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Jean Baudrillard e Pedro Almodévar

Simulacros e Simulagdes de um niimero musical em De Salto Alto”

Roberto Reiniger™

Resumo

O artigo tem objetivo de pontuar a encenacdo do nimero musical Un afio de amor, no filme De
Salto Alto (Espanha, 1991), de Pedro Almodovar, enquanto um elemento narrativo que atua de
forma direta. Este nimero musical formata um discurso que traz, de outras formas de arte - como
a musica, o canto e a danca - elementos que atuam na construgdo das identidades das
personagens, deixando-as em um estado constante de revelacfes e (re)construcfes de valores.
Trata-se de um jogo cénico de relagBes interpessoais, um intercdmbio de informacdes, que sera
analisado aqui, de forma similar ao que Jean Baudrillard afirma acometer a identidade do homem
contemporaneo: a dialética entre Simulacros e Simulagdes.

Palavras-chave: Pedro Almoddévar; Nimero Musical; Elemento Narrativo; Identidade; De Salto
Alto.

Abstract

This paper aims to show the enactement of the musical number Un afio de amor Pedro
Almodovar’s film High Heels (Spain, 1991) as a narrative element that acts directly. The musical
number configures a discourse that brings from other forms of art - such as music, singing, and
dancing - elements that work in the construction of the characters’ identities, putting them in a
constant state of revelations and (re)constructions of values. In this sense, the paper analyzes a
theatrical arrangement of interpersonal relations, an exchange of information, which corresponds
to Jean Baudrillard’s perspective on the identity of contemporary man: the dialectic between
Simulacra and Simulations.

Keywords: Pedro Almoddvar; Musical Number; Narrative Element; Identity; High Heels.
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Introducéo

Segundo o pesquisador Ferndo Ramos, em seu livro Teoria Contemporanea do Cinema, a
construcdo imagética que o numero musical traz para uma narrativa audiovisual esta presente
desde o0 seu surgimento, sempre o caracterizando como uma “quebra” de realismo (RAMOS,
2005). Em uma historia que se desenvolve aparentemente como um Melodrama qualquer, a
masica, 0 canto e a danga, sem aviso prévio, tornam-se os meios de comunicacdo das
personagens, que posteriormente retomam suas agdes dentro do contexto ficcional em que
viviam. Este transito de informacdes veio a romper o conforto da montagem invisivel, bem como
a continuidade espacial, oriundos do cinema classico. Mas firmou com o seu espectador um
comum acordo de que tal situacdo seria, e ainda é, plausivel, imagética e visualmente, cabendo ao
filme sua classificacdo enquanto obra do género musical. Género que herdou da encenagdo no
palco — independente da area a qual esta pertenca, como o Teatro, a Opera — uma tradicio
prépria, bem como a solucdo para adversidades formais ao longo de sua historia.

No caso do cinema, uma das adversidades seria 0 advento do som no final dos anos 20,
este foi uma nova tecnologia agregada a sua linguagem. Em um primeiro momento, a dificuldade
da captacdo sonora em cenas externas, encontrou no palco dos musicais um pardmetro imediato
para atender esta nova necessidade do mercado. Mas “a auséncia da linguagem teatral, e de seu
palco, ja superadas pelo cinema mudo, teriam aqui um adversario contra o ilusionismo
cinematografico” (VADICO; BRANDAO, 2009: 152). Foi entdo que a “quebra” do realismo se
instaurou precisamente enquanto caracteristica do género: o alocar a narrativa para um plano
paralelo, mas ndo menos importante, para que a(s) personagen(s), em uma posi¢do de destaque,
construam seu discurso através do canto, da musica e da danca, para formarem valores e
conceitos intrinsecos ao desenvolvimento da narrativa, nos mais variados graus de persuasao
daquele que estivessem envolvidos naquele momento, diegeticamente (RODRIGUES, 2002)* ou
né&o.

Na trajetoria histdrica desta persuasdo, diversas linhas narrativas surgiram, a fim de se
firmar uma nova e efetiva linguagem, ora instaurando o namero musical em porc@es individuais
ao longo da trama, ora fazendo-o com forca motriz do enredo, tornando-o um grande espetaculo
do inicio ao fim do filme. Desde biografias musicais, cantores, como Elvys Presley, atuando,
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além de um amplo carater performativo, como as coreografias desenvolvidas por Busby

Berkeley? — valeu-se de tudo para renovar e propagar o género musical. Tentativas pontuais
podem ser contadas na histéria do cinema, seja no final da década de 70, com filmes como
Grease (Randal Kleiser, 1978), Os Embalos de Sabado a Noite (John Badhan, 1977), ou até
mesmo na década de 2000, com Moulin Rouge — O Amor em Vermelho (Baz Luhrmann, 2001) e
Chicago (Rob Marshall, 2002). Pode-se constatar entdo que, ndo s6 o numero musical
definitivamente se destitui de seu género, como passou a adjetivar outras linhas de producéo
como a comédia e o drama musical, com filmes como Mamma Mia! (Phyllida Lloyd, 2008) e Os
Miseréveis (Tom Hooper, 2012), além de outros formatos audiovisuais, dentre eles, o seriado
musical Glee (Ryan Murphy, 2009). Nesta trajetdria do nimero musical, também aponta-se o fato
de por vezes, ele ser estruturado enquanto caracteristica momentanea do cinema autoral. Diversos
estldios apostaram em diretores como Woody Allen, em Todos Dizem Eu Te Amo (1996), ou até
mesmo Lars Von Trier, em Dancando no Escuro (2000), na tentativa de se impor ou até mesmo,
resgatar o género musical. Poucos foram o que passaram de uma obra, até pelo estigma que
carregavam enquanto realizadores e “grifes” de impérios comerciais cinematograficos.

Porém, é na obra de Pedro Almoddvar, clamada pela independéncia de producdo, com
suas origens marcadas no circuito B do cinema europeu, que efetivamente constata-se 0 uso do
numero musical de forma concreta enquanto elemento narrativo, caracteristica que ainda perdura
em sua producdo, iniciada no final da década de 70, e que se estende até os dias de hoje. Focando
apenas nos longas-metragens os quais ele assina diregdo: de 1978, com Folle... Folle... Féllome
Tim!3, até 2013, com Amantes Passageiros, temos vinte producdes, das quais, treze contam com
pelo menos um ndmero musical em sua narrativa. Sem contar com curtas-metragens, séries de
televisdo, e filmes em que ele assina somente a producdo, 0s nimeros musicais estdo em sessenta
e cinco por cento de sua obra, justificando assim, um estudo mais apurado de seu contetdo.

A obra almodovariana, vista aqui sob o olhar do pds-modernismo, trabalha com a criacao
de signos e valores, ao fazer a sintese entre o0 passado e o presente de cada personagem na mise-
en-scene (RODRIGUES, 2002), criando-se assim um drama proprio que traz um novo olhar para
a historia do cinema. “Nao hé ficcdo, drama, suspense e comédia almodovariana, e sim um
cinema humano com valores femininos, masculinos, e queers” (CARLOS, 2011: 20), pautados
pela sublimacdo de aparatos de género e cinematografia que dentre outros, utilizam a mdsica,
enguanto meio de transmutacdo do texto e forma de comunicagéo, para um novo comportamento,
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uma nova identidade para sociedade.

E desta nova identidade para a sociedade que se pode tracar a relagdo com a obra
Simulacros e Simulacdo, de Jean Baudrillard, de 1981, data préxima do inicio de Pedro
Almoddvar em seu primeiro longa-metragem. N&o se tem aqui apenas a questdo da cronologia
enquanto coincidéncia ressalta-se o fato de ambos vivenciarem a mesma conjuntura sdcio-
econdmica na Europa, e desta, procurarem expor suas respectivas visdes em suas obras,
ficcionalmente ou n&o.

Assim como Almodovar traz para os seus filmes, Baudrillard trouxe para sua obra em
questdo, a crise da identidade humana e o impacto da comunicacdo e das midias na sociedade e
na cultura contemporanea. Fil6sofo francés, nascido em 1929, ele polemizou sua obra ao
contestar a realidade enquanto um elemento construido, encenado, e nomeado enquanto hiper-
realidade. Nesta, a cultura de massa é responsavel pela producdo desta realidade virtual. Ndo ha
uma “verdade absoluta”, e sim ¢ chegada a hora de discutir e questionar a dominag¢do imposta
pelos complexos e contemporaneos sistemas de signo. Ha um fulgaz impacto do desenvolvimento
tecnoldgico, que resulta na abstracdo das representacdes dos discursos e identidades humanas.
Baudrillard e Almododvar trabalham com uma postura profética e apocaliptica: a sociedade vive
uma intoxicacdo midiatica, e cada um perde a sua esséncia, vindo dai uma necessidade histérica
de se promover e absorver valores, buscando no outro, e também na propria midia, mesmo que de
forma subversiva e efémera, a tradicdo, a moral, e 0 bom costume. Estas representacdes sao
didaticamente simuladas, em um ambiente que fornece uma ilusdo de informacdo e descoberta.
Trata-se de um jogo de valores, uma dialética entre o simulacro e a simulacdo do ser. Simulacro
sdo copias que representam 0 que nunca existiu ou 0 que ndo possui mais 0 seu equivalente na
sociedade. Simulacdo é a imitagdo de uma operacdo ou processo ainda existente no mundo real.
Na realidade deste jogo, significados sdo substituidos por simbolos, a experiéncia humana, passa
entdo a ser uma simulacdo da realidade, uma hiper-realidade. Vivenciada esta, em um espaco
ausente do eu, um hiper-espaco, vazio e sem atmosfera.

Abstraindo-se aqui do olhar critico de Mario Vargas Llosa, no texto “Antecedentes”,
capitulo do livro A Civilizacdo do Espetaculo, cito aqui suas reflex6es sobre a conjuntura
filosofica na pos-modernidade, em especial, quantos aos conceitos desenvolvidos por Jean
Baudrillard, encarando tais raciocinios enquanto verdades expressas e vivenciadas pela
sociedade, expostas na midia, sobretudo, certeiramente na filmografia almodovariana.
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As antiquadas secOes de antes — literatura, filosofia, arte, cinema, critica — tinham sido
substituidas pelas se¢bes pds-modernas de teoria cultural, classe e género, raca e cultura e por uma
estante intitulada “sujeito sexual”. [...] Poesia, romance e teatro tinham sido erradicados; a Unica
forma criativa presente eram alguns roteiros cinematograficos (grifo nosso). [...] A realidade real
ja ndo existe, foi substituida pela realidade virtual, criada pelas imagens, pelos grandes meios
audiovisuais [...]. Que vivemos numa época de grandes representacbes que dificultam nossa
compreensdo do mundo real € algo que me parece uma verdade cristalina. [...] O escandalo, em
nossos dias, ndo consiste em atentar contra os valores morais, € sim contra o principio de
realidade (LLOSA, 2013: 69-72).

Sendo assim, o autor questiona como seria analisar e expor 0 homem nesta instancia
genuinamente imagética? A saida que ele traz é analisar o homem isolado. Para Baudrillard,
povos isolados sdo simulacros de si, com o0 tempo, tornam a ser a sua esséncia, construindo
assim, a verdade da etnologia, ou ainda, “a mais pura etnografia” (BAUDRILLARD, 1991: 16).
Analisar o0 homem enquanto fruto de sua exposicdo as imagens, constr6i uma etnologia pés-
moderna, este destaque ou o isolamento dos seus valores enquanto objeto de estudo, constata a
formacdo social enquanto algo que dialeticamente deambule entre o simulacro e a simulacao.
Encarcerar, ou destacar, os valores humanos para andlise é regenerar o imaginario, € uma
necessidade da sociedade hiper-real. Estar entre simulacros e simulagdes €é estar distante do real
corrosivo social permitindo o contato com novos valores, e como estes 0s complementariam. A
historia, passa entdo, a ser um referencial perdido, eis que na pds-modernidade o homem olha
para si, e passa a falar dos seus problemas®.

Tal individualismo histérico-voraz — um espetaculo da agonia e do apogeu do capital, que
bombardeia a sociedade com lapsos midiaticos — busca a formacéo e construcéo pessoal, nesta ja
citada, atmosfera vazia, e traz a tdnica dominante niilista do estudos baudrillardianos: ha a
destruicdo e seducdo das aparéncias, em beneficio dos sentidos. Nestes sentidos, o foco ao
analisar a representatividade do homem no audiovisual, em especial, no cinema, forma a cena
enquanto um conjunto de imagens vazias: 0 que vale é o seu efémero contato entre atores e
espectadores, 0 processamento de dados que vira do seu consumo imediato, e as novas
identidades que surgirdo adiante.

Retomemos agora o inicio deste texto, aonde o nimero musical é tido enquanto irrupcéo
da cena, sem aviso prévio, com a musica, 0 canto e danca, até o retomar do contexto ficcional
vivido anteriormente. A analogia com a dialética entre simulacros e simulacGes de Jean
Baudrillard torna-se possivel dentro do seguinte ponto: a cinematografia (RODRIGUES, 2002)
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do filme, sobretudo o seu enquadramento, encarcera, isola, ou ainda coloca em destaque, aquele

que apresenta o numero musical, para que este demonstre valores, formatados em quadros
imagéticos, para os demais que assistem a cena possam assim suprir e também oferecer os
valores que lhe faltam. E trazido para o espaco diegético do filme (RODRIGUES, 2002), o que
Baudrillard enfatiza enquanto vivéncia do homem pds-moderno, e pode se formatar assim, um
jogo cénico, no qual o diadlogo, sob influéncia da musica, torna-se canto, ritmando e demarcando
através da danca, acdes fisicas que imprimem valores e conceitos. A dialética consiste em ao
analisarmos um unico plano do filme, isolado de seu contetdo integro, existir a possibilidade de
obtermos um sentido, um valor, totalmente diferente do contexto da narrativa. Para ilustrar essa
afirmacdo, tomaremos como exemplo o nimero musical Un Afio de Amor, do filme De Salto
Alto, considerando antes, um breve resumo de seu enredo.

De Salto Alto conta a histéria de uma conturbada relacdo entre Becky del Paramo (Marisa
Paredes), e sua filha Rebeca Giner (Victoria Abril). Becky é uma cantora em final de carreira,
que decide voltar para Madrid, 15 anos apds ter se afastado de sua familia. Divorciada, Becky é
surpreendida ao saber que sua filha se casara com seu ex-marido, Manuel (Féodor Atikne). Até
este ponto, tal conflito por si so, ja poderia ser desenvolvido ao longo da trama, mas Almodovar
trata de torna-lo um jogo cénico, um choque entre valores e identidades, a espetacularizacdo
alegdrica do conflito ao espectador: Becky, Rebeca e Manuel vdo a apresentacdo do Travesti
Letal (Miguel Bosé), no Bar Villa Rosa, apresentacdo esta a qual ele faz uma homenagem ao
inicio de carreira de Becky — momento este que pode ser pontuado como um dos fatores que deu
origem aos conflitos entre mée e filha. O proprio diretor de De Salto Alto, no livro Conversas
com Almoddvar - uma coletanea de entrevistas que cede ao critico de cinema Frederic Strauss —

afirma

(...) ndo hesito em dar as mulheres de meus filmes uma imagem que recorresse a todos 0s
artificios puramente cinematogréficos. Se eu tivesse mantido rigorosamente um registro
neorrealista em minhas obras, elas teriam sido menos maquiadas, e vestidas com menos esmero.
Mas eu queria descobrir a imagem da mulher, da méae de familia em todo o seu esplendor, tal
como existe no cinema italiano. No cinema italiano, as mulheres do lar também s&o ancoradas na
realidade, mas podem ocultar a sua fragilidade, e continuam desejaveis (STRAUSS, 2008: 28).

A seguir temos uma decupagem da cena®, para que possamos averiguar 0s signos que
foram criados na narrativa com cada frase da cang&o®.
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Plano

Letra da Mdsica

Enquadramento e movimentacao das personagens

01

O nosso se acabou

e vocé se arrependerd
em ter colocado fim

a um ano de amor.

Se agora vocé for

logo descobrira

que os dias sao eternos
e vazios sem mim.
E de noite (2x)

para ndo se sentir
sozinho

recordaras nossos dias
felizes

recordaras o sabor dos
meus beijos
e entenderas

em unico momento, 0
que significa um ano
de amor.

Plano Sequéncia (RODRIGUES, 2002): Letal sai
de trés das cortinas de um palco. Comeca a cantar.
Anda até um grupo de homens na plateia, troca
caricias com eles. Letal sobe no palco. Faz gestos
apontando para o proprio corpo, demonstrando
acOes que este pode fazer;

02

Ja parou para pensar 0
que acontecerd, tudo o
que perdemos e 0 que
sofrerd?

Se agora vocé se for,

Contra Plano (RODRIGUES, 2002): Becky olha
para Letal. Rebeca olha para Becky. Manuel
também olha. Rebeca olha para Manuel e percebe
que ele observa as pernas de sua mde. Manuel
percebe que é observado por Rebeca

03

ndo recuperaras

Close (RODRIGUES, 2002): Constrangida, Becky
volta a olhar para Letal

~
o

U
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04 Os momentos felizes | Contra Plano: Letal cantando e olhando para

que te fiz viver. plateia
E de noite

05 E de noite para ndo se | Plongée (RODRIGUES, 2002): Plateia, formada
sentir sozinho | por outros travestis, imita a coreografia de Letal
recordaras nossos dias
felizes

recordaras o sabor dos
meus beijos
e entenderas

em Gnico momento, 0
que significa um ano

de amor
06 e entenderas Contra Plano: Becky da um gole no whisky e sorri
para Letal
07 em Unico momento, o | Contra Plano: Letal encerra o seu show.
que significa um ano
de amor.

Vejamos como a descricdo dos planos anteriores impdem dialeticamente valores e
imagens que irdo interferir no futuro fluxo da narrativa: Letal se insinua mas ignora homens,
mulheres, gays e travestis. Ele dita em seu gestual o sofrimento que a letra traz, e que pode ser
empregado ndo sé ao que Rebeca sentiu por Becky, mas também, ao que ambas sentem por
Manuel. A musica enquanto texto dramatico de Letal, expurga o que esta por vir: a efetiva troca
de olhares do segundo plano, conforme tabela apresentada. Neste caso, ele pode representar
enquanto enunciador do discurso musical o mais baudrillardiano de todos os simulacros do
enredo: o0 que Becky fora em sua carreira, uma cantora sem estilo musical definido. Ele
representa também a imagem que Rebeca tivera da mae e que nunca conseguira atingir, e por fim,
ele pode representar para Manuel a sublimacdo do que ele ja tivera de Becky e Rebecca, mas ndo
o satisfez.

Ressalta-se aqui que todo este jogo de valores, construgdo e (re)construgdo de identidades,
ligado com metaforas criadas com a musicalizacdo do texto dramatico e do gesto dado ao corpo,
ganha um potencial maior ainda, quando Almodoévar, em uma tbnica quase que antropolégica

afasta a sua camera, e em um plongée demonstra que todos os presentes no bar, cantam e dancam



ENTREMEIOS

Revista Discente da Pds-Graduagdo em Comunicagdo Social da PUC-Rio

Publicagio Semestval

para que o conflito das personagens ali presentes, entre em vias de resolugdo, demonstrando

assim as interferéncias de um nimero musical em uma narrativa cinematogréfica.

No obstante, logo apds esta cena’, Rebeca apresenta Letal para sua familia. E a
composicao dos simulacros tracados em Un Afio de Amor, vém a tona: Letal assume para Becky
que ndo € a sua representacdo fidedigna, e que copia sim, apenas alguns tracos do seu espirito
artistico. Rebeca insiste em apresenta-lo como algo incrivel, e inédito, valores estes que a
seduzem, no sentido mais préprio do termo. Alguns planos a frente, Rebeca e Letal transam da
maneira mais compulsiva possivel. E em uma dialética entre o feminino e o masculino, Letal se
apresenta para Manuel, enquanto quem deambula entre géneros, que pode seduzir, mas que pode
representar também a ameaca por sua extensdo falocéntrica, tdo potente quanto a arma que
Manuel possui entre as pernas, cabendo aqui o relacionamento com o conceito de corrosdo do
relato falocéntrico, defendido por Laura Mulvey “Prazer visual e cinema narrativo” (MULVEY,
in XAVIER, 1983).

A coesdo desta sucessdo de relatos do inconsciente atinge tamanha propagacao, que ao
fim desta enunciacdo, Letal demonstra-se enquanto simulacro, mostrando-se também parte
integrante deste jogo de troca de (in)formacGes, ele da para Becky apenas a protese esquerda do
seu seio, segundo ele, a mais importante, por ser parte do seu coragdo. Becky d& em troca os seus
brincos, e passa a representar na trama uma identidade mutante, que ndo tem discernimento. A
propria personagem afirma que agora foge dos padrdes, por passar a ter trés seios, seria aqui,
algo classificavel como uma mulher hiper-real, mas, contundentemente histérica, como toda
mulher almodovariana deve ser.

Por fim, reforca-se que esta abordagem pretendeu a0 menos pontuar o potencial
identitario que o nimero musical, sob o viés dos conceitos desenvolvidos por Jean Baudrillard,
possui enquanto intercdmbio de informagdes realizado através do ritmo e melodia musical. O
texto, cantado e/ou dancado, enquanto conjunto de valores deste tipo de cena, coloca as
personagens emissora destes novos valores enquanto formadoras e reformadoras de identidades.
N&o se faz qualquer relacdo com a teoria do melodrama, uma vez que a busca € ir além do
potencial climatizador diegético que a trilha sonora pode possuir. Aqui 0 nimero musical é visto
enquanto construtor imagético, que pode, de forma contundente, formar e deformar o fluxo de
uma narrativa audiovisual. Antes de ser um elemento histérico, que pode ter sua génese
relacionada a producdo cinematografica norte-americana, o nimero musical passou a ser mais do
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que o elemento de um género. Pode ser tido como um catalisador dramatico da cena efetivamente

p6s-moderna, independente de uma eventual taxonomia ao qual o seu filme possa pertencer.

Notas

! para maior compreensdo dos termos técnicos aqui empregados, recomenda-se a leitura do livro de Chris Rodrigues
O Cinema e a Produgéo.

2 Seu trabalho esta presente em memoraveis filmes como Whoopee! (1930), 42nd Street (1933), Annie Get Your Gun
(1950), e entre outros.

3 Segundo contato da assessoria de imprensa da El Deseo, produtora de Pedro Almodévar, por ter sido filmado no
suporte de Super 8mm, e ndo armazenado da maneira mais adequada, o material deste filme deteriorou-se com o
tempo. As coépias feitas em Betacam, armazenadas em instituicdes como a Cinemateca de Madrid, e 0 MoMA, o
Museu de Arte Moderna de Nova York, também foram extraviadas.

4 O mesmo desvincular de fatos histéricos tem a sua presenca marcada com os estudos da Teoria Literaria
desenvolvidos por Peter Szondi, em Teoria do Drama Moderno. Para Szondi, esta nova instancia do drama, decorre
do fato de, em uma andlise realizada de obras teatrais entre os anos de 1880 e 1950, ter sido constatado um maior
foco na revelacdo intima, pessoal e individual da personagem para os demais que estiverem em cena. O drama algou
cada vez mais voos pessoais do que épicos e sociais, fatores j& concretizados pela tragédia.

5 Luz Casal: Un afio de amor. Disponivel em https://youtu.be/lsDvwmY5_iA. Acesso em 18/05/2015.

6 CASAL, Luz. Un afio de amor in. A contraluz. Intérprete Luz Casal. Espanha: Hispavox, 1991, 1CD (traducgio
nossa).

" Tacones Lejanos: Un pendiente por una teta. Disponivel em https://youtu.be/Zg2zwjK0QyQ. Acesso em
19/05/2015.
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