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RESUMO:

Analisamos o uso de musica preexistente do repertorio classico em trés filmes de
Jacques Demy do final dos anos 1950 ao final dos anos 1960 - A mde e a crianca (1959),
Lola, a flor proibida (1961) e O segredo intimo de Lola (1969) -, tendo como base a ca-
racteristica da repeticao, presente tanto no procedimento musical do leitmotiv quanto
em diversos retornos que ocorrem em varios filmes do diretor, assim como em suas
associacoes intertextuais, especialmente com As damas do Bois de Boulogne (1945), de

Robert Bresson.
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ABSTRACT:

We analyze the utilization of preexisting music from the classical repertoire found in
three films by Jacques Demy from the end of the 1950s until the end of the 1960s—The
mother and the child (1959), Lola (1961) and Model Shop (1969)—, taking the aspect of
repetition as a basis. This aspect is present in the musical procedure of leitmotif and
in the frequent recurrences that occur in many films of the director, as well as in their
intertextual associations, especially with The Ladies of Bois de Boulogne (1945), by
Robert Bresson.
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INTRODUCAO

Os filmes do cineasta francés Jacques Demy sao muito conhecidos pela parceria com o
compositor Michel Legrand e, principalmente, pelos filmes musicais, como Os guarda-
-chuvas do amor (Les parapluies de Cherbourg, 1964), cantado do inicio ao fim, e Duas
garotas romdnticas (Les demoiselles de Rochefort, 1967), com muitos niUmeros musi-

cais dancados e cantados.

No entanto, observamos que alguns filmes do diretor tém também uma caracteristica
importante da musica na Nouvelle Vague e em outras cinematografias dos anos 1960: o
uso de musica preexistente, em especial, a do repertorio dito classico’. Além de refletir
o desenvolvimento da industria fonografica, tal pratica permitia que o diretor lancasse
mao de suas proprias referéncias musicais, o que Gorbman (2007) considerou como

“musica de autor”.

Na obra de Jacques Demy, o uso desse repertorio ocorre no curta-metragem A mde e a
crianca (La mere et [ "enfant, 1959), no primeiro longa-metragem, Lola, a flor proibida
(Lola, 1961) e em O segredo intimo de Lola (Model Shop, 1969), realizado nos Estados
Unidos, com a mesma Anouk Aimée retomando seu personagem Lola.

Uma caracteristica dos filmes de Jacques Demy como um todo que alia tanto o modo
de utilizacao da musica quanto a forma e o sentido geral deles sao os retornos de per-
sonagens e temas (de conteldo ou musicais) ao longo da obra do diretor. Repeticao e
variacao sao caracteristicas basicas da misica em geral e de um procedimento bastante

adotado na musica para cinema, o leitmotiv2, definido como:

um tema, ou outra ideia musical coerente, claramente definido de forma a reter sua identi-
dade se modificado em aparicdes subsequentes, cujo proposito € representar ou simbolizar
uma pessoa, um objeto, um lugar, uma ideia, um estado de consciéncia, o sobrenatural ou
qualquer outro ingrediente numa obra dramatica. (WHITALL, traducao nossa?)

O procedimento foi bastante empregado na musica sinfonica do cinema classico nar-
rativo. Aqui, utilizaremos uma definicao mais ampla de leitmotiv, ja que, a rigor, mui-
tos dos trechos musicais que evocaremos nao poderiam ser considerados como tal por
serem muito longos e nao virem propriamente como motivos de dentro de um tecido

orquestral.
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Outras caracteristicas que observamos e que levaremos em conta também sao as asso-
ciacoes intertextuais - espécies de retornos entre obras - de Lola com o filme As damas
do Bois de Boulogne (Les dames du Bois de Boulogne, 1945), de Robert Bresson, e a
presenca da musica de Johann Sebastian Bach nos trés filmes aqui considerados (A mde
e a crianca, Lola e O segredo intimo de Lola).

Faremos uma analise detalhada, baseada principalmente no elemento da repeticao
nesses trés filmes de Jacques Demy, a partir da utilizacao de pecas preexistentes do re-
pertdrio classico, buscando associacoes entre imagem e musica, seja em seus aspectos
mais formais, seja buscando possiveis interpretacoes de significados.

RETORNOS EM A MAE E A CRIANCA

Nos anos 1950, Demy dirigiu cinco curtas-metragens. Entre eles, o documentario A mde
e a crianca (1959), cuja trilha musical é composta unicamente por trechos da “Sonata*
em & menor para flauta”, de Bach. E um filme educativo que mostra os cuidados que o
bebé recebe apds nascer, especialmente pela mae.

A mde e a crianca, assim como outro curta-metragem de Demy, Musée Grevin (1958),
foi um filme de encomenda, nao tendo sido incluido nos DVDs da obra completa do
diretor. Apesar disso, possui relacoes inequivocas com outros filmes dele: além da mu-
sica de Bach, la estao os temas da maternidade e da auséncia da figura paterna. Ao
longo do curta, ha varios retornos, que evocam o ciclo da vida: por exemplo, a mesma
“Allemande”, de Bach sobre as imagens das arvores floridas no inicio e no final do filme.

Tabela 1: trechos da “Sonata para flauta em |a menor” em A mae e a crianga

Trecho Tempo Parte, compassos No filme
“Allemande” inteira, mas Imagens do campo. Créditos.

1 0’-2’33” sem o ritornello da segunda |Arvores floridas. O bebé na
parte. maternidade do hospital.
“Courante”: do comeco

2 3577 _ 442" (sem o ritornello da Os cuidados do bebé por
primeira parte) até o enfermeiras.
compasso 27.

'4n% _ E22Q7 . « ” Bebés tomando mamadeiras no

3 5’10 -5’39 final da “Courante hospital.
“Sarabanda”: do inicio, A mae na cozinha do

4 7147 - 97147 com o ritornello da apartamento. O bebé Francois
primeira parte, até o no berco. A mae da comida a
compasso 16. Francois.
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Ela fala ao telefone. Francois

Continuacao da come sozinho. Ela se lembra da
“Sarabanda” até o fim maternidade do hospital.
(compassos 17-46). Travelling do corredor da

5 9’°46” - 13°29” Emenda com a “Bourré maternidade, que emenda com
anglaise” inteira (com o travelling da estrada. Francois
repeticao so da primeira engatinha. A mae passa roupa. Ele
parte). fica de pé e anda. Imagens das

copas das arvores.

6 14°03” - 15'31” “Allemande”: primeira Imagens do campo. A maternidade
parte com o ritornello. do hospital e criancas andando.

7 16°04” - 16'43” | Final da “Allemande”. Imagens da maternidade. Imagem

da estrada. Fim.

Fonte: Elaboracdo prdpria.

O retorno da “Allemande”, de Bach, poderia significar simplesmente algo de ordem
pratica: terminados os trechos da partita, so restava mesmo recomeca-la, repetindo
sua “Allemande”. Porém, nao é s6 a musica que se repete, ha uma série de retornos
de imagens no filme>: o prado e as arvores floridas no inicio do filme e no final, assim
como o espaco da maternidade; os travellings da estrada - representando a passagem
das estacOes do ano - e o travelling no corredor da maternidade - indo para frente e

para tras, uma imagem do tempo®.

E a representacdo de um ciclo, como a mae diz no final: “é outro capitulo da vida [...]
que comeca”. E a sequéncia final do filme com a “Allemande” comeca depois de ima-
gens de arvores secas e sons de vento, que evocam tanto o inverno, como diz a voz
over - “O tempo de um inverno e o tempo de uma primavera” - quanto os recomecos
da vida. Na sequéncia, as imagens com as arvores floridas evocam uma nova primavera.

Especificamente sobre as repeticoes no inicio e no fim do filme, quando ouvimos o mes-
mo inicio da “Allemande” (trechos 1 e 6), além das imagens primaveris das arvores em
flor, temos, no inicio de ambas as sequéncias, o mesmo travelling para a esquerda, que
nos mostra o campo florido e as vacas pastando, evocando uma serenidade, “um dia
tao doce, tao lindo”, como diz a voz da narradora. Em ambas as sequéncias, a crianca
recebe cuidados profissionais na maternidade. Berthomé (2014) observa que o filme se
constroi na oposicao dialética interior-exterior, maternidade-campo, sendo o aparta-

mento, do meio do filme, um lugar neutro, que contém caracteristicas dos outros dois.

Ainda sobre as imagens da maternidade, ao final do trecho 6, a narradora observa
que ocorre o momento fundamental da conquista da liberdade pela crianca, quan-
do ela escapa dos bracos da mae e toma posse do espaco: vemos uma crianca sendo
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retirada do berco pela cuidadora e andando sozinha. O trecho 7, com a continuacao da
“Allemande”, é uma representacao desse “jogar-se no desconhecido”, comum a vida
de cada um: vemos a imagem da estrada percorrida em um travelling para frente, em
direcao contraria, portanto, a imagem ja apresentada durante a “Bourré anglaise” (tre-
cho 5), que emoldura a “conquista da liberdade” particular do bebé Francois, quando

ele anda pela primeira vez.

Buscando-se associacoes de andamento das dancas contidas na trilha musical e das
imagens, podemos observar que o andamento mais rapido da “Courante” corrobora
a necessidade de muitos cuidados com o bebé nos primeiros dias de vida, aprendidos
pela jovem mae na maternidade: o banho do bebé, a verificacao da temperatura, a
mamadeira. Ja no andamento mais lento da “Sarabande”, a mae e a crianca estao no
apartamento, onde, embora os cuidados ainda sejam muitos, a crianca tem um pouco
mais de autonomia: consegue segurar sua mamadeira (trecho 4) e, depois, comer sozi-
nha (trecho 5). A “Bourré anglaise” vai marcar uma aquisicao de autonomia ainda maior
pela crianca, quando fica de pé e anda pela primeira vez. Autonomia que é confirmada
pelas imagens das varias criancas na creche da maternidade ao som da “Allemande”,
no trecho 6 seguinte, demarcando que uma nova pessoa independente esta iniciando o
seu ciclo de vida.

REPETICOES E LE/TMOTIVS EM LOLA

Para o seu primeiro longa-metragem, Demy contou com o apoio de Godard, que o apresen-
tou ao produtor Georges de Beauregard. Porém, em vez de um musical em Cinemascope
e colorido como pretendia, Demy teve que fazer concessoes e realizar um filme em pre-
to em branco com apenas um nimero musical: a “Cancao de Lola”, com performance
da protagonista Anouk Aimée. Também teve que trocar a sua escolha de Quincy Jones
pelo compositor, na época desconhecido, Michel Legrand (BERTHOME, 2014).

No filme, além dos temas de Legrand, o “Allegretto”, da Sétima sinfonia, de Beethoven,
e o “Concerto para flauta em ré maior”, de Mozart exercem no filme uma funcao de
leitmotiv. Embora nao sejam exatamente os mesmos trechos, e alguns sejam bastante
longos, sdo reconheciveis como a mesma peca musical e se relacionam com um deter-

minado personagem ou situacao.
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0 “Allegretto”, da Sétima sinfonia € uma peca bastante utilizada no cinema, quase um
cliché, que é transfigurado por Demy ao ser colocado nos créditos, com imagens feitas
em locacao a beira da praia (o uso de locacoes lhe confere um ar de semelhanca a ou-
tros filmes da Nouvelle Vague da época).

Antes do “Allegretto” propriamente dito, vemos um carro sendo estacionado por um
homem de chapéu de cowboy americano e roupa branca, ao som de uma breve fra-
se musical de menos de 20 segundos, uma citacao musical, como observa Berthomé
(2014), do filme O prazer (Le plaisir, 1952), de Max Ophiils, a quem Lola é dedicado,
tal qual indicado no intertitulo.” Entao, comecamos a ouvir o “Allegretto”, da Sétima
sinfonia, a partir do seu compasso 51 (Tabela 2) e vemos o nome da intérprete da prota-
gonista Lola, Anouk Aimée, enquanto o homem volta para o carro e comeca a dirigi-lo.
Ja nesse momento, embora nao saibamos ainda praticamente nada da histéria, o filme

nos aponta para a relacao entre o homem de branco, Lola e a mUsica de Beethoven.

A partir dai, os créditos vao passar sobre a imagem do homem dirigindo a beira da praia.
E um topos recorrente, reconhecido por Straw (2012) em filmes dos aos 1950: créditos
iniciais com um carro em movimento. Porém, diferentemente de varios filmes america-
nos analisados por Straw (2012), em que, muitas vezes, aproveitava-se desse momento
paratextual dos créditos para a inclusao de cancoes ausentes do “corpo” do filme, o
“Allegretto”, de Beethoven, vai ser retomado ao longo dele e associado ao “homem

de branco”.
Tabela 2: Trechos do “Allegretto”, de Beethoven, em Lola
Tempo Compassos Sequéncia no filme
049" - 2°04” 51- 66.1 + 75-90.1 + 99- | Créditos iniciais. O homem de branco
100 dirigindo o carro.

49°03” - 49720” 59-62 + 71-74 + 89-90 Roland entra no bar. O homem de branco
esta sentado a uma mesa.
Roland e Madame Desnoyers conversam

80’40 - 86’28” 1-aproximadamente 230 | sobre a fuga de Cécile. Michel reencontra a
mae. Reencontro de Lola e Michel no cabaré.

86’43 - 87°20” 254-277 (final) Michel, Lola e Yvon partem de carro. FIM

Fonte: Elaboracdo prdpria.

O personagem e a musica de Beethoven “desaparecem” do filme. e s6 retornam quan-
do, aos 49°02”, ouvimos um trecho do “Allegretto”, e vemos, rapidamente, o “ho-
mem de branco” sentado a uma mesa e comendo no canto inferior direito da tela.
Roland Cassard (Marc Michel), o amigo de infancia de Lola, entrara no bar para comprar

contemporanea | comunicagao e cultura - v.18 — n.01 — jan-abr 2020 — 7-29 | ISSN: 18099386




MUSICA PREEXISTENTE... LUizZA BEATRIZ ALVIM

cigarros para ela. No plano seguinte, ele sai do bar para junto de Lola, que o esperava
fora. O trecho musical termina rapidamente, pois nao tem mais funcao: ele foi colo-
cado ali com a funcao de leitmotiv somente para indicar ao espectador a presenca do
“homem de branco”, que, a essa altura do filme, ja pode ser identificado como Michel,
o primeiro e Unico amor de Lola, um homem “imenso, loiro, [...] fantasiado de mari-
nheiro americano, branco como um pierrd”, nas palavras da personagem na sequéncia

anterior, uma longa narracao de seu passado a Roland.

Na proxima vez em que ouvimos o “Allegretto”, Roland esta na casa da adolescente
Cécile, apos ter sido informado de que ela havia fugido. A mae de Cécile, Madame
Desnoyers, entrega-lhe um bilhete escrito pela menina. Antes da leitura, ouvimos o
acorde inicial do “Allegretto”, com funcao dramatica de chamar a atencao para o
conteudo do bilhete, que é, no entanto, dito rapidamente por Madame Desnoyers a
Roland. A musica continua durante toda a conversa dos dois, podendo dar a falsa pista
de que nao esta mais relacionada ao personagem Michel, o “homem de branco”. Pista
realmente falsa, pois além do fato de que Cécile é um duplo de Lola, e foge provavel-
mente atras do marinheiro americano Frankie (sempre vestido de branco), vemos, na
sequéncia seguinte, ainda com o “Allegretto”, o cadillac branco de Michel. Ele vai para
o bar da amiga de sua mae, que desde o inicio do filme “sente” a presenca de seu filho

desaparecido na cidade.

Na verdade, o trecho do “Allegretto” ouvido é bastante longo, unindo varias acoes
diferentes, e € o Unico que comeca do primeiro compasso da musica. Assim, o trecho
continua durante o reencontro da mae com o filho e toda a conversa dos dois, quando
a gravidade da musica e o carater inexoravel do ostinato das cordas contrastam com os
toques de ironia e humor apos as revelacoes (por exemplo, quando Michel diz a mae,
Jeanne, que esta rico e ela e a amiga retrucam que ha outros tipos de riqueza; ou,
quando ele diz que veio para buscar a mulher e o filho, enquanto as duas duvidam que
isso seja possivel apods sete anos; ou, ainda, quando a mae desmaia de novo ao saber

que Lola é dancarina).

A mUsica segue ainda quando, apos a saida de Michel, Roland entra no bar e, conver-
sando com as duas mulheres, da-se conta de que o filho tao aguardado por Jeanne é o
mesmo homem esperado por Lola. O “Allegretto” continua ainda nos planos seguintes,
em que vemos Lola, com o filho Yvon, despedindo-se das amigas no cabaré para ir a
Marseille trabalhar. O volume da musica cresce, destacando tanto a transicao musical
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com a escala descendente melddica de la menor nas cordas (compassos 144-148), ter-
minando com efeito suspensivo no acorde de quinto grau, quanto a chegada de Michel
ao cabaré e o tao aguardado reencontro com Lola e o filho. A mlsica continua durante
todo o relato de Michel a Lola e Yvon e sé termina com a saida dos trés e a chegada
de novos marinheiros (de azul) ao cabaré, sendo substituida pela musica diegética de
Michel Legrand.

Mas o “Allegretto” volta 15 segundos depois disso para seu término - na verdade, é uma
continuacao, alguns compassos depois, do trecho anterior -, fechando, juntamente com
ele, o filme e confirmando a sua relacao com o personagem Michel e com a historia de
amor dele com Lola: os dois e o filho Yvon partem no cadillac. Embora seja um “final
feliz”, com direito a restituicao da familia original (mae-pai-filho), ha um toque agrido-
ce, caracteristico do cinema de Jacques Demy, e que também esta em consonancia com
o carater grave da musica: Lola vé Roland passando, volta a cabeca para ele, Michel
lhe pergunta o que ela tem e ela lhe responde: “Nada”. Por um momento, Lola parece
se questionar se estaria fazendo a coisa certa ao se agarrar a um sonho de adolescén-
cia e ficar com um homem que, na verdade, mal conhece, deixando para tras o amor
de Roland.

Na verdade, Caminade-de Schuytter (2007) vé esse final como mais um movimento do
carrossel, do eterno retorno do filme. Embora a partida do casal e do filho tente exorci-
zar o tempo ciclico que caracteriza o filme, € um esforco em vao: o fechamento de iris
com o qual o filme se encerra € uma reminiscéncia do seu inicio, o0 movimento de cabe-
ca de Lola para tras para ver Roland é como a diminuicao de velocidade do carrossel em
comparacao com a corrida para frente de Cécile e Frankie na sequéncia do parque de
diversoes. Além disso, a palavra “nada” com que ela responde a Michel cria um abismo
para onde ela pensa estar expulsando as lembrancas de Roland de sua cabeca.

Além do “Allegretto”, de Beethoven, outra peca, ainda que bem menos significante,
€ ouvida mais de uma vez no filme: o “Concerto para flauta em Ré Maior K314/285d”.
Embora os trechos se refiram a movimentos distintos da obra de Mozart (o primeiro e o
terceiro) e, com isso, nao haja propriamente uma repeticao, acreditamos que, de certa
forma, e em um sentido mais amplo de leitmotiv, essa musica funcione como tal, con-
siderando o timbre comum da flauta, as tonalidades (tanto a principal, ré maior, quanto
o tom da dominante, la maior, em que se encontra parte dos materiais. Na verdade,

é dificil se concentrar nas caracteristicas musicais em si, pois, ambos os trechos sao
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ouvidos em plano de fundo a longas conversas entre os personagens), o fato de fazer
parte de uma mesma obra, e por estar associada a relacao entre Roland, a adolescente

Cécile e a mae dela, Madame Desnoyers.

Na primeira incursao, ouvimos parte do primeiro movimento do concerto (do compasso
86 até a cadéncia no compasso 178), provavelmente de forma diegética (é possivel que
esteja saindo de um radio ou toca-discos embora nao os vejamos), assim que Madame
Desnoyers e Cécile entram em uma livraria. Apos criticas da mae as obras que o livreiro
lhe havia indicado, Roland Cassard entra no estabelecimento, acompanha a solicitacao
das duas ao livreiro de um dicionario de inglés e, diante da inexisténcia do objeto,
oferece levar um dicionario seu para elas. E o primeiro encontro dos trés, anunciando
o estranho triangulo de desejos que se forma (Cécile e a mae mostram interesse pelo
rapaz, que, por sua vez, tem, a partir de Cécile, a reminiscéncia do seu amor de ado-
lescéncia), e é também a primeira vez em que Roland nota a semelhanca da adoles-
cente Cécile com seu amor do passado e a coincidéncia dos nomes (Lola se chama, na
verdade, Cécile). E, portanto, no filme, uma primeira evidéncia do duplo Lola-Cécile.

A segunda incursao da musica € mais adiante no filme, durante o jantar pelo aniversario
de Cécile, provavelmente de forma diegética e oriunda do toca-discos que vemos em
dado momento. Ouvimos ai, parte do terceiro movimento do concerto (aproximada-
mente do compasso 160 até o final). Nesse momento do filme, Roland ja reencontrou
Lola e Cécile ja se interessou pelo marinheiro Frankie. O estranho triangulo de Roland,
mae e filha foi desfeito.

Durante o jantar, Roland repete uma fala de Lola: ao té-la ouvido da moca, mantivera-
-se cético, mas, diante de Madame Desnoyers e Cécile, repete com toda conviccao: “O
primeiro amor é tao forte”. Madame Desnoyers concorda: parece ser uma frase que ela

mesma bem poderia dizer.

Com efeito, além das recorréncias das pecas de Beethoven e Mozart, Lola € um filme
repleto de repeticoes e de retornos em diversos niveis, e ja a partir de seus persona-
gens. Jacques Demy utiliza trés personagens, Lola, a adolescente Cécile e a mae de
Cécile para representar a mesma mulher, com a mesma historia (o primeiro amor, a
gravidez fruto dessa paixao e a criacao de um filho), em fases etarias distintas da vida,

como nos conta o diretor em entrevista:
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os temas se entrecruzam e o filme [...] é construido sobre reencontros e coincidéncias. Foi
assim que peguei trés personagens em trés momentos de suas vidas: Lola, jovem cantora e
dancarina de cabaré, e uma mocinha e sua mae, que a representam com quatorze e trinta
e oito anos (BABY, 1961).

Além disso, Lola evidencia uma rede intertextual com outros filmes (ja citamos a
homenagem a Ophuls), em especial com As damas do Bois de Boulogne (1945), de
Robert Bresson, por meio da atriz Elina Labourdette, que, em Lola, interpreta Madame
Desnoyers. Uma das fotos de cena da personagem de Labourdette em As damas é até
mostrada em Lola. No filme de Bresson, ela é Agnes, uma dancarina de cabaré, como
Lola (e que, tal como a personagem de Demy, teria preferido estar em um teatro de
opera). A mae de Agnés € Madame D., uma referéncia também de um filme de Max
Ophuls, Madame D... (1953). Em As damas do Bois de Boulogne, quando o pretendente
de Agnés encontra a cartola com que a moca se apresentava no cabaré, a mae dela
se apressa em dizer: “E um disfarce”. Ja na situacdo de mae no filme de Demy, Elina
Labourdette diz: “Era um disfarce”, quando Cécile mostra a Roland sua foto de cena no
numero musical do filme de Bresson (e a vontade de Cécile é se tornar uma dancarina,
como Lola e Agnes). De fato, Jacques Demy declarou: “O primeiro filme que realmente
me marcou foi um filme de Bresson: As damas do Bois de Boulogne. [..] E o primeiro
filme que me fez compreender que o cinema fazia parte da grande arte” (CAEN; LE
BRIS, 1964, p. 2).

Se as trés personagens femininas de Lola representam uma mesma mulher em trés fases
da vida, é interessante que Demy retome diversos personagens em filmes seguintes:
Roland volta a aparecer em Os guarda-chuvas do amor, interpretado pelo mesmo Marc
Michel, e Lola, em O segredo intimo de Lola. Mais ainda, neste ultimo, Lola se refere
tanto aos destinos de Michel, do filho e do marinheiro Frankie, presentes no longa-
-metragem de 1961, como ao personagem de Jeanne Moreau, protagonista de La Baie
de Anges (1963), com quem Michel teria se envolvido. Tudo se entrelaca, como se 0s
filmes de Demy representassem um mesmo mundo diegético continuado em diferentes
episodios.
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O RADIO COMO FONTE DA MUSICA: ASSOCIACOES
INTERTEXTUAIS E LEITMOTIVS

UM CONVITE A DANCA

E do radio, ligado pela personagem Cécile, que ouvimos, em Lola, L’invitation a la
valse, de Carl Maria von Weber, na versao orquestrada por Hector Berlioz®. Ela e a mae
acabaram de voltar das compras e do encontro que tiveram com o jovem Roland Cassard
na livraria. Esse € mais um momento em que Demy evoca relacoes intertextuais com As
damas do Bois de Boulogne. Como no filme de Bresson, ha uma sequéncia em que uma
jovem (Agnes, em As damas, e Cécile, em Lola) coloca uma musica de danca, enquanto
sua mae (Madame D., interpretada por Lucienne Bogaert, em As damas, e a propria
Elina Labourdette, em Lola) insiste em conversar. No entanto, no filme de Bresson, o
tema da conversa é a danca de Agnes e ha um dialogo entre ela e mae, enquanto, em
Lola, o que ouvimos € um monologo em que a mae relata, de maneira coquete, suas
impressoes sobre o jovem Roland Cassard.

Na sequéncia de As damas do Bois de Boulogne, Agnes esta com trajes de camponesa e
danca por todos os comodos da casa, culminando ao final com o seu desmaio, que coin-
cide com o fim da musica. Embora seja um nimero musical, a camera nao a acompanha
enquanto ela danca pelos outros comodos, ficando centrada no campo e no contracam-
po do dialogo. Ja em Lola, Cécile verbaliza algumas vezes durante o filme a vontade
de se tornar dancarina e, na sequéncia com a musica do radio, insinua alguns passos
de danca no inicio, mas, como no filme de Bresson, a camera nao acompanha a jovem
e focaliza a mae em primeiro plano. No filme de Jacques Demy, ndao ha a tragicidade
de um desmaio, e a musica termina com o pedido feito por Madame Desnoyers a Cécile

para desligar o radio.

MUSICA DE RADIO E LEITMOTIVEM O SEGREDO INTIMO DE LOLA

Em O segredo intimo de Lola, a mUsica preexistente do repertorio classico vem sempre
do radio dos carros (com excecao do Ultimo trecho), embora esse carater diegético
seja o tempo todo posto em dlvida pelo filme, e a musica atravesse constantemente
o “fantastico vao” entre os espacos diegético e extradiegético, referido no titulo do
artigo de Stilwell (2007). Ha extratos de Schumann (Cenas infantis n. 12, “A crianca

adormecendo”), Rimsky-Korsakov (a primeira parte de Scheherazade, O mar e o navio
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de Simbad) e Bach (a abertura da Suite n. 3 para orquestra em Ré Maior), mas o Unico

trecho repetido € a peca de Schumann (Tabela 3).

Tabela 3: Trechos de musica classica em O segredo intimo de Lola

Trecho | Tempo Peca Sequéncia no filme
1 10°13” - 117317 Schumann, compassos 1-8 | George no carro. Amusica termina
+17-20 quando ele estaciona.
Rimsky-Korsakov, | George liga o radio e segue Lola
2 14’°09” - 16’40” Scheherazade, até mansao. Afasta-se do carro
17’16 - 17°32” O mar e o navio de | apos ela entrar.
Simbad. George volta para o carro.
51°05” - 51°48” George liga e desliga o radio.
3 52°05” - 52°10” Abertura da Suite n. 3 | A musica vem do radio de outro
52°43” - 54’58” para orquestra de Bach carro.
George no carro. Elipse: anoitece.
1R 293 4Q9 Schumann, ultima nota do | George no carro. Parece desligar
4 62'25" - 62°48 compasso 24-31 o radio ao final.
5 73°22” - 74°25” iC:’\;I_I??nn, compassos 5-8 | | 515 ¢ George em seus carros.
6 95°50” - 96°14” Schumann, Gltima notado | 5 hreta do fim.
compasso 24- 31

Fonte: Elaboracdo propria.

No filme, o americano George (Gary Lockwood) se apaixona por Lola enquanto vaga
pela cidade de Los Angeles em seu carro, tentando angariar 100 dolares para impedir
que este seja apreendido. Lola vive como modelo fotografico erético de aluguel para
homens, uma funcao proxima a prostituicao a que ja era associada como dancarina de

cabaré no primeiro filme de Demy.

Com excecao de Bach, compositor ja presente em Lola, os outros sao representantes
do Romantismo musical. Embora as pecas sejam bastante distintas (a grandiosidade
sinfonica de Scheherazade e o intimismo da peca para piano de Schumann), o roman-
tismo, em um sentido amplo da busca pela completude no ser amado, € um aspecto
fundamental no filme.

Se ha alguma associacao da musica preexistente como um todo no sentido de leitmotiv,
€ com a situacao de se estar ouvindo uma emissora classica (incluindo, ai, as pecas dos
trés compositores) no carro, nao por acaso um bem de consumo essencial dentro de
uma historia que se passa na Los Angeles do final da década de 1960. Na maioria das
vezes, ela vem do radio do carro de George, mas pode fazer parte de uma escuta com-
partilhada entre personagens ouvindo a mesma estacao de radio, aspecto explorado por
Demy nos trechos 2 e 3, por exemplo.
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Berthomé (2014) explica que, diferentemente de seus musicais anteriores (Os guarda-
-chuvas do amor e Duas garotas romdnticas), Demy quis fazer um filme realista sobre
Los Angeles, mostrando um pais pleno de contradicées e de convulsées no final dos
anos 1960 (como a Guerra do Vietna, que assombra o protagonista e cujas noticias sao
transmitidas pelo radio)’. Sendo Los Angeles uma cidade onde o carro € um bem de
consumo fundamental e estando o protagonista em uma fuga permanente de si mesmo,
os deslocamentos no automovel - tal qual a musica do radio que os acompanha - sao

constantes no filme.

Desse modo, assim como as outras, a peca de Schumann se associa a George - embora
seja ouvida no trecho 5 associada a Lola. Além disso, seu titulo, “A crianca adormecen-
do”, evoca-nos o filho da personagem, crianca no filme de 1961 e presente so no relato
dela no filme de 1969. Por outro lado, os trechos com essa peca das Cenas infantis tém
algumas diferencas em relacao aos outros. Segundo Berthomé (2014, p. 228), a peca
adquire uma autonomia e “se torna leitmotiv, sempre associado a busca de um ideal

desconhecido e fugitivo”.

Em primeiro lugar, é a Unica peca repetida ao longo do filme, ouvida quatro vezes. Os
compassos da musica nao sao exatamente os mesmos, como podemos ver na Tabela 3,
mas, em todos os trechos, ouvimos o material tematico principal que Schumann tra-
balhou na parte A da peca, assim como na parte A’ ao final'%, uma frase em mi menor
repetida quase integralmente na parte A e terminando na dominante. Alias, a frase em
si tem uma repeticao constante das harmonias de | e V graus. Essa caracteristica da
repeticao, presente na musica de Schumann, permanece no modo como essa peca €

ouvida no filme de Jacques Demy.

Em segundo lugar, diferentemente dos outros trechos, nao vemos o radio sendo ligado
no seu inicio: os primeiros planos dos trechos com a musica de Schumann sao sempre
planos frontais e proximos dos rostos dos motoristas - George nos trechos 1 e 4, e Lola
no trecho 5, além de um plano semelhante de George no seguimento do trecho 5; de-
pois, ha geralmente planos que corresponderiam a uma visao subjetiva do personagem.

A proximidade do plano inicial aponta para a intimidade dos sentimentos desses perso-
nagens (o trecho 1 ocorre apos as reclamacoées de Gloria, namorada de George, quanto
a falta de atitude dele na vida; o trecho 4, apos George olhar as fotos de Lola rasgadas

por Gloria; no trecho 5, Lola segue George apos a discussao durante a qual George
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declarara que a ama) - o que é reforcado tanto pelas caracteristicas proprias da mu-
sica de Schumann quanto pelo tratamento acustico desses trechos, ja que ha pratica-
mente uma supressao de todos os sons ambientes em seus comecos'', como se a peca
de Schumann indicasse o mundo interior desses personagens e seus pensamentos. Nos
trechos 1 e 5, os outros ruidos ambientes s6 comecam a ser ouvidos ao final, como que
despertando os personagens desse transe e em imagens que mostram planos conjuntos
dos carros (mais objetivos, nao sendo nem o plano proximo do personagem, nem o su-

posto plano subjetivo de seu campo de visao).

Mesmo antes da tela preta que termina o filme, no trecho 6, ha um plano proximo de
George conversando com a amiga de Lola ao telefone, dizendo que gostaria de falar a
Lola que a ama e que “ele vai tentar comecar de novo”, que é “capaz de tentar”, em
uma evocacao do final do filme As damas do Bois de Boulogne, em que o personagem
Jean pede a moribunda Agnes para lutar pela vida e ela diz que “vai tentar” (grifos nos-
sos). Como observa Berthomé (2014), as ultimas palavras de George (“sempre tentar”)
sao repetidas por ele ao telefone, como que para convencer a si mesmo de que é capaz,

enquanto a tela escurece e, logo depois, ouvimos o trecho de Schumann.

Finalmente, o carater especial da mulsica de Schumann em O segredo intimo de Lola
em comparacao com as outras pecas esta também no fato de que seus trechos estao
sempre sem interrupcoes no filme (embora sejam pulados e aproximados compassos
se considerarmos a partitura original), além de ser a peca que fecha o filme, como um

comentario final de Jacques Demy.

Ja em relacdo as outras pecas musicais, Jacques Demy brinca com a convencao da
“musica justificada em cena”, ao propor situacées bastante improvaveis de escuta em
relacao a fonte sonora. Assim, na sequéncia em que o protagonista George vai buscar
as fotos que tinha feito de Lola na model shop, ele esta no carro ouvindo a abertura da
Suite n. 3 para orquestra de Bach. Ele desliga o radio e a musica para, confirmando-se,
com isso, que ela era diegética. Entretanto, voltamos a ouvir a Suite quando, depois de
George ter estacionado e saido do veiculo, passa outro carro - embora seja verossimi-
lhante que a musica, oriunda de uma estacao do dial, estivesse sendo ouvida por outros
motoristas, o tratamento sonoro é bastante estranho, apontando para a artificialidade
dessa justificativa realista. O carro some, a musica de Bach também. George volta para
o carro dele e passamos a ouvir novamente a continuacao da Suite de Bach. A musica

continua na sequéncia até o anoitecer, o que, embora nada verossimilhante, € uma das
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convencoes do uso de musica (tanto extradiegética quanto diegética) no cinema: fun-
cionar como elo de continuidade entre sequéncias, espacos e tempos. Para Berthomé
(2014), “a serenidade sem falha da musica respondera uma montagem como que ace-

lerada”, oposta ao mais comum esticamento da duracao nos filmes de Jacques Demy.

Ja na primeira vez em que George persegue Lola de carro até uma mansao em Beverly
Hills, Demy utiliza um subterfligio supostamente mais “realista” para justificar a mu-
sica e associa-la ao radio. Vemos o protagonista ligando o radio de seu carro, do qual
provém a peca Scheherazade, de Rimsky-Korsakov, em uma associacao possivel do cli-
ché do “Oriente misterioso” e da mulher do titulo da musica a Lola. A peca continua
sobre planos de Lola, sendo possivel que ela também a estivesse ouvindo em seu radio.
Berthomé (2014) observa que Lola esta toda vestida de branco (também a cor de seu
carro, tal qual o de Michel no filme de 1961: Lola toma o papel dele de “mulher de
branco”, em 1969), com um lenco funcionando como véu, o que lhe da esse ar de mis-
tério, acompanhada de um solo de violino, que evoca o “charme magico” da mulher.
Como Scheherazade, Lola contara a sua historia a George posteriormente no filme, e
desvendara o seu “segredo intimo”, tal como evocado no titulo do filme em portugués.

A justificativa do radio como fonte sonora da musica de Rimsky-Korsakov continua na
sequéncia. Ao chegar a mansao, ouvimos a musica em planos proximos tanto ao carro
de George quanto ao de Lola, corroborando nossa hipotese de uma evocacao por Demy
de uma “escuta compartilhada”. Além disso, tendo Lola entrado na mansao, George sai
do carro e vai contemplar a vista de Los Angeles de cima. Ao se afastar da fonte sonora
(supostamente o radio do carro), o som da musica nao € mais ouvido, retornando quan-
do George volta para o carro.

TUDO GIRA, TUDO RETORNA

Afigura do carrossel € um elemento fundamental no filme Lola, como observa Caminade-
de Schuytter (2007): ele roda, roda e volta ao mesmo lugar. E um Mesmo que contém
a diferenca, como na repeticao deleuziana', algo que poderia ser associado as repeti-
¢coes como um todo nos filmes de Jacques Demy.

Em Lola, ha um carrossel literalmente, tal qual no circo de Lola Montes (1955), de Max
Ophiils, a quem é dedicado Lola. Com efeito, a sequéncia do parque de diversoes é es-
sencial no filme de Jacques Demy, como evidenciada pelas caracteristicas diferenciais
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de som e imagem com que é construida e que analisaremos a seguir. Ela acontece
com pouco mais de uma hora de filme, quando a adolescente Cécile vai ao parque de
divers6es com o marinheiro americano Frankie e os dois se divertem nos brinquedos:
primeiro, em carros do bate-bate, depois, em um carrossel em forma de “minhocao”,

que gira e faz movimentos para cima e para baixo.

No bate-bate, depois que Cécile e Frankie se sentam no mesmo carro, comecamos a
ouvir (aos 64°49”’) o “Prelidio n. 6 em ré menor” do primeiro livro do Cravo bem tem-
perado, de Bach, em sonoridade de cravo e andamento muito acelerado, em primeiro
plano sonoro. Na maioria desses brinquedos, ha uma fonte sonora que emite musica,
mas podemos dizer que a peca de Bach é extradiegética, pois ela continua apos a sirene
indicar o final da rodada e enquanto Cécile e Frankie correm para o “minhocao” e la
se divertem.

Depois, coincidindo com o plano de Frankie saindo do brinquedo em camera lenta, ou-
vimos o “Preludio n. 1 em dé maior”, do mesmo livro de Bach, também com sonoridade
de cravo. A muUsica continua sobre as imagens de Frankie e Cécile correndo de maos
dadas pelo parque, sempre em camera lenta, até que os dois param e ouvimos o dialo-
go da despedida, juntamente com a musica. Cécile observa Frankie indo embora com

os outros marinheiros e a musica segue até seu final, com a chegada da menina ao lar.

Embora nessa sequéncia nao esteja a protagonista-titulo do filme, a adolescente Cécile,
duplo de Lola (que também se chama Cécile), e o marinheiro Frankie evocam a ver-
dadeira sequéncia capital do filme em um parque de diversdes (s6 narrada e nao mos-
trada): quando Lola conhecera Michel, seu grande amor, fantasiado de marinheiro,
também em um parque em festa. “Para nos falar da felicidade de Lola, Demy precisava
da felicidade de Cécile” (COLLET, 1963, p. 50). Para Caminade-de Schuytter, a cena de
Lola e Michel no parque do passado, evocada pela sequéncia com Cécile e Frankie no

presente, € a origem de toda a histoéria do filme.

Caminade-de Schuytter (2007) considera que, nessa sequéncia, o filme caminha para
um onirismo lirico, com uma embriaguez de sentimentos. Constatamos que um dos ele-
mentos que marca essa inflexao esta justamente na trilha sonora do filme, que tem o
volume de seus ruidos ambientes abaixado, ao passo em que dela “se apodera”, a partir
dai até o dialogo do final da sequéncia, a mUsica extradiegética de Bach. Além disso,

Caminade-de Schuytter (2007) observa que a sequéncia também marca o despertar de
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Cécile de sua inocéncia infantil para a paixao e o sexo. Podemos observar mesmo um

crescendo quanto a esse aspecto ao longo da sequéncia.

No bate-bate, a rapidez da musica combina com os movimentos igualmente rapidos
do carro, quase em sincronia'. Os carros se chocam, fazem meia volta e continuam a
rodar. Ja no brinquedo seguinte, Cécile e Frankie estao fechados num “casulo” e a pro-
ximidade entre os dois (e, junto com ela, a expressao de felicidade deles) é crescente.

Aintimidade de um casulo se cria, que isola os dois passageiros no coracao da festa, no co-
racao da cidade. O carrossel se fecha como uma concha que os abriga. O braco de Frankie
envolve as costas de Cécile. Momento de vollpia transcendido pela mUsica: € a experiéncia
do arrebatamento. A sensualidade é borrada pelo lirismo: o sublime é etéreo. A experiéncia
fisica de que falava Demy esta em seu paroxismo e, no entanto, de modo paradoxal, os
corpos sao aqui evanescentes, alijados de seu peso real, de sua gravidade, como se a em-
briaguez provocasse o esquecimento da materialidade corporal (CAMINADE-DE SCHUYTTER,
2007, p. 35).

A metafora visual do casulo é reforcada pelo que vem a seguir: assim que a musica an-
terior termina, Frankie sai do brinquedo, em camera lenta, em sincronia com o inicio
do “Preludio em do6 maior”, de Bach e com o andamento da musica, assim como a ado-
lescente Cécile “se joga para fora do carrossel nos bracos acolhedores do marinheiro”
(CAMINADE-DE SCHUYTTER, 2007, p. 36), saindo de seu casulo de crisalida e entrando
no mundo adulto.

0 “Preludio n. 6”, em forma de toccata e como um motto perpertuo, dava, nos planos
anteriores, uma sensacao de perpetuacao do prazer experenciado por Cécile e Frankie
e pelo espectador. O andamento exageradamente acelerado (mesmo em relacao as gra-
vacoes em que o preludio é executado com andamento bem rapido), além de dar um
toque engracado a sequéncia (alimentado pela sonoridade do cravo, que, ainda mais
em tal andamento, fica semelhante a de uma “caixinha de musica”), combina com a
embriaguez e com a rapidez dos giros dos carros do bate-bate e do giro do minhocao,
conferindo um carater hipnotico a esse momento. O proprio Demy nos conta:

Eu ndo perdia uma festa'¥; desde a idade de cinco anos, sempre estava la. A festa é uma
embriaguez; descolamos da realidade, ficamos em um mundo extremamente alegre, cheio
de gente, de encontros; uma ambiéncia um pouco perturbadora. E € ao mesmo tempo algo
muito fisico, é a cabeca que gira. Quanto mais os maquinarios eram infernais, mais era vo-
luptuoso (BERTHOME, 2014, p. 300).
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0 giro é, alias, um elemento importante na sequéncia ja a partir do seu inicio, quando,
em um plano geral em plongée do parque, vemos o carrossel girando a direita. Para
André Parente', o giro € uma maneira de incorporar um loop mental: é como se ele sus-
pendesse o filme no momento em que acontece, sendo, ao mesmo tempo, interrupcao

e nao interrupcao, auséncia e presenca.

Na sequéncia do parque em Lola, o espectador tem um momento de prazer, tal qual
em um nUumero musical, que interrompe a historia. Para André Parente, o giro na tela
produz em seu espectador uma “vontade de danca”: “algo danca em mim”. Isso é par-
ticularmente significativo tendo em vista que Demy pretendia fazer de Lola um filme
musical, mas nao pode assim realiza-lo por limitacao de recursos, como vimos anterior-
mente. Justamente, Caminade-de Schuytter (2007) observa que todas as cenas entre

Cécile e Frankie deveriam ter sido dancadas.

Ja a passagem do rapido (os movimentos do brinquedo, o andamento presto da versao
do “Prelidio em ré menor”) para o lento (a camera lenta, o andante do “Prelidio em
dé maior”) é, para Caminade-de Schuytter (2007), realizada em uma continuidade por
causa do prolongamento da fusao sentida pelos dois personagens e pelo fato de que
ambas as pecas sao do mesmo compositor (Bach). Além disso, observamos que a transi-
cao em termos de tonalidade se da por graus conjuntos (ré-do) e por acordes perfeitos
maiores, pelo fato de que o “Prelidio em ré menor” termina com uma cadéncia picar-

da'® em ré maior, sendo, portanto, uma transicao suave.

Por outro lado, para Caminade-de Schuytter (2007), é a camera lenta que permite a
intensificacao dos sentimentos vivenciados pelos personagens e a cristalizacao desse
momento fugidio. Mais do que um simples congelamento da imagem (que também fun-
cionaria como uma énfase), a camera lenta permite que também essa passagem se dé

de maneira suave.

Frankie salta para fora do carrossel, estende os bracos para Cécile, que ele faz voar pelos
ares antes de a colocar no chao. A camera lenta exalta a poténcia do impeto. Uma ten-
sao existe entre a projecao e a filmagem que freia o movimento. Minado de seu interior,
o impeto é suspenso, reteso. Desnaturado pela melancolia veiculada pela misica e pela
camera lenta, ele perde sua qualidade motora, ou melhor, é pego em sua ambivaléncia:
momento efémero, deve sua beleza justamente a esse carater singular, extraordinario. Uma
decomposicao tem lugar docemente, que evita o congelamento de uma parada na imagem
(CAMINADE-DE SCHUYTTER, 2007, p. 36).
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E essencial, também, para a énfase nesse momento, o fato de que todos os outros sons
que nao a musica sejam silenciados. Tal siléncio s6 é quebrado pela chegada do ele-
mento sonoro da fala do didlogo de despedida entre Frankie e Cécile. Mesmo assim, a
musica de Bach é sempre continua, passando pelo dialogo até o fim da partitura. Ela
nos relembra a sensacao de embriaguez dos planos anteriores, em conjuncao com ou-
tro elemento que gira: um bambolé visto no canto direito da tela, enquanto Frankie se

despede de Cécile.

Apos a despedida, a musica continua esse “momento magico” - nao tao magico assim,
ja que, em um toque de humor de Demy, como observa Caminade-de Schuytter (2007),
Cécile verifica que nao deixou o seu sapato com o Principe Encantado, que nao esta
em um conto de fadas - até a chegada da adolescente em casa e a injuncao de volta a

ordem representada pela mae.

Em toda essa sequéncia, Demy utilizou como trilha musical dois preludios de Bach e
nao a dupla usual de preludio e fuga. No Barroco, o preludio ndo era uma peca inde-
pendente como no Romantismo, mas, tal qual diz seu proprio nome, introduzia algo,
seja a fuga a seguir, seja as dancas de uma suite. Porém, a sequéncia é um prelldio
do prazer que nao acontece a seguir, pois Frankie vai embora de Nantes com os outros
marinheiros e a jovem Cécile volta para casa. No entanto, ao final do filme, ficamos
sabendo pela amiga de Cécile que a adolescente fugira para Cherbourg, para onde iriam
os marinheiros para, enfim, partirem de navio a América. Uma fuga que segue enfim o

preludio para o reencontro do amor?

CONCLUSAO

Embora Jacques Demy seja mais conhecido por sua parceria com o compositor Michel
Legrand, o uso de repertério de musica classica foi bastante importante em alguns de
seus filmes, tais como no documentario A mde e a crianca (1959) e nas ficcoes Lola
(1961) e O segredo intimo de Lola (1969).

Ha retornos da musica que sao especialmente importantes na estrutura dos filmes, tais
como a “Allemande”, de Bach, que inicia e fecha A mde e a crianca, as quatro incursoes
do “Allegretto”, de Beethoven, em Lola, que funciona como um leitmotiv do “homem
de branco”, e os diversos retornos da musica de Schumann em O segredo intimo de
Lola, sempre originada do radio do carro e associada a momentos reflexivos em meio
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a paixao do personagem George por Lola. O compositor Johann Sebastian Bach é uma
constante também nos trés filmes.

Tais retornos e repeticées marcam uma caracteristica basica da obra de Jacques Demy
como um todo, com a retomada de personagens em um mesmo filme (a histéria da mae
de Cécile que se repete com Lola e com a propria Cécile) ou de um filme para outro,
além de temas constantes como a maternidade e o abandono da figura masculina.
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NOTAS

1 Usamos a palavra no sentido de “erudito”, “musica de concerto”. A prevaléncia de tal repertério em filmes da
Nouvelle Vague do final dos anos 1950 e nos anos 1960 foi por nos estudada em pesquisa realizada entre 2013 e
2017 e os trés filmes de Jacques Demy aqui analisados foram escolhidos a partir de um mapeamento de todos
os filmes dessa época.

2 Preferimos utilizar a grafia leitmotiv, vinda do alemao, embora tenhamos aportuguesado a palavra ao escreveé-
la com inicial minuscula e no seu plural aqui empregado, leitmotivs.

3 Todas as citacoes em lingua estrangeira do artigo foram traducdes da autora.
4 Também conhecida como “partita”, por ser constituida por um conjunto de dancas.

5 O comentario over também evoca que a repeticao é algo desejado pelos bebés: “eles adoram que os gestos,
que fazem a propria articulacdo de suas vidas, sejam repetidos, incansavelmente, sempre os mesmos”.

6  Remetemo-nos, aqui, aos travellings de Alain Resnais em O ano passado em Marienbad (1961), filme sobre a
memoria, em que os percursos dos travellings vao constituindo os continuos dos “lencois de tempo”, tais como
considerados por Deleuze (1990).

7  Ophiils foi um dos poucos cineastas poupados por Truffaut (1954) em sua critica ao ocinema francés de
qualidaden.

8  Essa versao foi feita por Berlioz inicialmente para ser um nimero de balé na épera O franco atirador, de Weber,
pratica comum em producdes a serem apresentadas na Franca. Depois, foi utilizada por Michel Fokine em seu
ballet para Diaghilev, O espectro da rosa. A mUsica ouvida no filme de Jacques Demy é, portanto, uma mdsica
de danca.

9  Lembremos que quase todos os primeiros filmes de Jacques Demy foram documentarios. Para Berthomé (2014,
p. 227), nesse filme de 1969, “o Demy documentarista reencontra o Demy poeta”.

10 Apeca esta na forma tripartita ABA’. A parte A estda em mi menor e é constituida por uma frase repetida. A parte
B comeca na tonalidade homonima de mi maior.

11 O som da Suite n. 3 de Bach também esta em volume muito superior aos outros elementos sonoros, porém,
ainda conseguimos distinguir sons ambientes e falas.

12 Deleuze (1968) afirma que o principio da repeticdo nao é o do Mesmo, mas sim o do Outro, que compreende
a diferenca. “Fazer da repeticao algo de novo” é o que ele identifica como fundamental na obra de alguns
filosofos, como Friedrich Nietzsche e seu conceito de “eterno retorno”. Embora aqui estejamos usando
“repeticao” e “diferenca” em um sentido mais literal que filosofico, tomamos esses conceitos deleuzianos
como inspiracao para pensar os diversos retornos nos filmes de Jacques Demy.

13 Ha, aqui, um aspecto intertextual com outro filme de Robert Bresson: Mouchette, de 1967. Em uma sequéncia
também em um bate-bate, Jacob (1967) considerou os choques dos carros como um prenuncio da violéncia
do estupro que sofreria a personagem-titulo Mouchette, pois o carro dela se choca varias vezes contra o de
um jovem. No entanto, em Lola, Cécile e Frankie estao no mesmo carro, a menina apoia a mao no ombro do
marinheiro, enquanto rodam mais do que batem.

14 Traduzimos por “festa” o original em francés “féte foraine”. Aqui, tratamos como parque de diversoes, mas
tem o carater temporario de ser algo montado e desmontado, como uma quermesse.

15 Em aula do dia 21 de outubro de 2009 do Programa de Pés-Graduacao em Comunicacdo da Universidade Federal
do Rio de Janeiro.

16 Procedimento comum no Barroco de terminar a peca com a terca maior do acorde da tonalidade principal.
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