. Sygkhronos: a formagdo da poética musical do cinema. Sdo Paulo:Via
Lettera, 2003. p.45.
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As musicas, mesmo sendo cangdes independentes, sdo quase todas ligadas umas as
outras, apresentando raramente pausas, tornando assim o fluir do drama mais suave e

continuo.

O uso do coral aparece em When The Tigers Broke Free, Another Brick in the Wall
Part 2 onde um coro de criangas canta o refrdo da musica, em Bring the Boys Back Home
quando os soldados e seus familiares conclamam pela volta dos soldados que ainda ficaram na

gerra e em The Trial quando um coral pede a derrubada do muro.

No filme, a can¢do When The Tigers Broke Free introduz o drama de The Wall,
trazendo um coral de vozes masculinas e fazendo o papel da abertura, recurso operistico

chamado Overture.

E interessante ressaltar que no filme varias pegas musicais foram incluidas e/ou
regravadas, adicionando-se a elas cordas e diferentes arranjos, aproximando-as ainda mais da
linguagem operistica e erudita. Da cancdo Mother, por exemplo, s6 foram usadas as vozes
originais, tendo sido rearranjada com cordas, efeitos sonoros, uma banda marcial e outros

instrumentos diferentes dos usados na versao original do album.

Na cang¢do Bring The Boys Back Home foi incluido novo arranjo de coral e em In the
Fresh e Stop foram regravadas as vozes, substituindo-se as vozes originais de Roger Waters
pelas do ator Bob Geldof. A cangdo Hey You, do album, foi suprida da versdo cinematografica
e What Shall We Do Now?, cangao gravada para o album 7he Wall, mas que ndo entrou na
versdo final, foi adicionada ao filme, além da cancdo Outside The Wall, que ganhou completa

regravacao.

Vérias musicas sdo ligadas a partir do uso de um recurso narrativo denominado
leitmotiv, um outro recurso musical operistico usado em The Wall, que contribuiu para a

constru¢do de uma maior continuidade musical.

Musicalmente, pode-se conceitualizar leitmotiv como um tema musical recorrente

dentro de uma obra, geralmente associado a um personagem, uma ideia ou um lugar.

Este  recurso musical foi
amplamente utilizado na composicdo de operas francesas do comeco do século XVIII, como
as dos compositores André Grétry e Etienne M¢hul, mas é na obra do compositor alemao

Richard Wagner que este conceito foi explorado mais profundamente, como na pega O Anel
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de Nibelungos, um ciclo formado por quatro Operas épicas, que trazem adaptagdes de

personagens mitologicos das sagas Nordicas e do poema épico Nibelungenlied™.

Mesmo tendo outros exemplos de compositores que utilizaram tal recurso em suas
obras, pode-se observar a originalidade de O Anel de Nibelungos pelo desenvolvimento e

combinagdes no amplo uso desde recurso narrativo-musical.

Mais recentemente, a partir da conquista do cinema sonoro, tal recurso ¢ utilizado na
composi¢do de trilhas sonoras para cinema e musicais da Broadway, podendo trazer a
dimensdo de um personagem ou situacdo para a cena, mesmo sem mostra-lo, ou reforcar sua

preésenga €m cena.

Em The Wall, o tema da cancao Another Brick in the Wall, dividida em trés partes
distintas no album, reaparece em quase todas as cancdes tecendo, dessa maneira, um fio

condutor para a narrativa e configurando-se como o leitmotiv da obra em questdo.

A Figura 1 traz a partitura musical do leitmotiv.

& = =
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We don't need no ed - u - ca -ton

kv

Figura 1: Leitmotiv do 4lbum The Wall.

No caso de The Wall, o leitmotiv traz ¢ reforca a ideia da construcdo do muro,
mostrando que mesmo que as cangdes versem sobre assuntos, temas e personagens diferentes,
um muro estd sendo construido e o tema musical em questdo reforca a ideia de mais um tijolo
sendo empilhado, caracterizando as repetidas vezes em que o protagonista sofre com os

acontecimentos e traumas decorrentes de tais situagoes.

O drama apresentado nas letras das can¢des do album, assim como na épera, tende a
ser mais sintético do que um texto teatral, j4 que sendo acompanhado da musica estd sujeito

ao seu tempo. Ney Carrasco descreve esse processo na opera.

O proprio fato de o texto ser cantado obriga sua sintese, pois demora-se mais para
cantar um texto do que para recitd-lo. [...] A alteragdo do tempo do texto é apenas
um dos aspectos da interferéncia temporal da musica no drama, pois quando a ele
se une, faz que toda sua organizag¢do temporal conduza, também, a progressdo

24 MILLINGTON, Barry. The Wagner compendium. London, 1992.
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dramatica. Na dpera o tempo do drama ndo é mais o tempo do texto, nem o tempo
da acdo dramdtica, mas o tempo musical, que é preciso e organizado®.

No album, o texto dramatico da voz direta aos personagens através de diferentes
interpretagdes dos cantores Roger Waters, David Gilmour e, em alguns casos, o acréscimo de

vocais de apoio especificos.

Um exemplo que explicita esse recurso operistico ¢ a letra da cancdo Mother, que traz
o didlogo entre Pink e sua mae, sendo o personagem Pink interpretado por Roger Waters e sua
mae interpretada por David Gilmour; neste caso, um homem interpretando o papel de uma

mulher.

Na letra, reproduzida abaixo, pode-se apontar estas interpretacdes, observando-se as
duas primeiras estrofes, onde Pink faz varias perguntas a sua mae, interpretado por Roger
Waters e observando-se a terceira estrofe, sua mae respondendo-o, interpretada por David

Gilmour:

Mother, do you think they'll drop the bomb?
Mother, do you think they'll like this song?
Mother, do you think they'll try to break my balls?
Mother, should I build the wall?

Mother, should I run for president?
Mother, should I trust the government?
Mother, will they put me in the firing line?

Is it just a waste of time?

Hush now baby, baby, don't you cry

Momma's gonna make all of your nightmares come true
Momma's gonna put all of her fears into you

Momma's gonna keep you right here under her wing
She won't let you fly, but she might let you sing

Momma's will keep baby cozy and warm

Oh, baby

25 CARRASCO, Ney. Sygkhronos: a formagao da poética musical do cinema. Sao Paulo: Via
Lettera, 2003. p.49.
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O uso desse recurso preenche todas as musicas, mesmo quando apenas a voz do
narrador personagem ou de um dos personagens ¢ cantada ou quando varios personagens sao
interpretados por um unico cantor, construindo a partir de cangdes independentes um drama

musical que faz do album The Wall uma tnica pega dramdatico-musical.

Partindo da conceitualizagdo estilistica da obra como parte do estilo compreendido
como rock progressivo, sua contextualizacao histérica dentro do desenvolvimento do conceito
de dlbum conceitual e, por fim, a pormenorizacio de suas caracteristicas e contetido
dramdtico como parte integrante do formato Opera rock, considera-se assim o album Pink
Floyd The Wall como um objeto de estudo tnico dentro da tradicdo dramatico-musical do
século XX, possibilitando a analise de sua narrativa e de sua adaptacdo para o cinema como

um importante estudo na area de narrativas audiovisuais.
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5. Tijolos Em Movimento — Um Drama Musical Nao Convencional

Dirigido por Allan Parker e lancado pela Metro-Goldwyn Mayer (MGM) em Nova
Iorque no dia 6 de agosto de 1982, o filme Pink Floyd The Wall foi produzido por Alan

Marshall em nome das produtoras associadas MGM, Goldcrest Films International e Tin Blue.

Alan William Parker, antes de se tornar cineasta foi considerado um dos mais
talentosos redatores de publicidade de Londres, tendo trabalhado para a agéncia de
publicidade Collet Dickinson Pearce (CDP) durante os anos 60 ¢ comego dos anos 70, quando

comegou a dirigir seus proprios roteiros®.

Durante os anos 70 estrearia sua carreira como diretor, langando nos cinemas os curta
metragens Our Cissy (1973), Footsteps (1973) e No Hard Feelings (1973), que seriam
televisionados pela BBC em 1976.

Ainda em 1976, Allan Parker dirige e langa pela Paramount Pictures seu primeiro
longametragem, chamado Bugsy Malone, um musical sobre gangsters, interpretado apenas por
criangas. A trilha sonora traz can¢des de Paul Williams, Archie Hahn, Julie McWirder e

Liberty Williams.

Dirige e lanca pela Columbia Pictures, em 1978, o filme Midnight Express, uma
adaptagdo do livro homonimo de Billy Hayes, com roteiro de Oliver Stone. O filme narra a
tentativa fracassada de Billy Hayes em traficar haxixe, o que lhe custa a liberdade.
Aprisionado, vé sua vida se transformar em um grande pesadelo. O filme sofreu fortes criticas
por retratar o povo da Turquia de uma maneira “inapropriada”. A trilha sonora do filme traz

musicas originais de Giorgio Moroder.

Em 1980, com Fame, langado pela United Artists, Allan Parker ndo volta ao género
musical mas apresenta varios elementos musicais ligados a narrativa. Concebido e produzido
por David De Silva, com roteiro de Christopher Gore e musica original de Michael Gore,
conta a historia de oito adolescentes que querem ingressar na Escola de Artes Performaticas

de Nova lorque.

Shoot The Moon, de 1982, mesmo ano em que lancou Pink Floyd The Wall, traz o

26 Internet Movie Database. Disponivel em: <http://www.imdb.com/name/nm0000570/>
Acesso em: 21 mai. 2010.
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drama de um casal em separagdo vivendo a problematica que envolve seus quatro filhos e
casos amorosos fora do casamento. O filme foi escrito por Bo Goldman, dirigido por Allan

Parker e langado pela MGM.

Mesmo tendo filmado Bugsy Malone, um musical, e Fame, um filme com fortes
elementos musicais, antes de Pink Floyd The Wall, Allan Parker comenta sobre as diferentes
dire¢des que tomou em cada um dos seus filmes e aponta o fato como uma escolha

consciente:

"Todos os meus filmes foram, drasticamente, diferentes uns dos outros, que foi uma
decisdo deliberada. "Bugsy Malone" é bem diferente do "Expresso da Meia Noite" e
o "Expresso da Meia Noite" ¢ bem diferente de "Fama" e a unica coisa que deveria
ter experimentado em “The Wall” seria ter filmado antes, pois é ua historia muito
simples. Isso é bem ndo convencional, bastante revolucionario. Ndo tem muitos
didalogos no andamento da historia. A musica é a for¢a motriz da pega e a natureza
fragmentada do roteiro faz com que a atuagdo dramdtica continua se torne bem
dificil. ¥’

Mesmo sendo a musica a principal energia da narrativa em Pink Floyd The Wall, sua
forma filmica esta longe de ser considerada a de um filme musical classico. O proprio Allan

Parker aponta sua natureza ndo convencional e revolucionaria.

O roteiro foi criado a partir de discussdes entre Allan Parker, Gerald Scarfe e Roger
Waters, este compilava as ideias e as cenas pensadas e imaginadas. Allan Parker fala sobre

esse processo de criagao:

“No final do dia, qualquer discussdo que tivemos naquele dia, referente aquela
parte do filme, Roger resumia e datilografava. Uma vez que terminavamos, Roger
geralmente fazia uma ou duas imagens do que discutimos naquele dia e,
gradualmente, foi crescendo até se tornar num estranho e surreal, um tipo de
esbogo animado maluco .

Originalmente pensado por Roger Waters como um filme que combinaria imagens de
shows ao vivo do grupo Pink Floyd misturadas com cenas sobre o drama musical, a
concepcdo do roteiro do filme foi se modificando durante o processo de criagdo. Waters

discorre sobre a contribui¢cdo de Alan Parker nesse processo:

“A contribui¢do de Alan foi otima, quando ele se envolveu, ele foi muito claro que
ndo deveria ter nada a ver com a banda, nenhum show filmado dentro do filme,
porque minha intengdo inicial de escrever um filme era de desenvolver uma
narrativa em torno do que estava acontecendocom o show de rock 'n’ roll.

27 PARKER, Allan. The other side of The Wall. Rio de Janeiro: Sony Bmg, 1999. 1 DVD
(25min.).
28 PARKER, Allan. Retrospective. Rio de Janeiro: Sony Bmg, 1999. 1 DVD (45min.).
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Portanto, quando ele se envolveu nés descartamos tudo isso .

Outra alteracao significativa durante o processo de criagdo do filme foi a decisdao de

substituir Roger Waters por um ator. A ideia original seria a de o proprio Roger interpretar o

papel de Pink, como descreve Alan Parker:

"Roger em um momento estava pensando em fazer Roger Waters e acho que seria
invadir muito a sua intimidade. Na escolha de Bob, demos uma vida nova a cena.
Determinando que isso era muito importante para a pega.”’

Este processo se estabeleceu como um grande desafio ao produtor Alan Marshall, ja
que além de atender aos requisitos dramadticos, o ator escolhido necessariamente teria de ter
também uma boa voz para as cenas em que o personagem cantaria. Marshall comenta sobre

este processo:

“Foi uma tarefa muito dificil achar alguém que fizesse o papel de Roger,
basicamente. Acho que as opg¢des de atores para este papel de lider eram bem
restritas. Nao haviam muitas pessoas que podiam lidar com a parte da atuagdo,
assim como ter uma boa voz de Rock'n’Roll. A escolha de Bob era arriscada mas
por outro lado, Roger tinha bastante informagdo para decidir quem iria assumir seu
papel. Roger também se preocupava com a voz de Bob, se ele seria capaz, de fato,
de cantar as muisicas e eu acho que até chegamos a pensar em Bob, simplesmente
dublar as palavras de Roger, mas no final acho que foi Alan que convenceu o Roger,
realmente foi Alan que convenceu Roger, de que Bob seria a melhor escolha para o
filme e que Bob deveria regravar as musicas as quais queriamos que ele fosse
cantar diante das cdmeras.”"

Roger também comenta sobre esse processo, demonstrando a liberdade de criacdo

cedida ao ator Bob Geldof e a confianca depositada nele:

"O que finalmente decidimos fazer foi talvez deixar o ator agir livre, como se fosse
o escritor. E tendo dito isso a ele e falando para ele o que fazer, eu sabia que faria
muito mais do que eu jamais poderia fazer. "

O diretor Allan Parker também comenta sobre a importancia de Roger Waters na

escrita do roteiro, no direcionamento indireto através das musicas e de sua propria biografia:

29 WATERS, Roger. Retrospective. Rio de Janeiro: Sony Bmg, 1999. 1 DVD (45min.).

30 PARKER, Allan. The other side of The Wall. Rio de Janeiro: Sony Bmg, 1999. 1 DVD
(25min.).

31 MARSHALL, Allan. Retrospective. Rio de Janeiro: Sony Bmg, 1999. 1 DVD (45min.).

32 WATERS, Roger. The other side of The Wall. Rio de Janeiro: Sony Bmg, 1999. 1 DVD
(25min.).
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"E claro que Roger ndo é somente o escritor, ele ndo estd aqui sé para escrever um
roteiro. Nessa ocasido, sua vida e a origem da inspira¢do sdo a musica, que foi a
principal energia da narrativa, assim como foi o inicio de tudo que nos inspirou a
fazer este original trabalho artistico. .

Sendo a adaptacdo cinematografica de um album conceitual, que contém um drama
musical, ¢ classificado comercialmente como um filme do género musical, mas o filme
apresenta-se de forma nao linear e combina atores reais com animagdes, aproximando-o muito
mais de uma peca das artes plasticas do que de um filme que poderia ser enquadrado no

género musical.

O uso da musica como fio condutor da narrativa, caracteristica primordial do género
musical, ¢ trabalhado de forma peculiar e hibrida, apresentando diferentes formas de relacao
entre as musicas e as imagens. Faz-se necessario aqui exemplificar as diferentes relagdes entre
as musicas e as imagens, ndo respeitando a ordem em que elas aparecem no filme, mas
mapeando as diferentes formas de relagdo entre a musica, o foco narrativo das cangdes e as

imagens apresentadas nas sequéncias do filme.

Algumas musicas foram adaptadas de forma direta, tendo atores ou animacdes
cantando e interpretando as letras das cangdes no espago diegético, o que aproxima tais
sequéncias da linguagem dos musicais classicos, como nas sequéncias Bring the Boys Back

Home, Another Brick in the Wall Part 2, In The Fresh, Run Like Hell, Stop ¢ The Trial.

Em Bring the Boys Back Home, cena que mostra a chegada de soldados da guerra em
uma estac¢ao de trem, um coro composto por familiares, esposas e filhos de soldados iniciam a
sequéncia cantando na diegese, acompanhados de uma banda marcial que também esta em
cena, a letra da canc¢do™ pede a volta dos soldados para a casa. Pink, sozinho, procura seu pai

no meio dos soldados que estdo chegando a estagdo, mas sem sucesso, ndo o encontra.

Os familiares e soldados formam um circulo em volta de Pink e a montagem ¢ feita
entre planos paralelos desse circulo, planos da banda marcial se aproximando, close ups de
alguns instrumentos de sopro e de rostos de criangas, filhos dos soldados e familiares

cantando também a letra da musica.

33 PARKER, Allan. The Other Side Of The Wall. Rio de Janeiro: Sony Bmg, 1999. 1 DVD
(25min.).

34 Bring the boys back home / Bring the boys back home / Don't leave the children on their
own, no, no / Bring the boys back home.
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Nesta sequéncia, claramente sdo explorados os clichés do musical classico, todos os
atores cantam eos instrumentos musicais estdo em cena, o que faz dessa uma das mais

dramaticas de todo o filme.

Apds a banda marcial comecar a volta, sendo apresentada caminhando de costas,
planos dos soldados na guerra sdo montados paralelamente, fazendo o mesmo movimento da
volta da banda caminhando de costas. A sequéncia culmina em um plano onde se vé um

batalhdo inteiro, tomando toda a tela, de soldados sentados cantando a letra da musica.

Nesse caso, pode-se observar o uso da musica como forma de caracterizar uma
vontade coletiva, um sentimento coletivo, dos soldados que estdo ou estavam no front de

batalha unidos a seus familiares que ficaram.

A letra da musica, através do coro usado, ganha forca coletiva e pode representar ndo
apenas a dor de Pink com a perda de seu pai, mas o sentimento de luto coletivo enfrentado por
grande parte da popula¢do durante a guerra. A sequéncia, dessa maneira, apresenta a voz
coletiva e a0 mesmo tempo a voz particular de soliddo do menino Pink, que ndo encontra seu

pai no meio dos soldados que estdo voltando da guerra.

Ney Carrasco aponta, através do exemplo de uma sequéncia extraida do filme
Alexander Nevskyesse de Sergei Eisenstein, o uso especifico do coro como voz da

coletividade e sua similaridade com o uso desse mesmo recurso na opera:

“A interferéncia épica do coro é explicita, pois ndo sdo os pescadores que cantam.
A gloria da Russia e seu povo sdo exaltados. Assim como na opera, ele funciona
como a voz da coletividade em contraposi¢dao a individualidade de cada uma das
personagens. A composi¢do audiovisual, polifonica, apresenta o geral e o particular

em simultaneidade: o canto, a voz da coletividade do povo russo, somado aos

pescadores .

A sequéncia termina com o fim da can¢do em fade out, apresenta-se entdo o menino
Pink, sozinho na estacgdo, ele encontra a poltrona e a televisdo do Pink adulto na plataforma da
estagdo e senta-se para ver a programacao da TV. Fica claro que a sequéncia ndo passou de
uma recriacdo mental de Pink adulto em seu quarto de hotel, enquanto assistia a algum filme

sobre guerra ou outro tipo de programa que o tenha feito lembrar dessa situacao.

Outro exemplo do uso do coral como forma de representar a voz da coletividade ¢

35 CARRASCO, Ney. Sygkhronos: a formagdo poética musical no cinema. Sdo Paulo:Via
Lettera, 2003. p.147.

42



encontrado na sequéncia Another Brick in the Wall Part 2.

A sequéncia comega com um pano que mostra o professor castigando uma crianga
com tapas em suas nadegas, depois a sequéncia de planos mostra uma fabrica, onde os
estudantes andam em fila e em esteiras, passando por maquinas que transformam seus rostos
em mascaras iguais, uma clara alusdo ao processo de alienagdo. Depois vemos as mesmas

criancas, andando em dire¢ao a um moedor de carne.

A sequéncia ¢ montada a partir do ritmo das batidas e do ritmo da cancdo, os alunos
marcham ou andam no ritmo da musica e os planos, mesmo longos, acompanham o ritmo da

cangdo em seus cortes.

A letra da can¢do’®, no inicio da sequéncia, mesmo ndo aparecendo como voz de
algum personagem na diegese, ¢ cantada em terceira pessoa do plural, o que remete a uma voz
coletiva. No quinto verso de cada estrofe o foco narrativo muda, passando para a segunda
pessoa do plural, sendo assim um comentario direto do narrador aos professores (Hey!
Teachers! Leave them kids alone!), demonstrando que apesar da presenga de um sé professor
em cena, o discurso esta direcionado ndo apenas a ele, especificamente, mas a todo sistema

educacional de sua época.

Mais uma vez, o coletivo e o particular sdo postos lado a lado, quando no ultimo verso
da estrofe a musica narra que esse problema na educacao ¢ apenas mais um tijolo no muro de

Pink (4!l in all you're just another brick in the wall).

A sequéncia continua a partir dos planos referentes ao refrdo da musica, cuja voz da
coletividade, expressada por Ney Carrasco, ¢ mais uma vez representada de forma épica, com

planos de classes cheias de alunos, todos cantando em coro a letra da cangao.

Intercalados com planos do professor agindo de forma sarcéstica e autoritiria com os
alunos, demonstra a voz da coletividade, dos alunos, contra a voz da educagdo repressora.
Alguns planos do professor, que se intercalam com os alunos cantando o refrdo, mostram o
professor maltratando Pink, o que, mais uma vez, demonstra que a voz e a problematica

particular de Pink também esta representada.

36 We don't need no education / We don’t need no thought control / No dark sarcasm in the
classroom / Teachers leave them kids alone / Hey! Teachers! Leave them kids alone! / All in
all it's just another brick in the wall. / All in all you're just another brick in the wall. / We
don't need no education / We don’t need no thought control / No dark sarcasm in the
classroom / Teachers leave them kids alone / Hey! Teachers! Leave them kids alone! / All in
all it's just another brick in the wall. / All in all you're just another brick in the wall.
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A cangdo termina com um solo de guitarra de David Gilmour e a sequéncia apresenta
planos dos estudantes retirando suas mascaras, depredando as mesas, cadeiras e janelas,

ateando fogo na escola e carregando o professor para a fogueira.

A voz da coletividade, expressa na letra da cangdo, atinge o poder de acdo coletiva
com o solo de guitarra de Gilmour, combinando e alinhando, através da montagem
cinematografica, o discurso da letra da cangdao com o discurso musical da guitarra. O proprio
coro das criangas ¢ ouvido algumas vezes durante o solo de guitarra, demonstrando esse

alinhamento.

A sequéncia termina com o fade in da musica e, novamente, Pink estd na sala de aula,
ouvindo seu professor. Nada aconteceu de fato. A cena configura-se mais uma vez como uma

recriagdo mental ou ilusdo criada por Pink.

A cangdo In The Fresh aparece em duas versdes no filme, assim como no album, mas

com vocais regravados pelo ator Bob Geldof.

A primeira, ainda na introdu¢do do filme, mostra Pink caracterizado de lider nazista
fazendo seu pronunciamento, demonstra onde o protagonista ird chegar, antecipando
temporalmente a transformacao que ird sofrer durante o processo apresentado pelo drama do
filme. A sequéncia comega com a camareira do hotel tentando abrir a porta do quarto em que
Pink esta, os planos seguintes apresentam duas diferentes portas que jovens tentam derruba-
las para entrar. Ao conseguirem, seguem-se planos em montagem paralela entre a correria das
pessoas tentando chegar o mais rapido possivel ao lugar desejado, no caso, um show de rock,

e planos de soldados durante um bombardeio.

Interessante ressaltar aqui que a sonoridade pesada das guitarras da cangdo In The
Fresh sao intercaladas com sons naturais de explosdes, colocando em didlogo e em
contraponto os ataques da banda e da guitarra com o som das explosdes, intercalando e
criando um dialogo sonoro de extrema dramaticidade. A musica da cangdo também traz
alguns rufos de bateria, ja caracterizando o teor militar da letra que Pink cantard nos planos

que virdo.

Ao comegar a letra da cangdo, cantada por Pink na diegese, a musica se torna mais
amena, permanecendo apenas os sintetizadores ou as guitarras sintetizadas e um coral, ja ao
terminar a letra, em um brusco gesto com os bracos, a imagem, o som de uma explosao e a

volta da guitarra, acompanhada pela forte batida da banda trazem total sincronismo a
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montagem, culminando no ponto dramatico maximo, ligando os diferentes espacos diegéticos

com o drama musical.

A sequéncia continua com planos de soldados sendo bombardeados, tendo assim a
musica menor destaque do que os sons naturais da cena, terminando, enfim, com a morte do
pai de Pink entrincheirado em mais um ponto dramatico de alto impacto com a musica, em
final apoteodtico em sincronia com o barulho do motor do avido que joga a bomba que mata o

pai de Pink.

Assim como as vozes, um novo arranjo foi gravado para a segunda vez em que a
cangdo aparece. Desta vez, totalmente orquestrado e claramente influenciado pela musica das
bandas marciais, cujo ritmo forte apresenta-se como vetor para a incorporacdo dos
movimentos de marcha dos soldados. Geralmente, bandas marciais se apresentam com algum
tipo de coreografia corporal ou simplesmente marchando, a propria sequéncia se inicia com

Pink, seguido de quatro soldados marchando até o lugar onde ele fara seu pronunciamento.

Nesta sequéncia, além da letra da cangao fazer o papel de seu pronunciamento, sendo
cantada na propria diegese, a banda marcial de Pink e um coral feminino aparecem em cena,
participando na propria diegese do arranjo musical e contribuindo para a dramaticidade do
pronunciamento de Pink. Mais uma vez o recurso da sincronia, entre as imagens, o final da
letra da can¢do e o som de uma explosao sao usados para reforcar a dramaticidade do discurso

de Pink que culmina na explosao emocional catartica da plateia que o assiste.

No caso de Run Like Hell, a musica e a letra cantada ndo estdo diretamente presentes
na diegese, mas a multiddo que assistia ao pronunciamento de Pink grita em unissono no
ritmo da cang¢do e apresenta uma danga coreografada, deixando clara a participacdo da musica

na diegese, mesmo nao sendo tocada ou cantada no espago cénico.

A sequéncia continua com outros espagos diegéticos e termina com um plano de
soldados, agora correndo, ao invés de marchando, claramente motivados e catalizados pelo

pronunciamento de Pink.

Na proxima sequéncia, Waiting For The Worms, o ritmo marcial, representado pelo
som de um pelotdo marchando, nos traz novamente a letra da cancdo para a diegese: desta vez
a sequéncia mostra um comicio de Pink feito na rua, e ndo em um gindsio como na sequéncia
de In The Fresh. Em cima do palanque, Pink recita a letra da can¢cdo em um megafone e os

soldados, com movimentos coreografados, também cantam parte da letra da cancdo e estdo

45



presentes na diegese, ja os instrumentos musicais ndo aparecem no espaco diegético.

Quando Roger Waters e David Gilmour cantam o refrdo, animagdes e cenas de
soldados em atos violentos e confusdes publicas sdo intercaladas, tirando a letra da cancao
cantada do espago diegético por alguns planos. Voltando ao contexto do comicio, Pink
continua a cantar a letra da can¢do em seu megafone, gradualmente imagens de seus soldados
marchando sdo intercaladas e, por fim, substituidas pela anima¢do de martelos marchando,
seguindo esta animag¢do até o final da sequéncia. A musica marcial e o som dos soldados
marchando, desta sequéncia e da anterior, antecipam e valorizam dramaticamente a entrada

da animacgao dos martelos.

Cenas de Pink, gritando, aparecem intercaladas rapidamente com a sequéncia da
animag¢ao dos martelos, até que a can¢do Waiting For The Worms € abruptamente cortada por

um grito de Pink.

Stop traz a sequéncia de Pink sentado dentro da cabine de um banheiro, enquanto um
policial lava as maos; o arranjo original da cancdo foi totalmente suprimido, a sequéncia traz

Pink apenas murmurando a letra da cang@o que ¢ cantada por Pink no espaco diegético.

A sequéncia final do filme com o tema The Trial, totalmente apresentada em forma de
animacao, traz diferentes vozes, interpretadas por Roger Waters. A animagdo ¢ o canto dos
personagens apresenta-se em total sincronia, as vozes sdo cantadas e recitadas por diferentes
personagens no espaco diegético: o juiz, o professor, a esposa e a mae. As partes com a voz de
Pink cantando a letra da cang@o ndo trazem o personagem cantando-a; nesta sequéncia Pink ¢
representado por um boneco de pano, sem expressividade ou movimentos. Um coral, que nao
aparece na diegese, também acompanha a cancao, cantando e respondendo em terceira pessoa

as frases que Pink canta em primeira pessoa.

Outra relacdo entre as imagens e musica encontrada no filme ¢ que algumas cangdes
fazem o papel de um narrador personagem, narrando a historia na primeira pessoa, mas nao
cantando no espaco diegético. Como nas cangoes, When the Tigers Broke Freel e 2, Another
Brick in the Wall 1, Young Lust, One of My Turns, Don't Leave Me Now, Another Brick in the
Wall 3, Goodbye Cruel World, Is There Anybody Out There?, Nobody Home e Vera.

As relagdes ndo sdo sempre as mesmas, mesmo com a coincidéncia no foco narrativo;
as sequéncias também apresentam diferentes relagdes com a musica na medida em que

algumas cangdes apresentam mais de um foco narrativo e podem representar também estados
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psicologicos e emocionais do personagem.

Em When the Tigers Broke Free I, observa-se o pai de Pink fumando e limpando seu
revolver enquanto a letra da cancdo contextualiza o periodo histérico e o andamento da

batalha em que seu pai se envolveu durante a Segunda Guerra Mundial.

Ao observar essa sequéncia, a letra da cangio’” nio deixa claro se é Pink quem esta
narrando, mesmo que em When the Tigers Broke Free 2 isso se confirme; para essa
sequéncia, a cancdo faz um papel semelhante a abertura de uma dpera, sendo uma pega a
parte, uma introducdo. Muitos filmes e Operas usam esse recurso como forma de apresentar o

drama do qual o filme tratara. Ney Carrasco escreve sobre essa funcdo da abertura:

“A fun¢do da abertura é situar o espectador em rela¢do ao que seguird,

possibilitando o seu afastamento do tempo cronologico e do mundo que o cerca

para a imersdo no tempo do universo da narrativa”.**

A sequéncia continua apresentando um coral de vozes masculinas, na medida em que o
espaco diegético muda para um campo de futebol, onde o pequeno Pink corre sozinho; mais
uma vez a musica ndo faz parte da diegese e continua a contextualizar, agora através da

dramaticidade do coral, a soliddo da infancia de Pink devido a perda de seu pai na guerra.

E importante ressaltar aqui a presenca, nos créditos iniciais e na transicdo da sequéncia
de When the Tigers Broke Free 1 para In The Fresh, da Unica cangdo da trilha sonora que nao

’, composta

¢ de autoria de Roger Waters, a cancdo The Little Boy That Santa Claus Forgo
por Michael Carr, Tommie Connor e Jimmy Leach® e interpretada em 1931 por Vera Lynn. A
cancdo dialoga diretamente com a sequéncia de When The Tigers Broke Free, ja que traz em

sua letra a histdria de um garoto 6rfao que, mesmo tendo escrito uma carta para o Papai Noel

37 It was just before dawn one miserable / Morning in black 'forty four. / When the forward
commander was told to sit tight / When he asked that his men be withdrawn. / And the
Generals gave thanks as the other ranksHeld back the enemy tanks for a while. / And the
Anzio bridgehead was held for the price / Of a few hundred ordinary lives.

38 CARRASCO, Ney. Sygkhronos: a formacdo da poética musical do cinema. Sao Paulo: Via
Lettera, 2003. p.146.

39 He's the little boy that Santa Claus forgot / And goodness knows, he didn't want a lot. / He
sent a note to Santa / For some soldiers and a drum, / It broke his little heart / When he
found Santa hadn't come. / In the street he envies all those lucky boys, / Then wanders
home to last year's broken toys. / I'm so sorry for that laddie, / He hasn't got a daddy, / The
little boy that Santa Claus forgot.

40 MABBETT, Ardy. The complete guide to the music of Pink Floyd. London: Omnibus,
1995. p.150.
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pedindo um soldadinho de chumbo ¢ um tambor, ndo recebe seu presente e acaba com o

coragdo partido em pleno Natal.

A cangdo participa na constru¢do dessa introdugdo, representando para a historia do
menino Pink o mesmo papel que a cancdo When The Tigers Broke Free representa paraa
historia de seu pai. Desta maneira, contextualizando e introduzindo a vida de seu ai e a vida
solitaria do orfao Pink, a cangdo continua a tocar, mesmo quando a préxima sequéncia
apresenta Pink, ja adulto em seu quarto de hotel, comegando com o close-up de seu relogio,
que traz a figura do Mickey Mouse, apresentando claramente que mesmo tendo se tornado um

adulto, continua a ser o antigo Pequeno Garoto Que o Papai Noel Se Esqueceu.

Na sequéncia referente a cancao Another Brick in The Wall 1, é a primeira vez que o
leitmotiv do &lbum ¢ apresentado de forma completa. Como foi dito anteriormente, esse tema
aponta para o inicio da constru¢do do muro que Pink ir4 construir, indicando aqui que a morte
do Pai seria o primeiro tijolo. A cena mostra a mae de Pink rezando em um memorial feito
para os soldados que morreram durante a guerra, enquanto Pink, portando em seu peito as

medalhas de guerra de seu pai, brinca com um avido.

A cangdo narra, em primeira pessoa, a morte do pai de Pink, constatando que seu pai
deixou-lhe apenas memorias € uma fotografia no album de familia.*' A can¢do e a montagem
cinematografica alcancam uma relacao diferente nessa sequéncia, ficando clara a sugestao de
que o acontecimento retratado na diegese ndo estd acontecendo no tempo presente e sim em
um tempo da memoria de Pink. A propria letra da cangdo afirma que so6 lhe restaram as

memorias de seu pai e Pink pergunta na letra da can¢do o que mais seu pai lhe deixou.

E interessante ressaltar o momento em que a cangio diz: “Dad, what you leave behind
to me?”, “Pai, o que vocé deixou pra trds para mim?”, cena essa em que o pequeno Pink
olha para trds em perfeita sincronia com esse momento da letra, demostrando que a
lembranga e as memorias de Pink, cantadas na can¢do estdo construindo a cena retratada na
diegese e ndo a representacdo do fato em si. Apds o final da letra da cangdo e assim que a
musica continua com um solo de guitarra, as imagens mostram Pink em um parque infantil
onde, sem a presenca da mae ou do pai, /sente-se? um Orfdo, a0 se comparar com outras

criangas que ali podem brincar com a ajuda dos pais, tendo alguém para empurra-las no

41 Daddy's flown across the ocean, / Leaving just a memory, / The snapshot in the family
album, / Daddy what else did you leave for me? / Dad, what you leave behind for me?? /
All in all it was just a brick in the wall, / All in all it was all just bricks in the wall.
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balango e lhes dar ateng¢ao, mais memdrias de sua infancia.

A sequéncia seguinte, cuja letra da cancao também ¢ cantada em primeira pessoa ¢
When The Tigers Broke Free 2, uma continuacao da primeira parte, na qual introduziu-se o
drama retratado no filme. O arranjo ¢ bem semelhante a primeira parte, um coral masculino,
claramente simbolizando a presenca de seu Pai e o tom recitativo da voz, porém desta vez ndo
deixa divida de que é o proprio Pink narrando tais fatos. E interessante constatar que a cangio
dessa sequéncia foi composta especialmente para o filme, mas langada apenas em um single
de 7 polegadas. No filme, a letra da canc¢do responde exatamente a questdo que Pink havia

feito no final da sequéncia anterior, sobre o que mais seu pai havia deixado para ele.

When The Tigers Broke Free 2 ja apresenta Pink alguns anos mais velho e comeca com
imagens dele chegando em casa, possivelmente voltando da escola, devido a mochila que
deixa perto da porta. Apds preparar seu lanche, passa pela porta do quarto de sua mae e
resolve mexer em suas coisas. Acaba encontrando em uma das gavetas da comoda, reliquias
de guerra deixadas pelo seu pai: seu uniforme do exército, seu quepe, canivete, balas e
documentos enviados pelo rei da Inglaterra condecorando-o pelos servigos prestados na

guerra.

A letra da cangdo® descreve a cena apresentada na diegese de forma descritiva dando
maior destaque ao contetido da carta enviada pelo Rei George, descrevendo a morte de seu pai
e estampada com o brasdo real folhado a ouro. Novamente a memoria e as lembrangas sdo
evocadas na letra da musica quando Pink canta que até hoje seus olhos lacrimejam ao se
lembrar das frases contidas na carta. A sequéncia continua com Pink vestindo o uniforme
militar de seu pai e ao se olhar no espelho, suas imagens se intercalam com as imagens de seu
pai vestindo o uniforme, demonstrando a vontade de Pink de ter conhecido seu pai e ao

mesmo tempo o sonho de algum dia ser como ele.

Outra sequéncia em que a primeira pessoa do singular ¢ empregada na letra da cangao
¢ em Young Lust. A musica ¢ o Unico tema totalmente rock do album T7he Wall e,

consequentemente, do filme, apresentando apenas baixo, bateria, guitarra e vocal, desta vez

42 And kind old King George sent Mother a note / When he heard that Father was gone. / It
was, I recall, in the form of a scroll, / With gold leaf and all. / And I found it one day / In a
drawer of old photographs, hidden away. / And my eyes still grow damp to remember / His
Majesty signed with his own rubber stamp. / It was dark all around, there was frost in the
ground / When the Tigers broke free. / And no one survived / From the Royal Fusiliers
Company C. / They were all left behind, / Most of them dead, the rest of them dying. / And
that's how the High Command / Took my daddy from me.
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cantado por David Gilmour. A letra da cangdo versa sobre um refugiado do rock que precisa
de uma mulher. As imagens mostram os bastidores de um show de rock, de Pink no caso,
sendo literalmente invadido por um grupo de mulheres. A musica e a letra da can¢do, mesmo
ndo fazendo parte da diegese, ddo o ritmo da montagem dos planos e o ritmo dos passos, da
danca e da festa que as mulheres fazem dentro de um caminhdo com técnicos do show.

Mesmo nao estando presente na cena, 0s personagens parecem ouvi-la.

A letra da can¢do® retrata a vontade de Pink em se encontrar nos bracos de uma
prostituta, situacdo esta em que ndo precisaria pensar ou refletir sobre seu relacionamento ou
sobre sua vida. Devido a sua grande desilusdo amorosa, retratada na sequéncia Mother, mais
um tijolo foi colocado em seu muro e o seu desejo pelo prazer mundano indica sua fraqueza
diante dos problemas que a vida lhe apresenta. Interessante ressaltar que esse desejo, expresso
na letra dessa cancdo, ndo se concretiza: a sequéncia termina exatamente no momento em que

Pink se encontra com uma das mulheres que invadiram os bastidores do show.

A continuacao dessa sequéncia ¢ o tema One Of My Turns, uma sequéncia que comega
com Pink e uma das mulheres adentrando em seu apartamento. Observa-se que seu camarim,
representado por um trailer na sequéncia anterior, se apresenta como um grande quarto de
hotel, criando um espaco imaginario. Apds o deslumbre da mulher diante do tamanho de seu
apartamento e os seguidos convites para que Pink converse com ela, o sintetizador do tema
One Of My Turns comeca a tocar. A mulher tenta falar com ele, mas ele simplesmente nado

responde, como se estivesse alheio ao mundo ao seu redor.

E interessante notar nessa sequéncia uma nova forma de relagdo entre a musica e as
imagens, mesmo a letra da cancdo sendo cantada na maioria dos versos em primeira pessoa
do singular, percebe-se que ela retrata um estado emocional e psicologico de Pink. Palavras
que talvez ele gostaria de dizer mas que ndo consegue. Constatando sua propria infelicidade e
seu estado moérbido, a letra versa sobre o qudo infeliz se sente, o quao desesperangoso se

tornou, percebendo que a qualquer momento terd uma nova crise.

A letra da cangdo™ ¢ claramente dividida em duas partes, a primeira traz essa sua triste

43 T am just a new boy / A stranger in this town / Where are all the good times / Who's gonna
show this stranger around? / Ooooooooh I need a dirty woman / Ooooooooh I need a dirty
girl / Will some woman in this desert land / Make me feel like a real man / Take this rock
and roll refugee / Oooh Babe set me free / Ooooooooh I need a dirty woman / Ooooooooh I
need a dirty girl. / Ooooooooh I need a dirty woman / Ooooooooh I need a dirty girl.

44 Day after day, love turns grey / Like the skin of a dying man / Night after night, we pretend
it's all right / But I have grown older and / You have grown colder and / Nothing is very
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constatagdo e a segunda, ja em segunda pessoa do singular, Pink se revolta contra a mulher.
As frases da letra da cangdo nao sdo cantadas na diegese, demonstrando o universo

psicoldgico em que Pink se encontra.

Ap0s cantada a primeira parte da can¢do, uma lagrima no rosto de Pink transporta-o
para outro estado emocional, que ¢ acompanhado pela mudanga do foco narrativo da cangao
para a segunda pessoa do singular. A sincronia entre essa mudanca do foco narrativo, a
mudanga no teor musical da cangdo (que explode como seu estado emocional) e a ldgrima que

sai de seus olhos criam uma situagdo dramatica desesperadora e violentissima.

A partir desse ponto, a sequéncia mostra planos de Pink destruindo o seu quarto de

hotel, e mais alguns paralelos se apresentam entre a letra da cangao e os planos da sequéncia.

Por exemplo, quando a letra da cancdo versa sobre seu machado favorito (Run to the
bedroom, in the suitcase on the left. You'll find my favourite axe), a imagem mostra Pink
destruindo uma mesa empunhando uma maquina fotografica como se estivesse empunhando
um machado ou quando a letra da cangdo versa sobre ele oferecendo algo para a mulher
comer (Would you like something to eat?) e a cena retrata Pink arremessando violentamente o
carrinho de comida do hotel na dire¢do da mulher. O mesmo acontece quando na cangao ele
pergunta se ela gostaria de aprender a voar (Would you like to learn to fly?) e o plano mostra

Pink arremessando uma garrafa de vinho, que voa e se destroi ao bater contra a parede.

Nesse caso vemos uma grande correspondéncia entre a representagdo € 0 movimento
interno das cenas, a for¢a poética da letra da cancdo, que pode representar como Pink se sente

em relacdo aquela situacdo e a forga dramatica da musica que conduz a montagem dos planos.

A sequéncia termina com Pink jogando a televisdo pela janela e o fim da musica mais

uma vez coincide com uma explosdo emocional de Pink, que grita, pendurado na janela.

A proxima sequéncia traz a musica Don't Leave Me Now, um pedido desesperado de
Pink a sua esposa para que ela ndo o abandone. O som repetitivo do arranjo de sintetizadores

e guitarras, unido ao som de uma respiracdo criam uma atmosfera de regurgitacdo de

much fun any more. / And I can feel one of my turns coming on. / I feel cold as razor
blade / Tight as a tourniquet / Dry as a funeral drum, / Run to the bedroom, in the suitcase
on the left / You'll find my favourite axe / Don't look so frightened / This is just a passing
phase / Just one of my bad days / Would you like to watch T. V.? / Or get between the
sheets? / Or contemplate the silent freeway? / Would you like something to eat? / Would
you like to learn to fly? / Would you like to see me try? / Would you like call the cops? / Do
you think it's time I stopped? / Why are you running away
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lembrangas ¢ memorias. A sequéncia comeca com planos do quarto de hotel (com objetos
destruidos por toda parte) que sdo sucedidos por planos de Pink sangrando, boiando sob a
agua da piscina do hotel, manchando a dgua azul com seu sangue vermelho. A posi¢do de
Pink, boiando na piscina e com a mao sangrando, inevitavelmente remete a figura de Jesus
Cristo na cruz, talvez representando seu sofrimento. Em fusdo, entram planos de sua esposa

fazendo sexo com seu amante.

Na letra da cangdo,* Pink pede que sua amada ndo o deixe, indaga sobre o porqué de
ela o ter abandonado, enquanto planos dela fazendo sexo com seu amante continuam na
sequéncia. A sequéncia continua com o plano de Pink novamente sentado em sua poltrona no
quarto de hotel, com sua mao direita ferida gotejando sangue. A musica claramente demonstra
seu estado psicologico e emocional, ndo fazendo parte da diegese, dando apenas o tom triste e

desolado da sequéncia.

Uma vez mais o recurso de sincronia € usado, quando uma gota de sangue cai sobre o
carpete do hotel, em plano detalhe, vemos a gota se chocando ao chdo enquanto a letra da
canc¢do enfatiza a frase “Oooh Babe” e um efeito de sintetizador acentua este ponto da cancao
enquanto o som da respiragdo aumenta bruscamente, criando novamente uma situagdo

dramatica de grande impacto.

Nesse ponto da sequéncia, além do som da respiracdo, o som da televisao volta a ser
executado e Pink ¢ enquadrado de costas, em sua poltrona, j4 em um quarto artificialmente
limpo e asséptico. A parede do quarto se torna uma tela, onde uma animagao da sombra de sua
esposa entra em cena, interagindo com a imagem real de Pink em sua poltrona. A sombra vai
crescendo em sincronia com um efeito sonoro e quando atinge a altura do teto se transforma
em uma serpente, que rapidamente se converte em um monstro que ataca Pink. O monstro
guarda semelhancas com a flor da sequéncia de Empty Spaces € What Shall We Do Now

misturado com um dragio.

Exatamente no ponto em que a animagao da sombra de sua esposa ganha o aspecto de
um monstro, a musica apresenta a entrada de novos instrumentos, como baixo, bateria e

guitarra e um coro, que reforcam a agdo dramatica. O monstro persegue Pink pelo quarto que

45 Oooh babe / Don't leave me now. / Don't say it's the end of the road. / Remember the
flowers I sent. / I need you, babe / To put through the shredder / In front of my friends /
Oooh Babe. / Don't leave me now. / How could you go? / When you know how I need you /
To beat to a pulp on a Saturday night / Oooh babe, / Don't leave me now. / How can you
treat me this way? / Running away. / Oooh babe, / Why are you running away? / Oooooh
babe!
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se encolhe em um dos cantos da parede em desespero; a montagem mostra mais alguns planos
da mulher de Pink e seu amante em fusdo enquanto o monstro animado de sua esposa
desaparece, demonstrando mais uma vez que o acontecimento, em si, pode nao ter ocorrido e

que ¢ a mente de Pink que esté criando alucinagdes, baseadas em suas memorias e traumas.

A sequéncia termina com um plano da televisdo de Pink mostrando um casal se
olhando, o que lhe pode ter remetido as lembrangas que criaram a alucinagdo que acabou de
viver. Ao final da musica, a cena ¢ finalizada por um plano de Pink arremessando sua guitarra
contra a televisdo. A cena € repetida quatro vezes e, quando a guitarra destroi a televisdo pela

quarta vez, um novo tema musical se inicia.

Another Bricks in The Wall Part 3 traz novamente, em total evidéncia, o leitmotiv da

obra, mas desta vez apresentando-se como o final do processo da constru¢do do muro de Pink.

Em sua versdo mais pesada, a letra da can¢do* traz toda a raiva de Pink e a sequéncia
traz uma montagem com planos bem curtos fazendo uma espécie de recapitulacdo com flashs
de cenas ja exibidas no filme e outras ainda ndo exibidas, colocando em justaposi¢ao todos os
traumas, alucinagdes, desesperos e situacdes de descontrole vividos por Pink. A montagem
dessas cenas ainda traz alguns planos de uma batalha entre policiais da tropa de choque e
pessoas normais, podendo representar sua ultima batalha antes de se entregar totalmente ao

seu isolamento ¢ alienagao.

A sequéncia termina com a imagem de um muro sincronizada perfeitamente com a

palavra Wall que ¢ cantada na ultima estrofe da musica.

Em Goodbye Cruel World, a letra da cangdo traz a despedida de Pink, enquanto planos
de zoom no muro e em seus olhos sao montados paralelamente demonstrando, enfim, a total
alienagdo de Pink. A musica que acompanha a cena traz apenas um baixo em um arranjo

repetitivo e pendular.

Is There Anybody Out There? comega com planos de Pink agarrando e apalpando o
muro, reconhecendo e se dando conta que se tornou cercado pelo muro que criou entre ele e o
mundo exterior. E interessante constatar, nessa sequéncia, que a musica traz um coro que ecoa

como se estivesse sendo cantado em um grande lugar; os efeitos de guitarra remetem

46 1 don't need no arms around me / I don't need no drugs to calm me / I have seen the writing
on the wall / Don't think I need anything at all / No don't think I'll need anything at all / All
in all it was all just bricks in the wall / All in all you were just bricks in the wall
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claramente a cang¢do Echoes do disco Meddle e os efeitos de sintetizador aos efeitos
encontrados na cangao Shine On Crazy Diamond do adlbum Wish You Were Here, ambos do

grupo Pink Floyd.

Ap0s as varias tentativas de comunicagdo com alguém que esteja fora do muro, Pink
cai sob os pés do muro e a sequéncia continua com planos do quarto de hotel, retratando os

objetos que haviam sido destruidos por ele, agora reorganizados de forma artistica.

Um plano geral do chdo do quarto de hotel mostra Pink trabalhando, debrugado sobre
sua obra artistica feita totalmente de destrogos. A partir do primeiro plano referente a essa
obra artistica construida por Pink, a musica traz um arranjo de violao bastante melancolico,
sinalizando seu total isolamento em um universo particular, traumatico e desolador, mas ainda

assim belo e sensivel, como a leveza que o arranjo de violdo sugere e enfatiza.

A sequéncia continua com planos de Pink depilando seu préprio corpo e ja em
siléncio. Com o fim da musica, suas sobrancelhas depiladas sangram e pingam na espuma

branca que enche a banheira.

A sequéncia de Nobody Home comega com um plano da TV e logo apresenta planos
de Pink, sentado em sua poltrona, com a sobrancelha depilada. Nestes planos, a iluminagao
em Pink parece sair completamente da televisio que ele assiste, impossibilitando a
visualiza¢do do quarto de hotel. Até o verso I've got eletric ligth da letra da can¢do*’ Pink
permanece parado, sem nenhum movimento; a partir desse ponto comega a mudar os canais
de sua TV, dialogando com o verso anterior em que afirmava ter treze canais em sua televisao

para escolher.

Os planos da mao de Pink mudando o canal da TV pelo controle remoto sdo
intercalados com planos de sua mao discando um telefone, pelo qual havia ligado para sua

esposa. A letra da cangdo narra, claramente, seu estado emocional e psicologico, vivenciando

47 T've got a little black book with my poems in / I've got a bag with a toothbrush and a comb
in / When I'm a good dog they sometimes throw me a bone in / I got elastic bands keeping
my shoes on / Got those swollen hand blues. / Got thirteen channels of shit on the T.V. to
choose from / I've got electric light / And I've got second sight / I've got amazing powers of
observation / And that is how I know / When I try to get through / On the telephone to you /
There'll be nobody home / I've got the obligatory Hendrix perm / And I've got the inevitable
pinhole burns / All down the front of my favourite satin shirt / I've got nicotine stains on my
fingers / I've got a silver spoon on a chain / I've got a grand piano to prop up my mortal
remains / I've got wild staring eyes / I've got a strong urge to fly / But I've got nowhere to
fly to / Ooooh Babe when I pick up the phone / There's still nobody home / I've got a pair of
Gohills boots / And I've got fading roots.
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novamente fatos que lhe ocorreram: o principal deles € a tentativa frustrada de falar com sua
esposa ao telefone. O plano de Pink enfiando uma taga de vinho no telefone, uma foto dele e
de sua esposa eo plano de um outro telefone e de sua mdo mudando os canais sdo
intercalados, demonstrando que talvez suas tentativas de chamar a esposa nem ao menos

tenham sido feitas, ou que mesmo sendo feitas, ele continua aqui a revivé-las como fato.

A mistura sonora da musica e do som natural da TV sendo trocada de canais cria uma
enorme tensdo ao plano; algumas mudancas de canais coincidem com a mudanca de
compasso da cangdo e, em alguns casos, o som da televisdo entra em maior volume do que a

propria musica da cangao.

A sequéncia termina com os ultimos versos da cangao sendo cantados enquanto planos
de Pink, sentado em sua poltrona no meio de uma trincheira da guerra, sdo apresentados,

assim como seu isolamento em um outro mundo ¢ nitidamente exibido .

Neste momento da sequéncia, temos uma relagdo interessante entre a musica, a letra
da cancdo e as imagens do filme, pois algumas cenas do seriado que Pink assiste na TV
passam a ser apresentadas na montagem da sequéncia e mostram a relagdo de um soldado e
seu cachorro. Depois de apresentado esse plano do seriado, Pink, sentado em sua poltrona, se

transforma no menino Pink.

A letra da cancdo traz clementos diferentes de varias fases ¢ vivéncias de Pink,
recordagdes de sua infancia, problemas com drogas, seu problema amoroso, problematicas da
sociedade de consumo, todas misturadas, construindo um dialogo entre seus varios pontos de

vista em uma so cancao.

A sequéncia, apresentando essa transmutacdo, a partir da segunda parte da cancao
talvez represente que esta seja uma das cang¢des que melhor trabalha as diferentes metaforas

da letra com as metaforas usadas nas imagens.

A relagdo entre as imagens ¢ o som da TV em contraposi¢do a cangdo pode apresentar
0 mecanismo ou a fonte das lembrangas e inspiracdes de Pink, na medida em que sua relagao

com as imagens da TV dialoga toda a sequéncia com a letra da cang¢ao.

A televisdo se torna uma possivel janela em seu muro, mas que ndo se concretiza,
apenas desperta em Pink sentimentos e recordacdes que ele ndo sabe mais se pertencem a si

ou nao.
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A sequéncia referente a can¢dao Vera, mesmo com seu pequeno tamanho, apresenta
planos de soldados voltando da guerra, chegando na estacdo onde encontrardo suas esposas €

familiares.

Vera Lynn se tornou um simbolo, no periodo pos-guerra, com sua cangdo We'll meet
again, uma esperancosa cangao que traz em sua letra a ideia de que em um dia de sol a
cantora voltard; a musica traz um coral masculino, que possivelmente tenha sido decisivo na

escolha desta cangdo como um dos simbolos da vida em guerra naquele periodo™.

A letra da cangdo Vera, de Roger Waters, tem alguns versos semelhantes a cancdo We
‘Il meet again, fazendo da sequéncia cinematografica em questdo ndo s6 uma referéncia a
cancao de Vera Lynn, mas também ao sentimento dos soldados e dos familiares daquela

época.

A letra da cangdo® ¢ cantada em primeira pessoa e pergunta-se se alguém se lembra de
Vera Lynn como ele se lembra e se alguém se sente como ele se sente; afinal Pink ndo
encontrara seu Pai na estagdo, ndo concretizando o sentimento esperangoso da cang¢do original

de Vera Lynn.

A sequéncia ndo traz sons naturais das pessoas em festa, nem dos trens chegando,

criando a a¢ao dramatica apenas com a musica.

Em outra sequéncia, a musica faz o papel de um narrador em terceira e segunda pessoa
do singular, que introduz o expectador na problemdtica da guerra e na situacdo da vida

moderna perante as perdas da guerra.

A sequéncia referente a cancdo Thin Ice, se inicia com cenas da guerra, apos a batalha
em que o pai de Pink foi morto; estd dividida claramente em duas partes, com imagens dos

soldados mutilados e equipes médicas atuando, tentando atender os feridos na batalha.

A letra da cangdo™ narra a relagdo fraterna entre um filho e seus pais; o arranjo de

48 LYNN, Vera. Vocal Refrain: an autobiography. London: W H Allen, 1975.

49 Does anybody here remember Vera Lynn? / Remember how she said that / We would meet
again / Some sunny day? / Vera! Vera! / What has become of you? / Does anybody else in
here / Feel the way I do?

50 Momma loves her baby / And daddy loves you too. / And the sea may look warm to you
babe / And the sky may look blue / But ooooh Baby / Ooooh baby blue / Oooooh babe. / If
you should go skating / On the thin ice of modern life / Dragging behind you the silent
reproach / Of a million tear-stained eyes / Don't be surprised when a crack in the ice /
Appears under your feet. / You slip out of your depth and out of your mind / With your fear
flowing out behind you / As you claw the thin ice.
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piano e voz constroi uma atmosfera de ternura e sensibilidade, em total contradi¢do com as
imagens dos planos da guerra, criando assim um didlogo interessante entre a musica, a letra e
as imagens, didlogo entre o sentimento de perda, dor e desolacdo dos soldados, causado pela

guerra, com o sentimento de afeto e carinho que poderia existir em casa, com seus familiares.

Na segunda metade da sequéncia, a letra da cangdo muda seu foco narrativo para a
segunda pessoa do singular, agora questionando Pink e o proprio expectador sobre os perigos
de se viver num mundo moderno. O espago diegético da sequéncia acompanha tal mudanga de
foco narrativo, passando a apresentar o quarto de hotel onde Pink vive. O uso dessa mudanca
no foco narrativo colabora na aproximagdo e¢ na identificagdo do expectador com o

personagem.

A musica também traz em seu arranjo novos elementos, o piano dobra seu ritmo, a voz
de Roger ganha um tom sarcéstico e o plano sequéncia do quarto de hotel de Pink chega até a

sua figura, boiando na piscina.

Quando a letra da cangdo narra a perda de controle da mente de Pink( You slip out of

your depth and out of your mind) a muisica apresenta um crescente ¢ uma mudanca brusca.

O arranjo musical ganha poténcia com a presenga da banda e o peso da guitarra,
sincronizando na sequéncia planos de Pink em um possivel afogamento, justapostos com a
imagem de seu pai morto na guerra. A agua da piscina, em que Pink se encontra, torna-se
vermelha, unindo os dois espacos diegéticos dessa sequéncia. O sangue dos soldados,
retratado nos planos iniciais da sequéncia agora estdo na piscina, enquanto explosdes da
guerra ¢ a figura de seu pai surpreendido pelo ataque sdo sentidos por Pink como se

estivessem acontecendo naquele momento.

A sequéncia termina com Pink boiando calmamente na dgua vermelha de sua piscina,
enquanto fotos de seu pai num album de fotografias entram em fusdo, anunciando elementos

da can¢do que virdo em seguida, em Another Brick In The Wall Part 1.

Diferentes relacdes entre o foco narrativo das letras das cangdes, sua musica e
sequéncias apresentadas no filme se fazem presentes nas cenas onde as animagdes preenchem
quase que totalmente seus planos; ¢ o caso da can¢do Goodbye Blue Sky e Empty Spaces/

What Shall We Do Now?

A sequéncia relativa a Goodbye Blue Sky se inicia com um plano da mae de Pink,
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descansando num jardim enquanto seu filho, ainda um bebé€, dorme dentro de seu carrinho.
Segue o plano de um gato malhado atacando uma pomba branca, que foge voando, ao som de
um choro de bebé. O plano da pomba voando demonstra a imensidao azul do céu e logo ¢
substituido pela animag¢do, que traz um plano bem similar ao da pomba voando; ao se
aproximar, a pomba explode em sangue e ¢ substituida por um passaro negro. A pomba
branca, simbolo da paz, ¢ substituida por uma ave de rapina preta, simbolizando claramente a

Alemanha nazista da Segunda Gerra Mundial.

A musica acompanha a animag¢do em perfeita sincronia, chamando a aten¢do para cada
movimento da ave. A letra da can¢do®', cantada em segunda pessoa do singular, ¢ formada por
uma sequéncia de perguntas a respeito dos dias em que a Inglaterra foi bombardeada pelas
forcas alemas. A musica tem um arranjo que mistura a fragilidade e a tristeza das vozes e do

violao com a forca soturna de notas graves de um sintetizador.

A sequéncia mostra planos em que o passaro negro ataca Londres, enquanto figuras
humanas vestindo mascaras de oxigénio se escondem em abrigos e tuneis. Planos de infinitos
avides de guerra se convertendo em cruzes, caveiras vestindo uniformes militares caindo
mortas, a bandeira da Inglaterra, que ao sangrar se transforma em uma cruz, o grande passaro
negro que se transforma na cidade destruida, os espiritos dos soldados mortos se levantando e
outras imagens constréem um cendrio de desolagdo e violéncia, causado pelo ataque militar
inimigo. A pomba branca volta a voar pelo cendrio, transformando soldados mortos em

cruzes, enquanto a letra da cangdo se despede do antigo céu azul.

A sequéncia pode representar os tristes sentimentos que estdo atingindo Pink. Mesmo
que ele ainda seja um bebé, toda essa violéncia e tristeza criam uma atmosfera pouco
acolhedora e de luto extremo que inevitavelmente lhe foi apresentada, conscientemente ou

inconscientemente.

Nessa sequéncia, a musica faz o papel de um narrador, ndo participando da agdo
apresentada na diegese e nem tendo ligacdes diretas com nenhum personagem do drama.Ela
acaba com o plano de uma cruz sangrando e o sangue que escorre dela caindo em um bueiro,

enquanto a can¢do se despede: Goodbye.

51 Did you see the frightened ones? / Did you hear the falling bombs? / Did you ever wonder /
Why we had to run for shelter / When the promise of a brave new world / Unfurled beneath
a clear blue sky? / 00000000 000 00000 0ooh / Did you see the frightened ones? / Did you
hear the falling bombs? / The flames are all long gone / But the pain lingers on! / Goodbye
blue sky / Goodbye blue sky / Goodbye / Goodbye
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A outra sequéncia em que a animagao preenche a maioria dos planos ¢ a referente as
cancoes Empty Spaces/ What Shall We Do Now? Ela inicia-se com planos da esposa de Pink
dormindo enquanto o telefone toca; ela e seu amante acordam. Seu amante atende o telefone,
mas ao constatar que ¢ Pink tentando falar com a esposa, ele o desliga. Outras tentativas sao
feitas por Pink, que recebe a informagao da telefonista de que ha um outro homem atendendo
o telefone e ndo quer que a ligacao seja completada. Um plano de Pink se achando enquanto

larga o telefone apresenta zoom out enquanto a animag¢do entra em cena.

Talvez essa seja a cena mais famosa e comentada do filme, a animacao traz duas flores
simulando o relacionamento humano, primeiramente se conhecendo, depois se transformando
em corpos humanos que simulam uma copulacdo, onde uma das flores se transforma na

genitdlia masculina e a outra na genitélia feminina.

A musica acentua e pontua quase todos os movimentos das flores, apresentando um
forte sincronismo. A musica cria um tom descritivo das imagens da animagdo. Ney Carrasco
aponta essa técnica como fruto de uma das primeiras técnicas desenvolvidas no cinema

sonoro, o mickeymousing.

“Esta técnica de acompanhar a agdo filmada, sublinhando-a ponto a ponto, so é
possivel quando se possui o recurso da sincronia com alto grau de precisdo.[...] A
musica acaba por se tornar descritiva, sempre sublinhando e comentando a agdo.

No mickeymousing, a musica possui um alto grau de redunddncia em relagdo as
152

imagens .
E claro que no caso da sequéncia referente as cangdes Empty Spaces/What Shall We
Do Now?, a musica foi escrita antes da produ¢do das cenas, mas o tratamento final da cena,

que se apresenta na tela, remete essencialmente para um papel descritivo da musica.

A sequéncia continua com a transformacao das flores em figuras grotescas e, por fim,
a flor, que representava a genitalia feminina da esposa de Pink, engole a flor masculina e
ineditamente se transforma no passaro negro que figurou anteriormente em Goodbye Blue

Sky. Paralelamente, a letra da cangdo Empty Spaces comega a ser cantada.

A letra da cangdo™ versa sobre tudo que a humanidade constréi e compra, inserida em

52 CARRASCO, Ney. Sygkhronos: a formacdo da poética musical do cinema. Sao Paulo: Via
Lettera, 2003. p.138.

53 What shall we use to fill the empty spaces / Where waves of hunger roar? / Shall we set out
across this sea of faces / In search of more and on applause? / What Shall we do Now? /
Shall we buy a new guitar? / Shall we drive a more powerful car? / Shall we work straight
through the night? / Shall we get into fights? / Leave the lights on? / Drop bombs? / Do
tours of the east? / Contract disease? / Bury bones? / Break up homes? / Send flowers by
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uma sociedade de consumo capitalista, para preencher o vazio existencial que pode vir a

sentir.

Cantada em terceira pessoa do plural, a letra da musica se apresenta como um narrador
personagem que vive as problemdticas que estdo sendo descritas. A musica continua a
acentuar alguns pontos das transformagdes que as imagens sofrem durante toda a sequéncia,
enquanto a letra da cancdo em alguns momentos ¢ representada nas imagens € em outros
momentos ndo. Como quando ¢ cantada a frase Shall we set out across this sea of faces / In
search of more and on applause? e o que se apresenta na animacdo ¢ um mar de pessoas

diante do muro.

A sequéncia termina com um martelo, que surge de uma transformacgao vinda do chao,
representada na animag¢do, mas que no proximo plano aparece com imagens filmadas de um
martelo destruindo uma vitrine. A musica e a animacdo acabam juntas e os planos que
mostram um saqueador roubando mercadoria de uma vitrine com o martelo podem
representar as pessoas que nao tém dinheiro para preencher seu vazio existencial eentdo

roubam.

Com essas analises das diferentes relagcdes entre o foco narrativo das letras das
cangdes, sua respectiva musica, os efeitos sonoros e as imagens das sequéncias
cinematograficas, obtém-se um mapeamento dessas relagdes, onde pode-se observar a
natureza hibrida e ndo convencional das utilizacdes da musica e da letra da cancdo no filme

em questdo.

Quando comparado com Tommy, filme baseado e adaptado de um album conceitual da
banda The Who, pode-se ainda observar com maior nitidez a natureza nao convencional e

multipla na utilizacao desses recursos em Pink Floyd The Wall.

Tommy, escrito por Pete Townshend da banda The Who, escrito e dirigido por Ken
Russel, foi lancado em 1975 pela RSO Records e distribuido pela Columbia Pictures.O filme
traz em seu elenco, além de atores, musicos de rock como Elton John, Eric Clapton e os

integrantes da banda The Who.

A historia original do album sofreu algumas alteragcdes em sua versao cinematografica,

algumas musicas novas foram inseridas, outras agrupadas em um s6 tema, a ordem das

phone? / Take to drink? / Go to shrinks? / Give up meat? / Rarely sleep? / Keep people as
pets? / Train dogs? / Raise rats? / Fill the attic with cash? / Bury treasure? / Store up
leisure? / But never relax at all / With our backs to the wall / Backs to the Wall.
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cangdes do album nao foi mantida, entre outras alteragdes.

O filme narra a historia de Tommy, um menino inglés que apds ter visto sua mae e seu
padrasto assassinarem seu pai, sofre um abrupto trauma que lhe deixa cego, surdo e mudo.
Isolando-se do mundo exterior, Tommy vive em seu mundo particular e s6 na adolescéncia,
apos se tornar um campedao mundial de pinball, se torna um lider da juventude e angaria
inameros fas em todo o mundo. Apo6s algumas tentativas por parte de sua mae, ele se cura e
passa a liderar uma legido de seguidores que o veem como um messias. Depois de seu
padrasto montar um aparato religioso complexo, esses mesmos adoradores se revoltam contra

Tommy, por ndo acreditarem no caminho para a descoberta que ele propde.

Os roteiros de Tommy e Pink Floyd The Wall apresentam algumas semelhangas, como
a época do pos-guerra (periodo em que as histdrias se passam); os dois protagonistas sendo
filhos de militares ingleses que lutaram na Segunda Guerra Mundial; a histdria pessoal de
isolamento e incompreensdo vivida pelos mesmos; suas vidas de sucesso ainda quando
jovens; sua legido de seguidores, entre outras metaforas e simbolismos que se apresentam nas

ceénas.

Mas, a principal diferenga entre os filmes em questdo talvez seja o aspecto formal de
seus dramas, enquanto Pink Floyd The Wall apresenta uma narrativa totalmente fragmentada e
nao linear, Tommy se apresenta como uma historia totalmente linear e cronoldgica, tendo sua
vida retratada desde o casamento de seus pais, passando pelo seu nascimento, crescimento e
desenvolvimento como pessoa. J& em Pink Floyd The Wall, mesmo que alguns desses fatos
sejam mostrados, ndo € possivel tragar uma ordem cronoldgica precisa nos acontecimentos

apresentados.

No que diz respeito ao uso da musica e das letras das cangdes em Tommy, as
diferencas sdo evidentes, pois quase todas as letras das cang¢des sdo inseridas como falas dos
personagens, apresentadas em quase todas as sequéncias dentro da diegese, aproximando-o
muito da narrativa convencional dos filmes musicais classicos, onde Pink Floyd The Wall

definitivamente nao se enquadra.

As relagdes dialdgicas apresentadas entre o foco narrativo das cancdes e seus planos
correspondentes, configurando-se como uma montagem audiovisual polifonica, ndo parecem
ser a preocupacao ou o resultado de Tommy, as imagens parecem apenas descrever as letras e

ndo abrir novas perspectivas para as mesmas, como acontece em Pink Floyd The Wall.
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Com essa pequena comparacao, podemos ver como o uso da musica e das cangdes em
Pink Floyd The Wall trazem inovagdes para a linguagem cinematografica, na medida que
possibilitam, através da montagem e do uso de diferentes relacdes com as cangdes
apresentadas, novas formas de reflexdo e fruicdo do texto audiovisual, possibilitando um

resultado peculiar e nico.
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6. O Muro — Uma Analise

A partir das teorias e andlises contidas nos capitulos anteriores visualiza-se: a
enumeragdo dos principais conceitos de que essa dissertagdo se mune para analisar as obras
em questao e alguns exemplos que as justifiquem; a contextualizagdo historica e biografica da
obra através de relatos dos envolvidos em sua produgdo e dados historicos; as particularidades
dramaticomusicais do album do grupo Pink Floyd; sua insercdo nos conceitos de rock
progressivo, album conceitual e 6pera rock e sua consequente tradugdo para o texto filmico; o
mapeamento das relacdes entre o foco narrativo das letras das cangdes e suas respectivas

sequéncias no filme.

Face ao exposto, propde-se aqui o aprofundamento na obra em questdo, tragando-se
possiveis leituras e explorando diferentes interpretagdes da narrativa, evidenciando os

conceitos de traducgdo intersemiodtica, dialogismo e romance polifonico.

Para o aprofundamento proposto, a presente andlise foca-se na sequéncia referente a
uma cang¢do ndo analisada preliminarmente nos capitulos anteriores: o tema Comfortably

Numb.

A escolha de Comfortably Numb para tal tarefa foi feita a partir da verificacdo da
presenga,nesta sequéncia, de muitos dos conceitos abordados nessa dissertacdo, de forma a
permitir que chaves interpretativas importantes iluminem questdes relevantes da andlise

narrativa.

Antes de adentrar-se pelos pormenores da sequéncia de Comfortably Numb, faz-se
necessario observar e explanar sobre algumas caracteristicas referentes a obra como um todo,
discorrendo sobre aspectos psicologicos do protagonista e sua insercdo no periodo do Pos-

Gerra.

6.1. O Muro Mental — Luto e Melancolia na Inglaterra do PosGuerra

O drama musical apresentado em Pink Floyd The Wall traz, como vimos
anteriormente, uma narrativa fragmentada, em que cada cancdo do album representa uma

visdo particular do mundo, criando didlogos e interagdes entre as cangdes e as sequéncias,
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formando uma narrativa polifonica e dialégica. A partir da presenca dessas caracteristicas,

pode-se perceber que um elemento que perpassa quase toda a obra ¢ a presenca dos

sentimentos de Luto € Melancolia.

Esses sentimentos, apresentados em diferentes momentos e formas durante a narrativa,

sdo comparados e descritos por Sigmund Freud:

“A associacdo de luto com melancolia mostra-se justificada pelo quadro geral
desses dois estados. Neles também coincidem as causas oriundas de interferéncias
da vida, ao menos onde é possivel enxergd-las. Via de regra, luto é a reagdo a perda

de uma pessoa amada ou de uma abstracdo que ocupa seu lugar, como patria,
2 54

liberdade, uma ideia, etc”.
Em Pink Floyd The Wall a presenga do sentimento de luto é praticamente onipresente,
a comecar pelo sentimento de luto vivido coletivamente por toda nacao envolvida em uma

guerra até chegar no caso peculiar de Pink, com a perda de seu pai, na mesma guerra.

Para as mesmas situacdes, Freud aponta que certas pessoas apresentam a melancolia

ao invés de luto, sua comparagdo continua:

“Sob as mesmas influéncias observamos, em algumas pessoas, melancolia em vez
de luto, e por isso suspeitamos que nelas exista uma predisposi¢cdo patologica.
Também digno de nota que jamais nos ocorre ver o luto como um estado patologico
e indicar tratamento médico para ele, embora ocasione sério afastamento da
conduta normal da vida. Confiamos em que serd superado apos certo tempo, e
achamos que perturba-lo é inapropriado, até mesmo prejudicial. A melancolia se
caracteriza, em termos psiquicos, por um abatimento doloroso, uma cessa¢do do

interesse pelo mundo exterior, perda da capacidade de amar, inibi¢do de toda

atividade e diminuicdo da autoestima”.”

Essa falta de interesse pelo mundo exterior e a inibicdo de toda atividade sdo
caracteristicas externalizadas com clareza pelo protagonista Pink, trancado em seu quarto de
hotel, alheio a0 mundo em que vive, muitas vezes olhando a televisdo mas sem demonstrar

qualquer interesse pela programacao que nela ¢ exibida.

As sequéncias em que Pink ¢ levado a se depilar, a se cortar ou sangrar na piscina
podem também caracterizar a diminui¢do de sua autoestima, além das cenas em que ¢

caracterizado como um lider nazista e que demonstra a perda de sua capacidade de amar.

Outra caracteristica, apontada por Sigmund Freud e presente na narrativa do filme, ¢

54 FREUD, Sigmund. Obras completas: introdu¢do ao narcisismo, ensaios de metapsicologia
e outros textos. 1914-1916. Sao Paulo: Cia. das Letras, 2010. v.12, p.171.
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que o luto profundo proporciona o afastamento do mundo exterior porque nesse mundo nao se
encontra mais o ente amado; desta forma, faz-se necessario ligar-se a memoria do falecido,
como acontece com Pink que, em vérias sequéncias, revive a morte de seu pai e sua dor a

partir de suas lembrangas.

Freud aponta ser o luto um processo de aceitagdo da realidade por parte da pessoa, por
vezes lento e gradual, na medida em que o objeto ou ente perdido continua como uma figura
mental e sua libido continua conectada de alguma maneira com essa perda, ndo sendo

possivel ser esse processo imediato.

“E cumprida aos poucos, com grande aplicacio de tempo e energia de
investimento, e enquanto isso a existéncia do objeto perdido se prolonga na psique.
Cada uma das lembrangas e expectativas em que a libido se achava ligada ao
objeto é enfocada e superinvestida, e em cada uma sucede o desligamento da
libido. ™

Pode-se considerar as situacdes revividas e supervalorizadas por Pink como esses
enfoques e superinvestidas que Freud aponta. Pink parece ndo superar a perda de seu pai e o
desejo dessa superagdo o forca a reviver cada situagdo de sua vida em que a auséncia de seu

pai se fez presente, com o intuito de desligar-se dele.

A questdo se torna mais complexa na medida em que mesmo sabendo quem se perdeu,
a pessoa que experimenta o sentimento de luto muitas vezes nao sabe o que perdeu com esse
alguém, ¢ aqui que se mistura o sentimento de melancolia vivido por Pink, pois ele sabe que
perdeu seu pai na guerra, mas nao sabe o que foi subtraido de sua consciéncia, o que foi

perdido através dessa perda exterior de um ente querido.

Freud explicita essa diferenga e complementariedade de sentimentos:
“No luto, é o mundo que se torna pobre e vazio; na melancolia, é o préprio eu.””’
Esses sentimentos sdo capazes de gerar uma falta completa de amor proprio e um
desapego da propria vida, se estendendo em uma auto critica do passado e uma afirmacao de
que nunca esteve completo como pessoa em sua vida. Essas caracteristicas também podem ser
vistas no comportamento do protagonista Pink, que em suas recriacdes mentais do passado
ndo demonstra nenhuma situacao feliz e completa, além de ndo demonstrar nenhum valor a

sua propria vida, afirmando o uso de drogas e o auto flagelamento.

56 FREUD, Sigmund. Obras completas: introdugdo ao narcisismo, ensaios de metapsicologia
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Esta perda do amor proprio demonstra de certa maneira a contraposi¢do de uma parte
de seu ser (consciéncia moral) por outra, uma divisdo mental, muito apropriada para a
interpretagdo da constru¢cdo do muro que separa Pink do mundo, ou que cerca uma parte de

seu eu do mundo exterior, Freud descreve esse processo:

“Vemos como parte do Eu se contrapée a outra, faz dela uma avaliagdo critica,
toma-a por objeto, digamos.[...[Realmente encontramos motivo para separar essa
instancia do resto do eu. Aqui travamos conhecimento com a instdncia
habitualmente chamada de consciéncia moral. "

Mesmo se sentindo tdo indigna, se julgando e se auto criticando, a pessoa nao se sente
envergonhada, porque essa divisdo mental faz com que essas caracteristicas indesejadas sejam
vistas como parte de outra pessoa, também impossibilitando que sejam humildes e procurem
ajuda nas pessoas que estdo ao seu redor, como ¢ o caso de Pink, que mesmo cercado de
pessoas que possivelmente o amam, o compreendem e que estariam disponiveis a ajuda-lo,
ndo se da a oportunidade para tal mudanga, pelo contrario, se afugenta na indignacdo e no

6dio. Sobre este processo, Freud escreve:

“E entdo longe de mostrar, para com aqueles a seu redor, a humildade e a sujei¢do
que convém a pessoas tdo indignas; pelo contrdrio, sdo extremamente importunos,
agindo sempre como que ofendidos, como se lhes tivesse sido feita uma grande
injustica. Isso tudo ¢ possivel apenas porque as reagbes exibidas nesse seu
comportamento ainda vém da constelagdo psiquica da revolta, que por um
determinado processo foi transportada a compuncdo melancélica.”’

Portanto, essa mistura dos sentimentos de luto e melancolia se fazem presente na
constru¢do do personagem em questdo, ora tomando a narrativa como parte do processo de
superagdo da morte do seu pai, ora caracterizando sua melancolia a partir da perda
conseguinte de suas relagdes afetivas com amae, esposa, professor e demais personagens com

os quais estabelece relagdes. Freud explicita tal amplitude:

“As ocasioes para a melancolia geralmente ndo se limitam ao caso muito claro de
perda em virtude da morte, e abrangem todas as situag¢ées de ofensa, menosprezo e
decepgdo, em que uma oposi¢do de amor e odio pode ser introduzida na relagdo, ou
uma ambivaléncia existente pode ser refor¢ada.””

As reacdes a estes sentimentos, apresentadas por Pink em forma de o6dio nas
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sequéncias referentes a sua transfiguragdo em um lider nazifascista e os conseguintes atos de
crueldade e repressao sao, segundo Freud, demonstragdes de repudio a si mesmo ou parte de
si, nas quais se obtém prazer fazendo mal aos outros, mas de fato, o principal objetivo dessas

reacdes € o seu auto flagelamento.

Pink, por ndo conseguir se desligar da figura mental do pai, transforma-se em um
nazista, um assassino de seu proprio pai, para vingar-se de si mesmo, processo que ja havia

demonstrado em outras sequéncias, como visto anteriormente:

“Se 0 amor ao objeto — a que ndo se pode renunciar, quando se tem de renunciar ao
objeto mesmo — refugia-se na identifica¢do narcisica, o odio atua em relagdo a esse
objeto substitutivo, insultando-o, rebaixando-o, fazendo-o sofrer e obtendo uma
satisfacdo sadica desse sofrimento. O automartirio claramente prazeroso na
melancolia significa, tal como o fenomeno correspondente na neurose obsessiva, a
satisfagdo de tendéncias sadicas de odio relativas a um objeto, que por essa via se
voltaram contra a prépria pessoa.”

Outro aspecto interessante que podemos ressaltar na narrativa de Pink Floyd The Wall
¢ o que diz respeito a influéncia direta do espirito da época em que o protagonista Pink nasceu
e cresceu, o qual inevitavelmente viria influenciar e se responsabilizar por certas

caracteristicas de sua personalidade.

Esta época, iniciada pelo fim da Segunda Guerra Mundial, em 1945, é denominada por
muitos historiadores como Pds-Guerra, ¢ o imaginario desta geragdo ¢ povoado pelo medo e
desilusao causados pela guerra e pelo holocausto, entre outros sentimentos negativos causados
pela morte de soldados e civis durante os conflitos, além da falta de recursos basicos por

parte da populagdo em tempo de guerra.

Susan Sontag, em seu livro Contra a Interpretagdo, apresenta no capitulo denominado
A imaginagdo da catastrofe, caracteristicas dos filmes de ficcao cientifica desta época, que
claramente demonstram as preocupacdes, ansiedades e problematicas que a época proporciona

aos individuos.

“No entanto, ao lado da esperangosa fantasia da simplificagcdo moral e da unidade
internacional incorporada nos filmes de ficgdo cientifica oculta-se a mais profunda
ansiedade no que se refere a existéncia contemporanea. Ndo aludo apenas ao
trauma autenticamente real da bomba — o fato de a bomba ja ter sido usada e de ser
agora produzida em quantidades suficientes para matar vdrias vezes todo ser sobre
a Terra, de as novas bombas poderem ser perfeitamente usadas. Alem dessa nova
ansiedade em relagdo a catastrofe fisica, a perspectiva de mutilacdo e mesmo a
aniquila¢do universal, o filme de ficg¢do cientifica reflete as poderosas ansiedades
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no qual se refere ao psiquismo individual.
Susan Sontag ndo despreza a presenga historica e natural dessa ansiedade diante da

morte na psique humana, mas pontua a intensificagdo desse sentimento durante esse periodo:

“[...] o trauma sofrido por todos nos em meados do século XX, quando ficou claro
que, daquele momento até o fim da historia do homem, toda pessoa viveria sob a
ameaga ndo so da morte individual, que é certa, mas de algo quase insuportavel no
sentido psicologico — a destrui¢do pelo fogo e a extingdo coletiva que podera
ocorrer a qualquer momento, praticamente sem qualquer aviso.””

A sequéncia relativa a cangdo Goodbye Blue Sky em Pink Floyd The Wall demonstra
claramente o universo psicoldgico desta época, mostrando a que tipo de sentimentos e
desesperancas o bebé Pink foi atingido em sua infancia, usa-se nela esse imaginario da
catastrofe e da destruicdo, mas sob um viés politico e denunciador, muito diferente do
universo filmico da ficg¢do cientifica analisado por Susan Sontag, cujos personagens, na
maioria dos casos, sdo cumplices de uma possivel fantasia, em detrimento de uma reflexdo

sobre a realidade:

“Os filmes perpetuam clichés da identidade, voli¢do, poder, conhecimento,
felicidade, consenso social, culpa, responsabilidade, que para dizer o minimo, ndo
sdo uteis na atual situa¢do limite. Mas os pesadelos coletivos ndo podem ser
desprezados demonstrando-se que sdo falaciosos do ponto de vista intelectual e
moral. "%

Essa situagdo psiquica surgida a partir dos traumas causados pela guerra também ¢
analisada e explorada por Freud em seu texto A Desilusdo causada pela guerra, no que diz
respeito a individuos que ndo foram combatentes na guerra, caso especifico do protagonista

Pink. Freud afirma:

“O individuo que ndo se tornou combatente e, portanto, uma particula da enorme
mdquina da guerra, sente-se perplexo quanto a sua orientagdo e inibido em sua
capacidade de realiza¢do. Penso que acolhera de bom grado qualquer pequena
indicagdo que o ajude a situar-se pelo menos no seu proprio intimo. Entre os fatores
responsaveis pela miseria psiquica dos ndo combatentes, contra os quais é tdo
dificil eles lutarem, gostaria de destacar dois e de aborda-los aqui. Eles sdo: a
desilusdo provocada pela guerra e a diferente atitude ante a morte, a qual ela —
como todas as guerras — nos obrigou.””
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Freud caracteriza essa desilusdo advinda da crenga em valores pregados pelo Estado
Civilizado como o cultivo do progresso em areas da ciéncia, da arte e da cultura, o
estabelecimento de elevadas regras morais de convivio social, entre outros valores dispostos a
construcdo de uma possivel unido dos povos civilizados, valores e metas que simplesmente
sdo ignorados em tempos de guerra, causando um forte sentimento de desilusdo frente a

crenga que se tinha em tais valores.

Estas desilusdes e decepgdes causadas pela guerra sdo enumeradas por Freud:

“Duas coisas, nessa guerra, provocaram nossa decep¢do: a pouca moralidade
mostrada exteriormente por Estados que nas relagoes internas posam de guardides
das normas éticas, e a brutalidade do comportamento de individuos que, como
membros da mais elevada cultura humana, ndo acreditariamos capazes de atos
semelhantes.

No tocante ao protagonista Pink, tal desilusdo ¢ vivenciada e rememorada a todo
instante e consiste em mais um possivel obstaculo na superacdo de seu estado de luto em

relacdo a morte de seu pai e seu conseguinte estado de melancolia.

Em relacao ao segundo ponto tocado, a atitude perante a morte, Freud explana sobre a
postura de se colocar a morte como algo fora da vida e ndo como um desfecho necessario de
toda vida. Nesse sentido, as mortes causadas pela guerra tornam-se agentes de um colapso

sofrido quando entre os mortos estd algum parente ou ente querido.

“Essa postura cultural convencional diante da morte é complementada pelo total
colapso que sofremos quando morre alguém que nos é proximo, um genitor ou
conjuge, um irmdo, filho ou amigo precioso. Enterramos com ele todas as nossas
esperangas, ambigoes, alegrias, ficamos inconsoldveis e nos recusamos a substituir
aquele que perdemos. "

Se aprofundando em tais ideias, Freud demonstra que a partir dessa perda ¢ natural a
procura do mundo da fantasia para preencher esse vazio que o individuo sente em estado de

luto, particularmente relacionado a guerra.

“Entdo é inevitavel que busquemos no mundo da fic¢do, na literatura, no teatro,
substituto para as perdas da vida .

No filme, podemos ver essa preocupagdo e problematica nas sequéncias referentes as
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cangdes Empty Spaces / What Shall We Do Now?, onde o narrador descreve esse vazio sentido
por Pink, decorrente de seu luto e melancolia. A letra da cangao mostra os inumeros objetos e
atitudes que o personagem pode buscar para tentar preencher este vazio que sente, a maioria
deles objetos oferecidos pela sociedade capitalista em sua industria de entretenimento e bens

de consumo.

Ainda sobre a atitude perante a morte, Freud evidencia e afirma a nova condi¢do do

individuo diante dela no periodo de pdsguerra:

“E evidente que a guerra afastard esse tratamento convencional da morte. Néo é
mais possivel negar a morte, temos de crer nela. As pessoas morrem de fato, e ndo
mais isoladamente, mas em grande numero, as vezes dezenas de milhares num so6
dia. Isso ja ndo é acaso.”™

Nesse sentido, o filme apresenta a sequéncia referente a cangao Thin Ice, que traz o
sofrimento e a morte de milhares de soldados durante a batalha em que o pai do protagonista

morreu, constatando essa mudanca de atitude diante da morte em uma situagdo de guerra.

A constru¢do do muro, principal metafora da narrativa, encontra grandes fontes de
interpretagdo a partir desses conceitos descritos por Freud, demonstrando como os
sentimentos de luto e melancolia podem vir a se configurar em um quadro patolégico de

depressdo, autodepreciacao e isolamento, assim como o apresentado por Pink.

Pink, ao construir um muro que o isola da realidade, demonstra sua resisténcia e medo
de encarar o seu doloroso processo de luto, mas ¢ condenado por sua propria consciéncia a
derrubar esse muro mental e encarar sua problematica sob outra 6ptica. Com a destrui¢do do

muro, cria-se uma situagdo de esperanca, em que Pink podera crescer e superar seus traumas.

69 FREUD, Sigmund. Obras completas: introdugdo ao narcisismo, ensaios de metapsicologia
e outros textos 1914-1916. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2010. v.12, p.233.
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6.2. O Muro Em Versos — A Letra da Canc¢ao

A analise da sequéncia do tema musical Comfortably Numb, além de exemplificar os
processos de tradugdo intersemidtica de um album conceitual, considerado um Opera Rock
para um filme, pode explicitar algumas relagcdes dialogicas encontradas durante toda a
narrativa do filme, revelando ainda chaves que possibilitam diferentes interpretacdes da

narrativa em questao.

A interpretacdo do grupo Pink Floyd para a letra da cangdo Comfortably Numb traz em
sua estrutura a presenga de duas vozes distintas, o baixista Roger Waters e o guitarrista David

Gilmour que dividem as vozes dessa cangdo, Waters canta os versos € Gilmour os refroes.

A comegar por essa divisdo, que ja apresenta uma relagdo dialdgica em sua estrutura, a
letra da cancdo possibilita distintas interpretagdes. Primeiramente, a identificacdo dos versos
como possivel voz do médico que cuida de Pink e os refrdes como descrigdes poéticas de suas
memorias infantis. Também ¢ possivel interpretar tais vozes como a configuragdo de um

didlogo interior.

Como explanado no capitulo anterior, os sentimentos de luto e melancolia podem
ocasionar uma contraposi¢cao de uma parte do Eu a outra, fendmeno psicologico descrito por
Freud e que pode alcangar paralelo na constru¢do de um muro mental por Pink. A relacdo
dialogica aqui se faz presente, mas diferentes interlocutores podem ser reconhecidos em

diferentes abordagens interpretativas.

Este dialogo entre vozes dentro da cancdo, de certa maneira, cataliza o processo de

traducdo intersemidtica e a conseguinte recriagdo artistica através da montagem audiovisual.

Outro fator catalizador desse processo ¢ o fato de a figura do tradutor, neste caso, o
roteirista do filme, ser um dos mesmos escritores da musica e do texto original, o que facilita
0 processo de recriacdo, pois esse torna a reviver o momento da criacao, pelo seu préprio

criador.

Por fim, a opcdo da montagem da sequéncia cinematografica, tendo como trilha
musical a cangdo original do album, disponibiliza o ritmo da can¢do como base temporal para
a montagem dos planos na sequéncia, além de disponibilizar a letra da cangdo como mais uma

voz dentro da montagem polifonica audiovisual que resultara a sequéncia em questao.
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Faz-se necessaria, primeiramente, a reprodugdo integral da letra da cangdo, seguida de
traducao livre para o portugués feita pelo autor dessa dissertacdo, tendo como principal
preocupacdo o sentido dos versos da cancdo e ndo sua estrutura formal, j& que se usa a
tradu¢do em portugués apenas para identificar com mais facilidade a presenca de
simultaneidade, diferengas e interseccdes em elementos apresentados pela letra da cangdo e

pela sua tradugdo audiovisual na sequéncia cinematografica em questao:

Comfortably Numb™
(Gilmour, Waters)

Hello?

Is there anybody in there?
Just nod if you can hear me.
Is there anyone at home?

Come on, now,

I hear you're feeling down.
Well I can ease your pain
Get you on your feet again.

Relax.

I'll need some information first.
Just the basic facts.

Can you show me where it hurts?

There is no pain you are receding

A distant ship smoke on the horizon.

You are only coming through in waves.

Your lips move but I can't hear what you're saying.
When I was a child I had a fever

My hands felt just like two balloons.

Now I've got that feeling once again

I can't explain you would not understand

This is not how I am

I have become comfortably numb.

O.K.

Just a little pinprick.

There'll be no more aaaaaaaaah!

But you may feel a little sick.

Can you stand up?

I do believe it's working, good.

That'll keep you going through the show
Come on it's time to go.

70 WATERS, Roger. Pink Floyd The Wall. CBS, 1979.
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There is no pain you are receding
A distant ship, smoke on the horizon.
You are only coming through in waves.
Your lips move but I can't hear what you're saying.
When I was a child I caught a fleeting glimpse
Out of the corner of my eye.
I cannot put my finger on it now
[ turned to look but it was gone
The child is grown,
The dream is gone.
I have become comfortably numb.

Confortavelmente Anestesiado
(Gilmour, Waters) — tradu¢do

Ola?

Tem alguém ai dentro?
Acene-me se puder ouvir
Tem alguém em casa?

Vamos la, agora

Ouvi dizer que vocé esta se sentindo deprimido
Bem, eu posso aliviar sua dor

E te por em pé de novo

Relaxe

Primeiro, vou precisar de algumas informagoes
Apenas os fatos bdsicos

Vocé pode me mostrar aonde doi?

Nao ha dor, vocé esta retrocedendo

Uma fumacga de navio, distante no horizonte

Vocé esta apenas vindo em ondas

Seus labios se movem, mas eu ndo consigo ouvir o que vocé estd dizendo

Quando eu era crianga eu tive uma febre

Eu sentia minhas mdos como se fossem dois baloes
Agora eu tenho denovo essa sensagdo

Eu ndo posso explicar,

vocé ndo iria compreender

Ndo é isso que eu sou

Eu me tornei

confortavelmente anestesiado

OK.

Apenas uma picada de agulha

Ndo haverd mais... aaaaaahhhhh!

Mas vocé pode se sentir um pouco enjoado
Vocé pode se levantar?

Eu acho que realmente esta funcionando
Isso te manterd durante o show

Vamos , esta na hora de ir

Ndo ha dor, vocé esta retrocedendo
Uma fumaga de um navio, distante no horizonte
Vocé esta apenas vindo em ondas

73



Seus labios se movem, mas eu ndo consigo
ouvir o que vocé estd dizendo

Quando eu era crianga tive uma visdo fugaz
Pelo canto do meu olho

Eu virei para olhar, mas tinha sumido

Eu virei-me para ver, mas havia sumido

A crianga cresceu, o sonho se foi

Eu me tornei confortavelmente anestesiado

Uma analise prévia da letra da can¢do sem vinculos ou recorréncias as imagens

apresentadas no filme pode nos apresentar uma série de interpretagdes interessantes.

Os primeiros versos da cancdo reproduzem as falas de um interlocutor que tenta
despertar alguém que se encontra desacordado. O interlocutor, através de perguntas, testa o
quao desperto esse alguém estd, oferecendo-lhe ajuda, para que além de desperta-lo possa
sanar uma dor e uma depressdo que possivelmente ele esteja sentindo. O interlocutor pede
informacgdes sobre os fatos vividos por ele e sobre o possivel lugar de onde sua dor possa estar

vindo.

No primeiro verso do refrdo da cancdo, “There is no pain you are receding”,
possivelmente um segundo interlocutor, inclusive caracterizado por outro intérprete, responde
a todas as perguntas feitas pelo interlocutor com a afirmagdo de que ndo h4 nenhuma dor e

que o interlocutor esta se afastando, se tornando mais distante.

Seguem entdo as principais metaforas apresentadas na can¢ao, sdo elas: “a distant ship
smoke in the horizon” e “you are only coming though in waves”. Nessas metaforas , percebe-
se 0 uso de elementos maritimos para representar uma sensacao do autor. Sendo este inglés, ¢
natural que metaforas ligadas ao mar sejam usadas, ja que sua nacdo faz parte de uma ilha e

sua historia estd ligada ao mar em diferentes niveis.

A metafora relacionada a fumaga de um navio, distante no horizonte, “a distant ship
smoke in the horizon”, demonstra que o navio ja ndo pode ser visto, mas apenas sua fumaga.
Nao se sabe se 0 navio estd indo em dire¢ao ao mar ou indo embora, apenas que ele ndo pode
ser visto. A fumaca pode nos remeter a ideia de algo que nao se pode enxergar com clareza,
um objeto enfumacado que nao se deixa ver. Essa ideia paradoxal de se ver um objeto que nao
se pode reconhecer nos remete a ideia do “nada”, de algo que €, mas ndo se vé, ou de algo que

se vé mas ndo é nada.

Com a complementagdao metaférica, também maritima, do verso “you are only coming

74



though in waves”’, consegue-se delimitar a direcdo deste navio que ndo se vé. Ele esta indo em

direcdo a praia, ele esta chegando.

O verso que termina essa primeira parte do refrdo, “your lips move but I can't hear
what you re saying” continua a colaborar com essa constru¢do metaforica. Algo esta sendo
dito, algo estd sendo mostrado, é possivel enxergar, mas nao € possivel saber o que ¢, nem o

que esta sendo dito.

Nesta primeira parte do refrdo podemos observar um movimento importante: enquanto
o interlocutor vai se afastando e se tornando mais distante (receding), a fumaga de um navio

que ndo se v€ e que traz consigo palavras que ndo se podem ouvir estd se aproximando.

Este movimento sugere o proprio movimento do mar em seu eterno movimento de ir e
vir e também pode ser ligado a0 movimento da memoria, que traz lembrancas e recordagdes a
nossa consciéncia ou as leva embora com uma velocidade ou periodicidade pouco controlavel

pela nossa mente.

Este movimento da memoria, que vem em ondas e retrocede em ciclos infinitos recebe
um novo elemento na continuacdo do refrdo da can¢do, os proximos versos trazem justamente
memorias de infancia, que este interlocutor do refrdo nos apresenta, “When I was a child 1

had a fever” e “My hands felt just like two balloons”.

Nesses dois versos, observam-se as ideias da dor e da doenca (fever), ligadas a
sensacdo de leveza de suas mados serem sentidas como baldes, que voam e o elevam,
demonstrando que essa sensagdo de dor, especificamente, ndo lhe causava sofrimento e sim,
leveza. No momento em que essas lembrancas s3o retratadas no poema, retira-se a fumaga
que as encobria, apresentando ao outro interlocutor esta memoria, que mesmo distante, estava

chegando.

O proximo verso “Now ['ve got that felling once again” confirma essa chegada,

demonstrando que essa lembranga, agora, se faz viva novamente.

No proximo verso, “I can't explain, you would not understand”, o interlocutor afirma
que esta sensa¢do que volta a sentir ndo pode ser explicada e que o outro interlocutor ndo a
entenderia. Possivelmente, esse verso demonstra a confusdo que essas lembrancas causam no
interlocutor, mesmo ele conseguindo descrever este processo ¢ visualizad-lo no momento em

que acontece, ele nao consegue explica-lo e nao pode aceitar que essa sensacao, vinda de tao
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distante, ainda faga parte dele, como afirma no proximo verso “This is not how I am”.

O refrdo termina com o verso que traz o nome da cangdo, “I have become comfortably
numb”, demonstrando e afirmando que ele se tornou confortavelmente anestesiado e que
essas lembrangas do passado, assim como os acontecimentos do presente, ndo lhe causam
mais dor, como havia afirmado no primeiro verso do refrdo “There is no pain, you are
receding”, com isso finda-se o refrdo, ligando-o diretamente ao momento em que havia

comecado.

Os proximos versos trazem novamente os questionamentos do outro interlocutor,

afirmando “OK” e oferecendo-lhe uma injecao para curar sua dor.

Percebe-se que este interlocutor ndo acompanhou a digressao através da memoria que
o refrdo nos apresentou, oferecendo uma injecdo para alguém que ja afirmou que ndo estd

sentindo dor alguma, pois ja se encontra totalmente anestesiado.

O interlocutor afirma que talvez ele possa se sentir um pouco enjoado e pergunta se ¢
possivel ele se levantar, dizendo que sua possivel ajuda estd funcionando e que o mantera

seguro durante o show, afirmando que ¢ hora dele partir.

O refrdo volta novamente, repetindo, na primeira parte, os mesmos versos do outro

refrdo, mas apresentando novas lembrancas de sua infancia.

A segunda parte do refrdo comeca com os versos “When I was a child I caught a
[letting glimpse” e “Out of the corner of my eyes”, a visdo fugaz que teve em sua infancia
pode estar ligada a sua inocéncia infantil, que desapareceu sem que ele ao menos pudesse
olhar para ela. Os versos que seguem colaboram com essa interpretacdo, “I turned to look
but it was gone”, “the child is grown” e “the dream is gone”, demonstrando o qudo rapido
passou sua infancia, como em um piscar de olhos ele se tornou um adulto e seus sonhos se

acabaram.

Novamente o verso “I have become comfortably numb” finaliza o refrao, ligando a
ideia de perda de sua inocéncia infantil com o fato de ter se tornado confortavelmente

anestesiado.

Percebe-se nesta segunda parte do segundo refrdo um outro ponto de vista em relagdo
as suas memorias, nesta segunda vez em que o refrdo é cantado o interlocutor aceita que tais

memorias e fatos de seu passado ainda se fazem presente e interferiram diretamente no que
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ele se tornou.

Observa-se a partir dessa interpretacao que o didlogo entre os interlocutores da cangao
em questdo ¢ constituido de desencontro, j& que ¢ claro o ndo entendimento por parte do
interlocutor dos versos da canc¢do, interpretados na gravacao da musica por Roger Waters em

relagdo as memorias do interlocutor dos refrdes, interpretados por David Gilmour.

Algumas caracteristicas apresentadas na letra de Comfortably Numb podem ser
encontradas ao longo de toda a narrativa da obra em questdo, fazendo dessa cancdo a chave

para o entendimento e interpretagdo da obra como um todo.

Considerando o interlocutor dos refrées dessa cancdo como sendo Pink, tem-se um
claro paralelo entre essa sensagao que vem de um passado distante com os sentimentos de luto

e melancolia causados pela morte de seu pai, os quais foram descritos no capitulo anterior.

Este movimento que a memoria de Pink faz, ao trazer para o presente sensagdes e
episodios de seu passado é encontrado ao longo de toda a narrativa, sem que ele saiba explica-
lo e sem que ele o aceite como sendo parte dele. Como vimos, esse movimento ¢ a
superinvestida em situacdes ligadas a morte de seu pai sdo tentativas de criar um processo de

superacao ao seu estado de luto e melancolia.

Assim, como acontece na letra dessa cangdo, tais tentativas sdo infortinios, nao
alcancam respostas condizentes ao que ele descreve, essa sensacdo que vem de longe e que

ele ndo pode explicar.

Vemos em suas relagdes durante a narrativa esses mesmos desencontros e
desentendimentos apresentados na letra dessa cancdo, a comegar pela relagdo com sua mae,
que ao longo da narrativa ndo apresenta quase nenhum didlogo a respeito da morte de seu pai;
passando pelo seu professor, que ridiculariza suas poesias e ndo lhe d4 a minima chance de
expressar seus sentimentos; sua esposa que ao tentar uma aproximagao nao ¢ correspondida e
depois quando é chamada por Pink ndo pode estabelecer esse didlogo e sua fa que tenta se

aproximar, mas que € simplesmente posta para fora sem a menor chance de dialogo.

As situagdes em que Pink se relaciona com tais personagens sdo sempre criadas a
partir de lembrangas e memorias que vém como as ondas do mar, muitas sequéncias do filme
acabam voltando para planos em que ele se encontra em seu quarto de hotel, onde

incessantemente assiste televisao.
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A televisao pode apresentar-se como um veiculo que traz a tona suas memorias e
lembrangas. A programagao de sua TV, em varios momentos, dialoga com os acontecimentos
das sequéncias vivenciadas pelo protagonista, indicando a possibilidade de todos os fatos
apresentados no filme ndo terem acontecido realmente e sido apenas lembrangas e

recordagdes recriadas em sua mente.

6.3. O Muro Sequencial — O Texto Filmico

A sequéncia referente a cancdo Comfortably Numb inicia-se com Pink sentado na
poltrona, dentro de seu quarto de hotel, desacordado e com a porta fechada; ao fundo ainda

ouvimos o final do tema Is There Anybody Out There?

Os empresarios ¢ produtores de Pink batem a porta chamando-o, mas ele ndao pode
ouvir. Comfortably Numb ¢ um dos principais temas da narrativa porque ¢ onde Pink sofre

sua transmutagdo completa de artista pop para lider nazista.

As imagens e a construcdo audiovisual de Pink trancado no hotel recriam a propria
metafora dos primeiros versos da letra da cangdo, que apresenta o interlocutor chamando por
alguém que esta dentro de algum lugar, pedindo que ele acene caso esteja ouvindo-o chamar.
O interessante ¢ que essa construgdo se d4 no momento em que a cangdo Is There Anybody
Out There? ainda esta sendo cantada, quando o interlocutor pergunta se ha alguém fora de
algum lugar, trazendo, desta forma, exatamente a pergunta inversa do que sera perguntado

pelo médico a Pink na cangdo referente a sequéncia que acaba de se iniciar.

Talvez essa ultima frase da cancdo Is There Anybody Out There? seja um pedido de
ajuda de Pink a alguém que, imaginariamente, possa estar ouvindo seus pensamentos e

lembrangas.

Esta sequéncia se encaixa, na narrativa do filme, no ponto em que o protagonista, apds
alienar-se do mundo, distanciando-se totalmente da realidade e do convivio social dentro de
um quarto de hotel, perde completamente o sentido de estar vivo, resultando em uma possivel

overdose, que o leva a ficar desacordado.

A caracterizagao cénica do quarto de hotel em que Pink se encontra pode representar

78



um claro desmantelamento de sua condi¢do fisica, o quarto e suas quatro paredes podem
representar seu isolamento, seu muro construido, separando-o da realidade. Seu estado de
desacordado também pode representar o isolamento e a desconexdao do mundo exterior, sendo
assim, o isolamento representado duplamente. Na figura 2 pode-se observar o plano do quarto

de hotel, com Pink desacordado a frente.

Figura 2: Comfortably Numb - Sequéncia 21 - Plano Geral do Quarto de Hotel.

Quando batem a porta do quarto de Pink percebe-se a realidade voltando-se contra seu
isolamento, trazendo a cena seus empresarios, representando assim seus compromissos
profissionais e o proprio mundo exterior, acompanhado de médicos, que serdo responsaveis
por reaviva-lo ou trazé-lo de volta a realidade. A figura 3 demonstra o plano em que os

empresarios e médicos entram em seu quarto. .
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Figura 3: Comfortably Numb - Sequéncia 21 - Plano Geral.

O proprio protagonista ¢ recriado como um lugar com alguém preso dentro dele,

dando a letra da can¢do um sentido e uma forma ndo encontrada, a priori, no texto original.

O momento em que o médico checa com seus dedos os olhos de Pink ¢ sincronizado
com o momento em que a letra da cangdo comeca a ser cantada, com o verso “Hello?, Is

there anybody in there?”, com isso, observa-se que Pink ¢ representado na sequéncia como

esse lugar onde alguém esta preso.

A Figura 4 demonstra o plano em que o médico tenta despertar Pink e a letra da

can¢ao comega a ser cantada.

Figura 4: Comfortably Numb - Sequéncia 21 — Plano Médio de Pink e o Médico.
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A letra da cangdo segue nos seguintes versos:

“Hello?, Is there anybody in there?
Just nod if you can hear me.

Is there anyone at home?”’

Observa-se nessa sequéncia uma relagdo dialdgica entre um discurso do show
business, representado pelo interesse comercial do empresario pelo protagonista em
contraposicdo a uma busca poética e artistica de Pink, explicitada pelo vazio existencial que
se tornou sua vida social. Essas forcas em choque estdo prontas para trazer ao
leitor/expectador uma problematica oportuna, a de que o isolamento mental de Pink e sua falta
de sentido e dire¢do, passe inclusive pela sua recusa em ser apenas um objeto de consumo nas

maos de seu empresario.

Os retratos de overdose e suicidio sdo relativamente comuns na biografia de varios
musicos e artistas envolvidos com o mercado da musica mundial, cuja condicio mental,
emocional e muitas vezes fisica dos artistas podem ser subjugadas a favor de seu valor
financeiro, gerando situagdes traumaticas de superexposicdo e impossibilidade de convivio

social.

Os empresarios nao demostram tristeza em relagdo as condi¢des de Pink, apenas
nervosismo, preocupacdes de ordem profissional e contratual em relagdo a apresentagdo que o

artista deve fazer.

Os proximos dois versos continuam a constru¢do € o didlogo com o personagem
desacordado, demonstrando o quio depressivo e sofrivel Pink se tornou e apontando uma
possivel solugdo, a intervengdo médica. A recriacdo audiovisual desses versos em planos
dessa sequéncia apenas acompanham esses fatos, demonstrando a preocupagdo dos
empresarios em relacdo ao show que Pink precisa fazer e mostrando os médicos verificando

seu estado e tentando reacorda-lo:

“Come on, now,

I hear you're feeling down,

Well I can ease your pain,

Get you on your feet again,

Relax, I'll need some information first,
Just the basic facts,

Can you show me where it hurts?”
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A proxima sequéncia, quando o primeiro refrdo ¢ cantado, demonstra a preocupacao
de uma recriagao audiovisual da letra da can¢do que respeita certas caracteristicas formais do
texto original. Como demonstrado anteriormente, o tema Comfortably Numb traz um dueto de
vozes: Waters canta os versos da cancao ¢ Gilmour canta os refroes da musica, criando assim

um dialogo entre dois interlocutores dentro da letra da cangdo.

A partir da sequéncia em que o refrao ¢ cantado, ela ganha recriagdo em outro espago
diegético, mostrando a distante infancia de Pink e seus primeiros contatos com a doenga e a
morte, através da metdfora de um um rato, encontrado por ele nos arredores de sua casa.
Percebe-se que esta parte da cangdo, analisada anteriormente, traz a metafora do movimento
da memoria em Pink. Desta forma, a recriagdo audiovisual, além de respeitar os aspectos
formais da letra da cang¢do e da musica, respeitou também o universo em que a metafora

proposta pela letra leva ao expectador/leitor o passado e a infancia de Pink.

A sequéncia comega com 0 Verso:

“There is no pain you are receding,
A distant ship smoke on the horizon,
You are only coming through in waves,
Your lips move but I can't hear what you're saying.”

E interessante ressaltar a presenca da metafora de “A distant ship smoke on the
horizon” (a fumaga de um navio distante no horizonte) que na recriagao audiovisual nao
aparece visualmente. A recriagdo desse verso ¢ construida de forma diferente, apenas
mostrando Pink, quando pequeno, correndo em um campo verde de futebol americano, o

universo de sua infincia ¢ retratado, mas sob outra Otica.

Figura 5: Comfortably Numb - Sequéncia 21 — Plano Geral no campo de rugby.



A Figura 5 demonstra o momento em que o menino Pink faz esse movimento de
chegada.

Este plano ¢ repetido varias vezes durante o filme: Pink, com uma das traves do campo
de futebol mostrada ao fundo, formando a letra “H”, letra essa que poderia de alguma forma
simbolizar o uso de Heroina pelo personagem, substancia essa que causa o efeito parecido
com a sensagdo de entorpecimento e anestesia, tom poético da sequéncia da letra da cangdo e

da sequéncia em questao.

O plano também pode representar a solitdria infancia de Pink, demonstrando que o

jogo de sua vida, simbolizado pelo campo de rugby, sempre foi jogado sozinho.

A sequéncia continua com o outro verso do refrdo, onde entdo a recriacao audiovisual

ganha um sentido mais proximo as palavras cantadas pela letra da can¢ao:

“When I was a child I had a fever,

My hands felt just like two balloons.

Now I've got that feeling once again;

I can't explain you would not understand;
This is not how I am;

1 have become comfortably numb.”

A lembranca da infancia ¢ retratada na letra da can¢do e os planos que mostram o
jovem Pink encontrando um rato doente criam uma imagem audiovisual que respeita e
corrobora com a imagem da infancia proposta pela letra da cancdo, simbolizando o

sentimento de perda e dor de sua infincia com a figura de um rato doente.

Pode-se aqui interpretar a figura do rato como o momento em que Pink obteve
consciéncia da morte de seu pai, despertando nele o sentimento de luto e conseguinte

melancolia.

A Figura 6 demonstra o plano em que Pink encontra o rato doente no campo de rugby.

83



Figura 6: Comfortably Numb - Sequéncia 21 — Plano Médio de Pink com o rato.

O verso ainda trata de uma visdo que Pink teve na infincia, um sentimento
inexplicavel que ele volta a sentir. Essas informagdes sdo omitidas pela sequéncia filmica e s6

irdo ganhar uma recriagdo audiovisual mais adiante.

Claramente, esses planos referentes ao refrdo se configuram também como uma
possivel resposta de Pink aos médicos que tentam cura-lo e reanima-lo, apresentando uma
relagdo dialogica entre os planos de Pink adulto desacordado, em seu quarto de hotel e os

planos referentes a sua infancia.

Os versos da letra da cancdo somados as imagens de sua infancia constituem uma
possivel resposta sobre a origem de sua dor, que ndo ¢ fisica e sim psicoldgica, através das
sensagdes que lhe acompanham desde sua infancia, estas ndo sdo a causa da dor atual mas
ainda estdo presentes em sua mente, como vozes de sua infincia que permanecem em seu
discurso a respeito da vida. Os seus sentimentos de luto e conseguinte melancolia ainda estao

presentes, vindos em ondas de memoria e lembrangas.

Faz-se necessario aqui, ressaltar os planos em que Pink, depois de encontrar o rato
doente, o leva para casa e o mostra para sua mae, que se assusta, lhe d4 uma bronca e o
manda embora. Aqui, pode-se interpretar esse fato como a tentativa de Pink de compartilhar e
tentar dialogar com sua mae sobre o que esta sentindo, sobre sua descoberta a respeito da
morte de seu pai e sua nova visao frente a vida e a morte, tentativa essa que ¢ frustrada, na

medida em que sua mae ndo entende sua atitude e muito menos o que ele esta sentindo.
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Como dito anteriormente, essa sequéncia se configura como mais um de seus

desencontros e desentendimentos em seu didlogo com os outros personagens da narrativa.

O final do verso, onde o titulo da cangdo original ¢ cantado, faz o papel de ligagao
entre os diferentes espagos e tempos retratados na sequéncia, fazendo uma ponte entre o
refrdo e os versos da cangdo. Neste momento, a sequéncia mostra um pequeno plano de Pink,
vestindo uma mascara de oxigénio em seu quarto de hotel, tentando ser acordado pelos
médicos, mas a sequéncia continua com um solo de guitarra e os planos passam para um

terceiro espago diegético.

A sequéncia do solo de guitarra traz a intercalagdo de planos referentes a quatro
espacos diegéticos: Pink no quarto de hotel tentando ser reanimado; o menino Pink cuidando
do rato doente em um quartinho de madeira a beira de um rio; o menino Pink enfermo sendo
cuidado por sua mae e por um médico e o campo de batalha que ja havia aparecido em outras
sequéncias do filme, mas claramente encoberto por nuvens e névoas e apresentando sua mae e
0s outros personagens que nesse espago aparecerdo com um efeito de fusdo e transparéncia,

caracterizando-se nitidamente como um espago imaginario e onirico.

Os planos referentes a Pink, enfermo em uma cama, sendo cuidado por sua mae e por

um médico recriam audiovisualmente o verso “When [ was a child I had a fever”.

O plano referente ao campo de batalha traz sua mae, passando diante da camera, como
se estivesse olhando para o rosto de Pink, em um plano subjetivo, sua mae d4 um beijo como

se estivesse beijando a face de Pink.

Nesse espago diegético da trincheira de guerra, sua mae se apresenta claramente
maquiada de forma a se caracterizar como uma alucinagdo, pode-se interpretar tal plano

como mais uma dessas ondas de memoria que chegam até sua consciéncia.

Pode-se observar na Figura 7 a face da mae de Pink.
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Vale destacar aqui o papel dos trés solos de guitarra executados por David Gilmour

nesta cancao, dois solos sdo apresentados entre o refrdo e a volta dos versos e um apds o

ultimo refrao.

Neste primeiro solo, a recriagdo audiovisual respeitou a “voz” do solo como a
continuagdo da voz do refrdo, voltando a retratar a infincia de Pink cuidando do rato doente
que ele havia encontrado e de planos referentes a sua memoria e as suas tentativas de
despertar no quarto de hotel, usando o solo de guitarra para representar uma espécie de estado
mental que se encontra entre o desacordado e o desperto, onde possiveis alucinagdes e

memorias aparecem a Pink como realidade.

As diferentes situacdes de Pink apresentadas nos planos dessa sequéncia dialogam
entre si na medida em que trés desses espacos diegéticos demonstram o ato de se cuidar de
alguém doente; os médicos cuidando do Pink adulto, sua mae cuidando do menino Pink e este
cuidando do rato doente, apresentando ideias bem distintas justapostas de forma a se

chocarem.

Esses momentos ndo se configuram como uma relacdo de causa e efeito e sim de
diadlogo, j& que na letra da cancdo ¢ exposta a ideia de que a sensagdo que ele sente no

momento atual é parecida com aquela de sua experiéncia quando crianga.

A oposicao ou choque desses planos se da devido ao fato de que no atual momento ¢

Pink quem necessita de cuidados para se reanimar e poder continuar com sua vida e seus
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shows. Em seu passado ele ja havia feito o papel de médico, tentando reanimar o rato doente

e também tido uma experiéncia como paciente quando ficou doente na infancia.

A Figura 8 apresenta os planos em relacdo dialdgica.

XT?

A sequéncia continua com planos de Pink sendo desperto no quarto de hotel e vale
observar o respeito por parte da recriacdo audiovisual a inica onomatopeia que aparece na

letra da cangao:

“O.K. Just a little pinprick.

There'll be no more aaaaaaaaah!

But you may feel a little sick.

Can you stand up?

1 do believe it's working, good.

That'll keep you going through the show.
Come on it's time to go.”

',7

A onomatopeia ‘“‘aaaaaaaaah!” ¢ retratada em sincronia com a letra da musica,
mostrando o personagem recebendo uma inje¢do de algum tipo de reanimador. O interessante

¢ que esse € o ponto onde a musica, a letra da cangdo e as imagens do filme alcancam maxima
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sincronia, trazendo grande dramaticidade a cena. O momento ¢ demonstrado na Figura 9.

Figura 9: Comfortably Numb - Sequéncia 21 - Plano Detalhe do rosto de Pink gritando.

E interessante ressaltar que esse ¢ o Unico momento na sequéncia em que o
protagonista Pink demonstra dor, causada justamente pelos médicos que se propuseram a
alivia-la. Pode-se interpretar esse grito de dor como sua recusa em aceitar a realidade,
comportamento demonstrado como possivel sintoma dos sentimentos de luto e melancolia,

descritos anteriormente.

J4 J4

A realidade, onde a figura de seu pai nao € encontrada, ¢ sentida por Pink como
causadora de dor, fazendo de seu isolamento mental e alienacio do mundo um lugar

confortavelmente anestesiado.

O didlogo entre os planos descritos continua nessa sequéncia, na medida em que no
momento em que Pink ird tomar a injecdo do médico, ela apresenta o plano de sua mae
tirando a blusa dele e o médico, que antes havia aparecido neste mesmo espago diegético do
menino Pink, enfermo, na cama, agora ¢ apresentado no campo de batalha, claramente
maquiado, como sua mae havia aparecido durante os planos referentes ao refrdo,
demonstrando como um dos personagens que havia figurado em um dos trés planos que se

apresentava em dialogo agora estd em outro espago diegético.

O médico mostra uma injecao, dialogando diretamente com o plano em que Pink esta
sendo desperto em seu quarto de hotel.Os planos sdo montados de forma a construir um

diadlogo entre essas diferentes memorias de Pink.
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Ap0s esse plano, alguns outros com detalhes de vermes sdo combinados na sequéncia,
ja mostrando previamente a transmutagdo e¢ o dominio total de sua psique por sua

personalidade nazista, representada pelos vermes que comerdo seu cérebro.

Esta sequéncia, relativa a segunda vez que os versos da cancdo sdo cantados, mistura

todos os espagos cé€nicos, com a continuacdo desses didlogos entre os planos.

Um plano de seu pai, vestido de soldado e carregando um rato morto pelo rabo no
campo de batalha, corrobora para a possivel interpretagdo de que o rato simbolize de alguma
forma a morte de seu pai e o seu sentimento de luto e melancolia, ja que esse plano liga a
figura do rato morto a de um soldado da guerra, apresentando a morte do rato primeiramente

num espago diegético também ligado a guerra.

A afirmacdo de que Pink se tornou confortavelmente anestesiado pode ser interpretada
como sendo uma possivel desisténcia em encarar o processo de superacdo dessa dor causada
pelo luto de seu pai, passando a encarar como problema a propria parte de seu Eu que sente
essa dor, isolando-a de si mesmo através da constru¢do de seu muro mental e da sua

consequente alienagao.

A sequéncia seguinte, que acompanha o segundo refrdo, traz novamente o jovem Pink,
desta vez correndo para ver o rato que ele havia deixado dormindo e descansando, quando ao
adentrar o pequeno quarto a beira do rio, constata que o rato estd morto. A letra da cangao
repete os versos da primeira parte do refrdo, evocando novamente a metafora da fumaca de
um navio distante, a recriacdo audiovisual novamente respeita a mudanca de intérprete da

cangdo e o espago diegético € repetido, mas agora com a morte do rato.

Ao encontrar o rato morto, Pink o segura pelo rabo, da mesma maneira que seu pai
havia feito e vai se deslocando até a beira do rio, soltando-o na 4gua. Planos de seu pai,
novamente no campo de batalha segurando o rato, sdo intercalados com esse plano de Pink

soltando o rato morto na agua.

A Figura 10 mostra o momento em que Pink joga o rato no rio.
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Figura 10: Comfortably Numb - Sequéncia 21 - Plano de Pink atirando o rato ao rio.

A segunda parte, do segundo refrdo, traz diferentes versos que complementardo e

ampliardo as metéaforas ja evocadas na primeira parte do refrdo:

When I was a child I caught a fleeting glimpse

Out of the corner of my eye

I cannot put my finger on it now

1 turned to look but it was gone

The child is grown

The dream is gone

1 have become comfortably numb.A criagdo audiovisual apresenta novas
associagdes interpretativas a letra da can¢do, na medida em que essa visdo fugaz
que Pink um dia pode ver por um rapido momento, mas ndo pode toca-la, é ligada
diretamente a morte do rato na recria¢do audiovisual. Pode-se interpretar essa
ligagdo como uma demonstragdo de que sua inocéncia e esperancga infantis ndo
duraram muito tempo até que ele tomasse consciéncia de qudo perto a morte estava
e de tdo passageira havia sido sua infancia.

A sequéncia continua com um plano do campo de batalha, onde desfilam sobre a
camera, seu professor, o médico de sua infancia e varios soldados, seguida de planos de Pink,
ainda desacordado no quarto de hotel, sendo levantado e limpo, carregado por alguns
assistentes de seus empresarios e obrigado a se despertar para que pudesse se locomover para

o lugar onde precisava apresentar um show.

E interessante ressaltar aqui um didlogo entre as imagens apresentadas pela recriagao
audiovisual e os versos “The child is grown” e “The dream is gone”, que apresentam planos
de Pink sendo carregado como uma crianga e ainda desacordado, exatamente o oposto do que
¢ dito na letra, ja que de certa maneira 0os segurangas € empresarios o tratam como uma

crianga e as alucinag¢des e memorias que lhe veem a mente apresentam-se como um sonho.
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Observa-se nessa sequéncia, também, a continua¢do da relacdo dialdgica entre o
discurso do show business e o discurso artistico, o empresario de Pink afirma que o
protagonista ¢ um artista e chega a pagar ao promotor do show, demonstrando claramente suas
preocupacdes de ordem financeira em um momento de grande fragilidade pessoal de Pink e

agindo de certa maneira como o pai de um filho irresponsavel. Este plano ¢ demonstrado na

Figura 11.

W, ARV TN

Figura 11: Comfortably Numb - Sequéncia 21 - Plano Médio do empresario e do produtor.

A sequéncia apresenta planos onde Pink, mesmo ainda tentando se despertar, ¢
carregado por assistentes de seu produtor por um corredor escuro, seguido por escadas que o

levarao até uma limusine, que vai conduzi-lo até seu show.

Pode-se interpretar essa sequéncia de sua transmutagdo, recriada a partir do terceiro e
ultimo solos de guitarra da musica, de como seus problemas pessoais, traumas, medos e
melancolia causados pela sua experiéncia de luto sdo calados totalmente, transformando sua
personalidade na de um lider nazista, que esconde de si mesmo sua fragilidade e seus
sentimentos para que possa enfim conviver socialmente, mesmo que isso custe a perda total

de sua personalidade.

Pink, transfigurado na personalidade de um lider nazifascista, transforma-se em seu
proprio inimigo, mentalmente e politicamente, ja que foram os proprios nazistas que mataram
seu pai durante a Segunda Guerra Mundial e ¢ este fato o vetor para a construcdo de seu
muro, mental, na medida em que essa persona nazifascista pode ser interpretada como sua

propria consciéncia moral, ditatorial e repressora e, consequentemente, exteriorizada em seu
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desejo continuo de sofrimento fisico e autopuni¢ao, na medida em que demonstra uma total
falta de amor proprio durante toda a narrativa. A Figura 12 mostra Pink, apds sua

transmutacao.

Figura 12: Comfortably Numb - Sequéncia 21 - Plano de Pink no carro.

Essa autopunigdo pode ser representada pelos seus atos como lider nazifascista, que ao
se agarrar a esse dogma pode direcionar suas frustragdes e fracassos na dire¢do da segregacao

e da violéncia.

Para se tornar confortavelmente anestesiado € preciso abandonar todas essas vozes que
ainda ressoam e se chocam em sua mente, ¢ preciso romper o movimento que sua memoria

insiste em fazer, trazendo questdes psiquicas que Pink precisa encarar e superar.

Esta cancdo e sua respectiva sequéncia cinematografica podem ser interpretadas como
uma forma miniaturizada do processo de constru¢do do muro proposto pela narrativa, na
medida em que colocam em didlogo todas as vozes encontradas separadas e independentes

nas cangdes e sequéncias.

Pode-se perceber que a sequéncia relativa a cangdo Comfortably Numb se inicia com
as batidas na porta de seu quarto, assim como se inicia a primeira sequéncia em que Pink ¢
apresentado no quarto de hotel, sequéncia essa que ¢ sucedida pela da multidao chegando ao

concerto de Pink, que no comeco do filme também ¢ apresentado como lider nazifascista.

Sendo assim, observa-se que as cangdes € sequéncias apresentadas durante o filme

podem ter acontecido inteiramente na mente do protagonista Pink como parte do processo de
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constru¢do de seu muro mental.

Os planos da sequéncia de Comfortably Numb apresentam o campo de batalha onde os
personagens que foram apresentados durante as sequéncias do filme podem representar as
proprias sequéncias anteriores, na medida em que ambas apresentam-se como lembrangas e
memorias que Pink revive ou recria em sua mente, apos reconhecer essas mesmas situagdes

ou lembrangas em imagens e sequéncias audiovisuais testemunhadas em sua televisao.

Tais caracteristicas encontradas em Comfortably Numb fazem dessa sequéncia um
ponto de convergéncia narrativa onde as imagens, as vozes ¢ os discursos que foram
apresentados em seus diferentes trechos encontram-se em um didlogo que acontece plano a

plano, dentro de uma s6 sequéncia, dialogando entre si € com outras sequéncias do filme.

O processo de transcriagdo da letra da cangdo para texto filmico trouxe para a narrativa
novas perspectivas de interpretacdo, € mais do que isso, maior eficacia e nitidez nas
problematicas que a obra aborda. Desta forma, o estudo e analise desses processos podem

evidenciar tais problematicas em um novo enfoque.
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7. Ultimos Tijolos — Consideracées Finais

Face ao estudo proposto, conclui-se que o uso de teorias provindas da area de Analise
e Critica Literaria de Mikhail Bakhtin, assim como seus estudos sobre o Romance Polifonico
de Dostoiévski e o Conceito de Dialogismo, configuram-se como importante ferramenta de
estudo de narrativas audiovisuais, ja que a luz dessas teorias percebem-se relacdes que apenas
com o instrumental proprio das teorias do cinema ndo se perceberiam, desta forma acredita-se

que outros objetos filmicos e conseguintes estudos podem ser elaborados a partir desse uso.

Conclui-se também, que a partir do estudo em transcriagdao ou tradugdo intersemiotica
possibilita-se ndo s6 a andlise de adaptagdes para o cinema, mas também transcriacdes
literarias em linguas diferentes, transcriagdes em suportes e midias diferentes, além inclusive
de readaptagdes com mesmo suporte, possibilitando dessa maneira diferentes estudos na area

de Comunicagao e Artes.

Tais teorias, apontadas por Haroldo de Campos e Roman Jakobson, também podem
dar suporte ao processo de recriagdo em si, apresentando caminhos para artistas que sintam a
necessidade de traduzir suas proprias obras para outras linguas, além de suporte para aqueles

que também desejam traduzir obras de outros artistas.

Faz-se necessdrio constatar que as interpretacdes presentes nessa dissertagdo, em
certos pontos detalhadas, em outros abordadas de forma mais superficial, ndo chegam perto
de esgotar as possibilidades de interpretagdes e reflexdes que essa obra pode oferecer para o
estudo de narrativas audiovisuais, ao contrario, acredita-se que esse estudo e suas
consequentes analises sejam apenas o come¢o de um caminho, entre infinitos a serem

percorridos na apreciagdo e pesquisa de tal obra.

O certo € que a partir dessas analises e através do instrumental bibliografico usado
nessa dissertagdo, acredita-se também em novas possibilidades de abordagem nessa e em

outras obras, fazendo dessa pesquisa o primeiro passo para outras que virao.
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