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RESUMO

Esta monografia consiste em uma pesquisa acerca de uma possivel
sonoridade da melancolia, utilizando como analise parte da obra do compositor de
trilhas musicais para cinema, Gustavo Santaolalla. Inicialmente, algumas
possibilidades de significacdo do que é sonoridade serdo apresentadas, com o0
intuito de tracar premissas para a analise posterior do que caracteriza a sonoridade
melancdlica de Santaolalla. Juntamente a isso, serdo evidenciadas teorias que
sustentam as potencialidades sugestivas e afetivas das sonoridades. Aos poucos, e
de forma fluida, aspectos da histéria do som no cinema sdo apresentados com o
intuito de evidenciar sua importancia e confirmar o potencial sugestivo das
sonoridades. Ademais, para uma possivel conceituacdo de uma sonoridade
melancdlica, a melancolia sera conceituada. Com o objetivo da analise posterior das
composi¢Oes do artista que sdo percebidas como melancdlicas, far-se-4 necessaria
uma apresentagao sobre sua vida e obra. Assim, ao final, com a sinergia de todos
esses conceitos, uma investigacao mais detalhada sobre suas trilhas sera possivel.

Palavras-chave: musica para cinema; sonoridade; melancolia; siléncio; Gustavo
Santaolalla.
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1 INTRODUCAO

O cinema, comumente, € relacionado quase de imediato ao sentido da viséo.
Os proprios verbos utilizados para se referir ao fruir filmico nos comprovam isso: ver
ou assistir a um filme. Ou, ainda, consideramos as experiéncias de ver imagens e
ouvir sons de modo isolado, sem considerar a influéncia reciproca de uma na outra
(CHION, 2011).

Entretanto, em geral as midias audiovisuais nao se dirigem apenas a visao.
Inclusive, o som no cinema é de grande importancia por ser portador de grande
potencial sugestivo. Como Chion (2011, p.7) coloca, "[...] nAo vemos a mesma coisa
guando ouvimos; n&o ouvimos a mesma coisa quando vemos".

O som, antes mesmo de estar gravado na pelicula, estava presente nas salas
de cinema, onde orguestras tocavam simultaneamente a exibicao dos filmes. Ainda,
retrocedendo para antes da criagdo do cinema, ele ja era utilizado em inUmeras
expressodes artisticas, exercendo diversas fungdes, que serédo explicitadas de forma
mais aprofundada no presente trabalho. Assim, visto sua relevancia nas obras
audiovisuais, definitivamente os estudos de som merecem tanta atencdo quanto 0s
visuais.

Com o intuito inicial de expandir as pesquisas dentro dos Sound Studies?, 0
presente trabalho busca investigar o som especificamente na area das sonoridades.
Pesquisas nessa area sao relevantes ao passo que, como Mazer et al. (2020, p.15)
afirma, "nota-se que, nos estudos de Comunicacao, o tipo de pesquisa que observa
0S aspectos sonoros, a dimensdo material do som, ndo € predominante”.

A inspiracdo para a tematica desta monografia deu-se a partir de uma
curiosidade pessoal acerca da obra do compositor musical argentino Gustavo
Santaolalla. Muitas de suas composicOes despertam sentimentos de profunda
melancolia e desolacdo, e o0 presente trabalho pretende entender possiveis
respostas para isso.

Santaolalla (apud KARUSH, 2017) iniciou seu trabalho primeiramente como
musico tendo, de modo gradual, ampliado sua atuacdo para a composi¢cdo musical

ao cinema. Sua obra consiste em musicas independentes, que foram reutilizadas em

1 Area focada em examinar conceitos, praticas e tecnologias do som em diferentes contextos, bem
como desenvolver estudos filosoficos acerca do som, da escuta, das paisagens sonoras e das
atmosferas.
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filmes, bem como composi¢cbes de trilhas originais para cinema. Assim, ele se
enquadra como o estudo de caso perfeito, pois existem elementos inerentes ao seu
trabalho, muito antes de ele iniciar sua carreira na composi¢cdo de trilhas para
cinema, que criam uma sonoridade melancélica. Desse modo, serd possivel tracar
sensacdes melancdlicas especificas relacionados ao som, bem como sensacdes
gue surgem através da unido entre som e imagem, ja que muitas de suas trilhas ndo
foram necessariamente criadas pensando-se nas historias dos filmes. Elas ja
existiam.

A fim de trilhar esse caminho, primeiro serd necessario conceituar o que é
sonoridade. Para isso, sera utilizado como base o livro nacional Poderes do Som:
politicas, escutas e identidades (CASTANHEIRA et al., 2020), em especifico o
capitulo O estudo das sonoridades: perspectivas teodricas e epistemoldgicas,
(MAZER et al., 2020); os estudos sobre Audiovisdo, de Chion (2011); a Doutrina do
Ethos (BAPTISTA, 2007; DUFFECK, 2020; LIMA, 2011) e a Doutrina dos Afetos
(BAPTISTA, 2007; DAMASIO apud DUFFECK, 2015) e alguns escritos do
compositor alemao Johann Mattheson (MATTHESON apud DUFFECK, 2017).

Em um segundo momento, sera conceituado o sentimento de melancolia por
meio de uma retomada historica. Para isso, far-se-4 essencial a pesquisa de
doutorado de Lilian Wurzba loshimoto (2009), que disserta acerca da melancolia; as
perspectivas de Carl Gustav Jung (JUNG, 2016); o livro NOs os mortos: Melancolia e
Neo-barroco (LOPES, 1999), bem como pinceladas das percepcdes de outros
escritores, como Ailton Krenak (2020) e Slavoj Zizek (2012).

Por fim, um contexto historico e politico acerca do instrumento musical
ronroco, muito utilizado por Santaolalla, sera apresentado, seguido de sua biografia.
A partir disso, sera possivel tracar as possibilidades criativas de uma sonoridade
melancoalica, utilizando o trabalho de Gustavo Santaolalla como exemplo e estudo de

caso.

2 SONORIDADES

A palavra sonoridade, no Dicionario Online de Portugués, esta conceituada

como "qualidade daquilo que € sonoro, do que produz sons"2. Entretanto, essa vaga

2 Disponivel em: <https://www.dicio.com.br/sonoridade/#:~:text=Significado%20de%20Sonoridade,me
lodia%3A%20a%20sonoridade%20d0%20violino>. Acesse em: 19 dez. 2023.



https://www.dicio.com.br/sonoridade/#:~:text=Significado%20de%20Sonoridade,me lodia%3A%20a%20sonoridade%20do%20violino
https://www.dicio.com.br/sonoridade/#:~:text=Significado%20de%20Sonoridade,me lodia%3A%20a%20sonoridade%20do%20violino

ideia pouco ajuda a entendermos realmente o termo e como ele se aplica. Como
Mazer et al. (2020, p.13, grifo do autor) explica: “[...] o emprego da palavra
sonoridade, que, apesar de muito frequente, raramente € conceituado
explicitamente”.

Os estudos das sonoridades sdo extremamente relevantes para os estudos
de som, visto que englobam ndo apenas elementos musicais, mas sim tudo aquilo
gue é sonoro. Estudar as sonoridades nos ajuda a ter ferramentas de analise mais
completas na percepcdo dos sons ao nosso redor, bem como amplia nossas
possibilidades de criagdo. Assim, para posteriormente analisarmos como Gustavo
Santaolalla cria uma sonoridade melancdlica, faz-se necessario compreender alguns

conceitos acerca do que sao as sonoridades.

2.1 Percepcdes fisicas, tecnoldgicas e historicas

O primeiro caminho apresentado por Mazer et al. (2020) acerca de como
compreender o termo sonoridade seria pela analise dos seus ambitos
historicos/tecnologicos. Diferentemente das Artes Visuais, em que temos registros
desde as pinturas rupestres até os proprios registros escritos, pensar em uma
historia da audicdo é uma tarefa complexa. Ficamos limitados aos registros
historicos feitos apds o desenvolvimento de meios de captura de imagem e som.
Dessa forma, seguimos com o problema em relacdo ao universo sonoro de periodos
anteriores a criacdo dessas tecnologias.

Entretanto, ainda que se recriem ambientes que possam simular espacos
sonoros que ndo existem mais, esses ndo podem ser ouvidos da mesma forma.
Como afirma Mazer et al. (2020, p. 12): "[...] o contexto é outro e isso altera
significativamente nossa relacdo com esses sons e o entendimento do ambiente em
gue eles foram originalmente produzidos."

Contudo, esses sons e elementos perdidos no tempo apenas reforcam como
"0 que" se ouve e "como" se ouve sao aspectos indissociaveis. A experiéncia sonora
€ completamente influenciada pelas varidveis do momento presente, tanto de quem
produz o som gquanto de quem o ouve. Dessa forma, uma tecnologia ndo esta
meramente gravando um som, mas influenciando o modo como o percebemos,

realizando uma mediacgao.
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Qualquer experiéncia que um ser humano possa ser submetido ira ser
absorvida por meios fisiolégicos e interpretada pela mente. A assimilacdo dessas
informacgdes, de forma consciente ou ndo, ja caracteriza uma mediacado. Nao existe
separacdo entre o que € mediado tecnologicamente e o que €é mediado
cognitivamente. Assim, podemos concluir que nao existe experiéncia que nao seja
mediada pelo corpo. Um aspecto perpassa o outro.

Essa mediacao técnica/cognitiva caracteriza uma primeira assinatura sonora.
Como coloca Mazer et al. (2020), a relagcéo entre o que € "apropriado", tecnicamente
falando, e o0 que cria algum tipo de identificacdo, € um dos definidores da
sonoridade. Por isso, ndo necessariamente o som captado da forma mais eficiente
serd o ideal para criar conexdo com o ouvinte e remeter a certos simbolos sonoros.

Um exemplo bastante 6bvio é o "som de vinil". Aqui, a definicdo desse som
nao tem relagdo com um objeto sonoro em si, mas sim com um modo de ouvir e com
um tipo de ouvinte. Ambos estdo atrelados a um meio tecnoldgico de gravacao
sonora, com uma seérie de caracteristicas (como a gravacdo analogica e o ruido,
ocasionado por poeira, sujeira, eletricidade estatica, mofo ou arranhdes no disco),
gue remetem a uma determinada época e assim causam sensacoes especificas. A
classificacao do "som de vinil" como superior ou inferior a outras midias pouco tem a
ver com questdes de eficiéncia tecnoldgica, mas sim com o0 modo como esse tipo de
som € reconhecido. E esse reconhecimento possui relacdo intrinseca com as
pessoas que 0 escutam e como elas se sentem nesse contexto. Uma pessoa que
cresceu escutando discos de vinil ou que, na sua adolescéncia, frequentava lojas de
discos ira reconhecer o "som de vinil* diferentemente de alguém que colecionava
CD’s ou que nunca teve contato com discos de vinil, por exemplo (MAZER et al.
2020).

Outro exemplo interessante sobre sonoridades dentro da perspectiva historica
e tecnoldgica sédo as representacdes no nosso imaginario da voz divina e etérea.
Esse simbolo sonoro também é decorréncia de uma série de relacbes historicas,
sociais e culturais de um determinado grupo.

Nas antigas catedrais, por exemplo, a voz era mediada pela arquitetura,
chegando até o publico de forma reverberada e ampliada. Igualmente, essas duas
caracteristicas sonoras se faziam necessarias tanto por questdes praticas quanto
por questdes psicolégicas. Primeiro, com a funcdo de fazer com que a mensagem

gque estivesse sendo proferida pelo pregador fosse ouvida de forma clara e presente
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pelos fiéis por todo o espacgo. Por segundo, e como uma consequéncia da primeira
funcao, para reforcar o poder onipresente de Deus.

Mesmo que inicialmente a reverberacdo e a ampliacdo ndo tenham sido
utilizadas com o intuito consciente de significarem a onipresenca e o poder de Deus,
essa representacao acabou por ser absorvida pelo nosso imaginario. Desse modo,
podemos concluir que a sonoridade pode ser compreendida como fruto das
diferentes tecnologias unidas a percepcao de quem escuta, inseridas em um
determinado contexto histérico.

Em um processo de reciprocidade, tecnologias ajudam a consolidar formas
de se referir as coisas (através do som, neste caso) e os modelos ja
arraigados no tecido social, propdem padrfes (partindo, muitas vezes, de
um pensamento tecnoldgico ja estabelecido) de pensar, criar ou utilizar
tecnologias (MAZER et al., 2020, p.17, grifo do autor).

Uma outra analise possivel sobre as sonoridades € elas estarem relacionadas
a fendmenos sociais. Podemos pensar em como a utilizacdo de alguns sons em
determinadas praticas nos levam a uma "cristalizacdo de certos signos, ideias e
convencdes Nos sons e nos eventos em que estado presentes” (MAZER et al., 2020,
p.19). Desse modo, as sonoridades mediam nossas interacdes no dia a dia, e iSso
independe de estarmos conscientes delas ou néo.

Ouvir é um sentido incontrolavel, pois ndo escolhemos parar de ouvir. Se nado
guisermos ter contato visual com o mundo que nos rodeia, podemos simplesmente
fechar os olhos. A audi¢cdo ndo nos permite tal escolha.

A visdo é sempre direcionada. Ela acontece através de recortes do nosso
olhar e necessita de uma movimentacéo especifica do corpo para ocorrer. Como em
um filme, enquanto o diretor opta por determinados planos e enquadramentos para
contar uma histéria, nds, como diretores de nds mesmos, também escolhemos
constantemente o que vemos.

Com isso, 0 som nos envolve. Ouvimos nao apenas o que esta a frente, mas
também o que estd atras, dos lados e laterais. Ao escutarmos uma musica, ela

ressoa dentro de nés, em um processo simbidtico.

A presenca sonora, a0 mesmo tempo, vibra, estende-se e adentra, fazendo
meu corpo coexistir com o acontecimento sonoro. Mesmo que eu nao
gueira, dando-me por conta ou ndo deste processo, ouco. (WENZEL;
RITCHER, 2019, p.6).
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Observamos esse fendmeno no meio urbano, por exemplo, na utilizacdo dos
sons em estabelecimentos comerciais, como lojas e bares. Além de o som ser
utilizado como forma de captar clientes, ele também possibilita o ampliamento do
espaco interno desses locais, estendendo-se para as calcadas e estabelecendo um
novo limite espacial. Essas fronteiras, mesmo que invisiveis, inevitavelmente afetam
os pedestres que ali passam (MAZER et al. 2020).

De forma semelhante, podemos observar, nos jogos de futebol, o poder de
organizacdo social das sonoridades. Nessa pratica, o som afeta ndo apenas a
articulacao do publico, mas também o préprio desempenho dos jogadores.

Assim, por meio dos sons, a torcida acredita levar o time que apoia rumo a
vitoria. Aqui, as técnicas sbnicas desempenham tarefas tdo dispares quanto
viabilizar o unissono ou a balburdia nas arquibancadas; incrementar a
vontade dos jogadores para quem se torce, ou minar a moral dos
adversarios; disputar o espaco das arquibancadas, ndo s6 contra os rivais,
mas também contra grupos torcedores do mesmo time, influir no ritmo e
andamento do jogo, entre outras (MAZER et al., 2020, p. 21).

As ondas sonoras atravessam nossos corpos a todo momento,
inevitavelmente. Ao caminhar por uma pracga, por exemplo, ouvimos 0s passaros
cantando; o farfalhar das arvores; os carros passando pela rua; as criangcas e 0
ranger dos brinquedos no parquinho; as pessoas caminhando e conversando.
Porém, se nos depararmos com um saxofonista tocando e determos nossa atencéo
para sua muasica, o resto dos sons parecem desaparecer ou diminuir de importancia,
mesmo que sigam existindo. Como Wenzel e Richter (2019, p. 5) colocam em seu
ensaio: "ouco mil coisas, mas detenho-me escutando apenas as que quero”.

Entretanto, pode ser um mistério delimitar o porqué escolhemos escutar

determinados sons dentre tudo aquilo que ouvimos.

Ougo mas nao escuto. Escuto e ougco. Mesmo no que nido ougo, escuto
minhas memdrias, meus pensamentos, minhas percepg¢des e mundo vivido,
pois em algum instante ja ressoado em mim. Lateja em meu corpo a
vibragdo sonora em agao de ouvir, mesmo quando impera a vontade de nao
me deter e escutar. Sempre oucgo. O corpo é afetado e, mesmo quando nao
pretendo escutar, como ao soar de alguma musica aleatéria, o corpo
afetado continua cantarolando sem que eu perceba. O corpo é tocado pela
materialidade das ondas sonoras, apesar de sua invisibilidade. E, sendo
tocado, modula e € modulado também (WENZEL; RITCHER, 2019, p. 5-6).

O som é uma perturbacao fisica no ambiente. Ele possui direcionalidade: um

som é mais discernivel ao ser proferido voltado para o receptor. Ele possui peso, "ja
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gue atinge a pele e nela exerce uma pressao” (MAZER et al., 2020, p.17). Por fim, o
som possui tamanho, pois ocupa um espac¢o dentro do audivel. Assim, por mais que
tentemos resistir a agéncia de determinado som, estamos necessariamente a todo
momento sob influéncia de um campo vibracional, que nos leva a mover em
simpatia.

A simpatia pode ser compreendida primeiramente do ponto de vista fisico.
Como Frantz (2019) explica, quando uma corda, que possui determinada frequéncia
sonora, vibra, outras cordas que possuem frequéncias compativeis a ela também
irdo vibrar. Esse fenbmeno é conhecido como ressonancia simpatica e caracteriza
uma das propriedades da acustica. Podemos observa-lo, por exemplo, agindo
naturalmente em um piano e contribuindo para a sua sonoridade caracteristica.

Porém, também podemos compreender o fendbmeno da simpatia de forma
subjetiva e psicolégica. Do mesmo modo que fisicamente duas cordas vibram em
conjunto por possuirem propriedades comuns, a simpatia ocorre entre dois
individuos por meio do reconhecimento, atracéo e afeicdo. Portanto, o som, portador
tanto de capacidades fisicas quanto de potencialidades psicologicas, afeta-nos de

ambas as maneiras.

2.2 Percepcdes Afetivas

Paul Zumthor, importante historiador da literatura e linguista suico, que
contribuiu muito nos estudos na area da oralidade, em seu livro Performance,
Recepcdo e Leitura, afirma: "a audicdo € um sentido privilegiado, o primeiro a
despertar no feto" (ZUMTHOR, 2007, p. 86 - 87). Ainda dentro do Utero de nossas
maes, ouvimos. E mesmo com pouquissimos dias de vida, batemos nossos
coracdes, em ritmo. O ritmo esta intrinseco em nossos corpos, a medida que o
coracao bombeia em compasso, e ele se relaciona mutuamente com 0 Nosso sentir.
"Na presenca do ritmo e em ritmos vivemos e sentimos, somos constituidos em
emocodes, saboreamos 0 mundo e criamos sentidos" (WENZEL; RITCHER, 2019, p.
9 -10).

Dentro dos estudos sobre som, em especifico neste capitulo acerca do termo
sonoridade, € indispensavel estar em estado de estesia. Como coloca Maurice
Merleau-Ponty, filésofo fenomendlogo francés, em seu livro Fenomenologia da

Percepcao:
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Quando queremos ir mais longe na subjetividade, se colocamos em dudvida
todas as coisas e em suspenso todas as nossas crencgas, s6 conseguimos
entrever o fundo inumano do qual, segundo a expresséo de Rimbaud, "nés
ndo estamos no mundo”, como o horizonte de nossos envolvimentos
particulares e como poténcia de algo em geral que é fantasma no mundo. O
interior e o exterior séo inseparaveis. O mundo esta inteiro dentro de mim e
eu estou inteiro fora de mim (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 546).

Como ja apresentado no subcapitulo anterior, as ondas sonoras estdo em
simbiose com nosso corpo a todo momento. Sua capacidade de nos afetar é
inevitavel, e isso jA é de conhecimento da humanidade ha muito tempo. Baptista
(2007), em sua dissertacdo no Curso de Mestrado da Escola de Musica da
Universidade Federal de Minas Gerais, explica como essa grande capacidade de
sugestdo e potencial narrativo do som € utilizada desde a Grécia Antiga, quando a
musica ja era incorporada nas declamacgdes, em insinuacdes melddicas. Em outros
momentos da historia, era utilizada em diversas formas de teatros: no circo, na
opera, no ballet e no cabaré. Também, acompanhava manifestacdes artisticas que
antecederam o cinema, como as apresentacdes de lanterna magica.

Nos escritos dos fildésofos gregos Platédo e Aristoteles (aproximadamente 350
a.C.), ja existiam passagens descrevendo o ethos da musica (BAPTISTA, 2007). Na
concepcao de Platdo (apud DUFFECK, 2020), ethos possui relacdo com carater,
afetando como um individuo age nas situacdes familiares e de trabalho, ou seja, no
seu modo de lidar com seu cotidiano. J&, para Aristételes (apud DUFFECK, 2020),
ethos possui um viés mais moral, também relacionado a ética e sendo regida por
meio de normas. Assim, ethos diz respeito tanto "a valores instituidos e praticados
coletivamente, como também para designar caracteristicas individuais” (LIMA, 2011,
p. 71).

A conexao do conceito de ethos com a musica pode ser compreendida pela
existéncia de uma diversidade de formas musicais na Grécia Antiga. Essas formas
musicais possuiam determinadas caracteristicas sonoras que remetiam a nacoes e
tribos especificas, sendo catalogadas com seus respectivos nomes. Assim, surgiram
0s modos de composicdo musicais gregos: Dérico, Jonico, Frigio, Lidio, Mixolidio,
Edlio e Ldcrio. Essa informacdo é importante visto que, desde aquela época,
acreditava-se que a musica de cada nacao "ndo apenas poderia suscitar emocdes
em cada individuo, mas influenciar a formacédo do seu carater" (DUFFECK, 2020, p.

26). Em decorréncia disso, dentro da visdo de Platéo,
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[...] os soldados deveriam ouvir musicas compostas nos modos doérico e
frigio, pois isso os faria mais fortes; por outro lado, deveriam evitar os
modos lidio, mixolidio e jonico, que reforcariam a sensacdo de medo e
dogura (BAPTISTA, 2007, p.161).

Por consequéncia, esse potencial sugestivo da musica foi utilizado por
politicos, retéricos, filésofos e pedagogos. E a partir dessa série de conhecimentos,
criou-se uma "sistematizacdo e compilacdo destas informac¢des conhecidas como
Doutrina de Ethos, que explora essa relacdo entre a musica e a agcdo humana"
(DUFFECK, 2020, p. 27).

A Doutrina de Ethos defende que a musica possui o potencial de modificar o
estado de espirito dos ouvintes. Ela foi elaborada por meio de férmulas mel6dicas
denominadas ndémos, as quais possuiam padrbes ritmicos que expressavam
determinadas sensacodes. A elaboracdo dessas férmulas levou aos modos gregos,
citados anteriormente. Unido a isso, o0s timbres dos instrumentos e das vozes
também eram analisados sob essa perspectiva némica, sempre buscando uma
melhor combinagédo entre esses elementos e as formulas musicais (DUFFECK,
2020).

No presente trabalho, mais importante do que discorrer acerca dos modos
gregos, a Doutrina de Ethos é relevante para o estudo das sonoridades agindo como
comprovacao do poder de sugestdo da musica. Ela exemplifica como esse potencial
foi e segue sendo utilizado de diversas maneiras no transcorrer da historia. Ademais,
percebe-se como a criagdo de uma sonoridade vai além das escolhas melodicas e
composicionais, possuindo relacdo com questdes subjetivas e culturais, bem como
exercendo fun¢des sociais.

Na transicdo do século XVI para o século XVII, e perdurando até o século
XVIII, com o encerramento da Renascenca e o inicio do periodo Barroco, o potencial
sugestivo da musica passou a ser utilizado de forma mais objetiva. Assim, 0s

compositores ndo buscavam compor para suscitar afetos e emocdes particulares.

Essa técnica barroca, que buscava associar ideias literarias com figuras
musicais no intuito de transformar abstracdes em algo concreto que se
pudesse sentir, nos é conhecida como Doutrina dos Afetos (DUFFECK,
2020, p. 36).

Primeiramente, para compreendermos melhor a Doutrina dos Afetos, faz-se
necessario compreender o que o termo afeto significa. Como Duffeck (2020, p.23)

explica, o afeto se relaciona ao humor ou & emocgéo. "Afeto é aquilo que vocé
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manifesta (exprime) ou experimenta (sente) em relagdo a um objeto ou situacéo [...]"
(DAMASIO apud DUFFECK, 2020, p. 23). Ademais, as emocdes sdo publicas,
enquanto os sentimentos séo interiores. Ou seja, ao experimentarmos uma emocao,
um "efeito" interno surge, reconhecido como sentimento. Assim, cada sentimento é
gerado por uma emog&o, o afeto (DAMASIO apud DUFFECK, 2020, p. 23).

Desse modo, a Doutrina dos Afetos se baseia na ideia de que a esséncia de
uma composicao vai além da representacdo de um sentimento. Ela seria uma
materializacdo tangivel de um estado de espirito emocional (BAPTISTA, 2007).
Sendo assim, a musica poderia inclusive substituir a linguagem verbal, pois ambas
possuem a capacidade da retorica, ou, entdo, auxiliar a reforcar os afetos e as
emocoes transmitidos pelas palavras (DUFFECK, 2020).

Johann Mattheson® (MATTHESON apud DUFFECK, 2020), musico, tedrico,
compositor, cantor e organista alemédo, foi um dos principais responsaveis pela
sistematizacdo dos afetos retorico-musicais. Em seu livro, Der vollkommene
Capellmeister, ele realiza uma descricdo dos afetos e o0s relaciona com sua

representacao musical.

Com base no livro supracitado de Mattheson, podemos mencionar a alegria,
que é sentida através da propagacdo (Ausbreitung) de nosso espirito de
vida (Lebens-Gesiter), entdo, seguindo em uma melodia natural e sensata,
este afeto pode ser representado por saltos longos e largos. A tristeza, que
€ uma contracdo (Zusammenziehung) de partes sutis de nosso corpo,
poderia ser representada por meio de intervalos estreitos e pequenos. O
amor, que € uma dispersdo (Zerstreuung) do espirito, poderia ser
representado através de movimentos uniformes (gleichférmigen
Verhéltnissen) de sons. A esperanca é uma elevacdo (Erhebung) da alma
ou do espirito, enquanto o desespero é a sua queda total, um precipitar
(Niedersturtz) do espirito, sendo assim, sua representacdo aconteceria de
forma natural com o auxilio da prépria métrica e pulsagcdo (MATTHESON
apud DUFFECK, 2020, p. 40 — 41, grifo do autor).

A Doutrina dos Afetos é interessante para o estudo das sonoridades e da
audiovisdo ao passo que, ao assistirmos a um filme, o som esta continuamente
criando significados sobre o que se vé. A muasica no cinema, inclusive, possui a
capacidade de simbolizar um filme, ou seja, "[...] descrever de forma resumida o
sentimento principal da narrativa" (CHION apud BAPTISTA, 2007, p. 22). A partir do
conceito de valor agregado de Chion (apud BAPTISTA, 2007), podemos

compreender como um efeito sonoro, criado por meio de um acréscimo de

3 Originalmente publicado em 1713.
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informacé&o, de emocéo ou de atmosfera, pode influenciar uma imagem e produzir
sensacdes que parecem ser emanadas naturalmente por ela. Ou seja, o afeto
representado sonoramente influencia nossa percepgdo acerca das imagens

filmicas.

2.3 0 som e o cinema

A utilizacdo da musica no cinema com o intuito de afetar emocionalmente os
espectadores € histdrica. Desde o inicio do século XX, no curto periodo de vida do
cinema mudo, a musica ja era utilizada nas sessdes de cinema por meio de
orquestras acompanhando os filmes, com partituras e improviso. Porém, em 1927,
com o filme O cantor de Jazz, do diretor Alan Crosland, e o advento dos talkies, o
som de vozes reais e os efeitos sonoros, especulou-se que seria o fim da musica
para criacdo de ambiéncia e climas emocionais (BAPTISTA, 2007).

Dessa forma, iniciaram-se as primeiras teorizacdes acerca da necessidade e
das funcdes do som e da musica no cinema. Muitos cineastas, preocupados com a
desvirtuacdo da sétima arte, chegaram a defender a estética do cinema mudo ou
propuseram a utilizacdo criativa do som. Porém, sentiu-se que algo faltava sem a

musica.

A partir desse momento, o cinema comecou a usufruir do potencial
sugestivo da musica, com o objetivo de enriquecer suas préprias estratégias
narrativas. E até a atualidade, quando os recursos tecnol6gicos permitem a
criagdo de trilhas sonoras complexas, sons de todas as naturezas s&o
integrados: desde instrumentos tradicionais de orquestra até étnicos, além
de sons e ruidos diversos processados por poderosos softwares e
geradores eletrdnicos de sons (BAPTISTA, 2007, p. 10).

Ainda, se pensarmos em questdes praticas, a utilizacdo do som para o
cinema fazia-se necessaria por alguns fatores. De acordo com Gorbman (apud
BAPTISTA, 2007), a musica cobria o som do projetor, que distraia a audiéncia.
Ademais, ela definia atmosferas, cenarios histdricos e geograficos; identificava
personagens pela utilizacdo do leitmotiv4;, qualificava acdes (perigo, animacao,
duvida...) e, unida as legendas, compensava a auséncia das falas dos personagens.

Além disso, se pensarmos em questdes subjetivas e até mesmo cognitivas, o

cinema e a musica se aproximam ainda mais.

4 Representacdo sonora atribuida a determinado personagem, relacionamento ou outro fenémeno do
filme, servindo para estabelecer reconhecimento (CHION apud BAPTISTA, 2007).
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O cinema e a musica sdo imediatamente assimilados porque sdo formados
por mistérios que s6 podem ser decifrados através do nosso inconsciente.
Uma imagem e um som guardam informagfes e sentidos que nem um
milhdo de palavras poderiam descrever, simplesmente porque sua esséncia
ndo vem da razdo (NUNES, 1998, p. 45).

Diferentemente da literatura e do teatro (que, de forma geral, trabalham com
conceitos, ideias, sistemas de signos, etc, e nunca o objeto real), o cinema e a
musica trabalham com os sentidos em estado bruto, construindo uma obra por meio
disso. Por consequéncia, € compreensivel que o cinema buscasse conexao com a
musica.

O cinema e a musica sao experiéncias ligadas ao coletivo, tanto em relacéo a
sua criacao quanto fruicdo. Esse aspecto nos leva a préxima nocao de sonoridade,
gue defende que essa podem atuar como marcas estético-politicas. Aqui, seréo
apresentados dois pontos principais: o primeiro, associado ao protagonismo que as
sonoridades podem assumir nas produ¢cdes sonoras; o segundo, sobre sua relagéo
com o coletivo e 0s questionamentos possiveis a partir disso.

Didier Guigue (apud MAZER et al., 2020) defende a sonoridade como fator de
producdo musical, e ndo apenas como mera consequéncia da criacdo musical. Ao
se optar por determinada sonoridade, consequentemente essa escolha afeta a
amalgama sociotécnica®. Assim, a busca por sonoridades especificas pode levar a

determinadas escolhas técnicas. Segundo o autor:

[...] lembrando que a sonoridade sempre aconteceu na musica, mas que foi
se tornando fator de composicdo a partir de Debussy até chegar em
Stockhausen. E como se a sonoridade tivesse passado a ser um dos guias
da composi¢do, assim como a tonalidade e a ritmica (GUIGUE apud
MAZER et al., 2020, p. 26, grifo do autor).

No cinema, as emocfes produzidas no espectador pelo som associam-se
para além das questbes causais da narrativa filmica. Os valores afetivos,
emocionais, fisicos e estéticos de um som também estdo relacionados "[...] as
gualidades especificas de timbre e de textura, ao seu frémito" (CHION, 2011, p. 31).
Ainda, Guigue (apud MAZER et al., 2020) relaciona a sonoridade as propriedades

acusticas do som¢®. Ainda, afirma que ela atua como "um arranjo complexo capaz de

modular o movimento de transformacdo das formas musicais" (GUIGUE apud

5 Unido e fusdo de inimeros fatores, como instrumentos utilizados, microfones, gravadores, ambiente
acustico, musicos e até o préprio engenheiro de som.
6 Volume, altura e timbre.
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MAZER et al., 2020, p. 27). Portanto, pode-se concluir que a recorréncia de certas
sonoridades em determinadas narrativas também se relaciona com as
caracteristicas acusticas especificas desses sons, portadores de potencialidades
afetivas.

Entretanto, por mais que possamos fazer uma analise individual tanto das
caracteristicas causais quanto das propriedades acusticas do som, ao escutarmos
uma musica ou ao assistirmos a um filme, ndo seremos afetados por esses
elementos separadamente. Isso ocorre através do fendbmeno audiovisual batizado
por Chion (apud BAPTISTA, 2007) como sincrese (neologismo criado a partir das
palavras sintese e sincronizacdo), em que dois fenbmenos sensoriais simultaneos
(imagem e som) séo percebidos como um sé evento procedente da mesma fonte.
Assim, apesar de realizarmos um processo analitico consciente, as emocdes
produzidas por uma obra audiovisual serdo sempre fruto da sinergia entre elementos
visuais e sonoros, guiados pela narrativa.

De maneira semelhante, relacdes sociais e politicas influenciam nas escolhas
técnicas e nas caracteristicas acusticas das criacdes musicais. "As sonoridades
funcionam também como politicas de producdo de habitos, ambientes e
comunidades” (MAZER et al., 2020, p. 27). Dessa forma, as sonoridades dizem
respeito a quem as produz e pode produzir, bem como a quem participa e pode
participar da sua fruicdo sonora.

Ranciére (2015) chama esse fendmeno de partiiha do sensivel. Essa
expressao refere-se ao compartilhamento e juncédo de praticas artisticas e praticas
politicas, relacionadas ao nosso modo de agir e ser no mundo coletivamente. E um
modo de pensar obras de arte (nesse trabalho, especificamente as sonoridades, a
musica e o cinema), no "seu modo de inscricdo de sentido no mundo e como elas

agem sobre estruturas sociais" (MAZER et al., 2020, p. 27).

Uma partilha do sensivel fixa portanto, a0 mesmo tempo, um comum
partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se
funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de atividade que determina
propriamente a maneira como um comum se presta a participagdo e como
uns e outros tomam parte nessa partilna (RANCIERE, 2015, p. 15).

A partir dessas Ultimas perspectivas, podemos observar que "as sonoridades

agenciam habitos musicais, sociais e politicos" (MAZER et al., 2015, p. 28). E
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importantissimo termos isso em mente para analisarmos de que modos as
sonoridades nos afetam, bem como nés as criamos.

Todas as percepgdes previamente apresentadas acerca do termo sonoridade
nos possibilitam ferramentas de andlise para o presente trabalho. Assim, sera
possivel compreender melhor as escolhas sonoras do compositor Gustavo
Santaolalla na criacdo de suas musicas, trilhas musicais originais e atmosferas
sonoras. Em especial, como elas imprimem sensacdes de melancolia relacionadas
as imagens. Logo, partindo do principio de que a historia e a tecnologia afetam as
sonoridades, sera necessario conhecer o instrumento musical caracteristico de seu

trabalho: o ronroco.

3. RONROCO

O ronroco, instrumento musical muito utilizado por Gustavo Santaolalla, é da
familia dos charangos. Charango é um termo genérico "para uma série de
instrumentos de cordas dos Andes, com um registro, conteudo e significado
claramente definidos" (OMANG, 2011, p. 43, traducdo nossa). O ronroco € um
instrumento musical proeminente da tradi¢cao cultural andina, que pode ser definida
como uma hibridizacdo de elementos europeus e indigenas.

Compreendermos o contexto histérico em que o ronroco se desenvolveu é
relevante ao passo que, mesmo sem percebermos conscientemente, a historia por
tras de certo instrumento imprime sonoramente e influencia nossa percep¢ao. Como
apresentado no capitulo anterior, analisarmos as perspectivas historicas e
tecnoldgicas, que se influenciam mutuamente, pode ser o primeiro passo para
entendermos melhor sobre determinada sonoridade. Mitos, registros historicos,
historias de tradicdo oral, costumes, etc., todos esses aspectos se inter-relacionam e
séo relevantes ao analisarmos as sonoridades.

Desse modo, Omang (2011) destaca a importancia de compreendermos a
diferenca entre a tradicdo do charango, que € o resultado de quase 500 anos de
traducdes e modificacbes no artesanato e na muasica andina, e a da guitarra, que
consiste na apropriagcdo de um instrumento que ja possuia uma forma definida na
Espanha do século XIX. Assim, primeiramente, realizaremos uma regressao

histérica do charango na América Latina.
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3.1 Contexto histdrico

Antes da colonizacdo gradual do continente sul-americano, a partir de 1492,
ndo existiam instrumentos musicais de cordas aqui. As fontes acessiveis indicam
apenas a existéncia de flautas e similares. Assim, a partir da colonizag&o espanhola
e portuguesa, os instrumentos de cordas comecaram a ser introduzidos na cultura

indigena.

Essa introducdo na cultura indigena pode ter varias razdes, mas possui
duas dimensdes centrais. Se a musica desempenhava um papel primordial
nas comunidades indigenas, ndo é surpreendente que 0s instrumentos
tenham sido algumas das primeiras novidades na bagagem cultural
europeia a despertar interesse e serem apropriados pela cultura indigena.
Além disso, o0s instrumentos musicais possibilitam comunicacdo entre
culturas sem a necessidade de se ter uma traducao linguistica. Ademais, os
europeus utilizavam a mausica centralmente em seus servicos religiosos e
fungbes da igreja, ao mesmo tempo em que estabeleciam escolas e
conservatérios para educar musicos (OMANG, 2011, p. 14, traducao
nossa).

A musica teve papel significativo no processo de colonizag&o. Isso pode ser
confirmado com o fato de que, por exemplo, “0 Conservatorio de Musica do México,
foi fundado em 1527, apenas 6 anos apo0s a conquista da capital do império asteca,
Tenochtitlan” (OMANG, 2011, p. 15, traducdo nossa). Escolas de construcdo de
instrumentos musicais também foram criadas, com o intuito de ensinar uma
"habilidade util" aos povos indigenas. A importancia dos instrumentos musicais de
corda era tdo consideravel na tradicdo espanhola que, em 1568, na Cidade do

México, o vice-rei promulgou o seguinte regulamento:

Que o oficial fabricante de instrumentos de corda se examine e saiba como
fazer um claviérgéo, um cravo, um monocérdio, um alalde, um bigtiela com
arco, uma harpa, uma grande biglela de pecas e outras biglielas menores,
e se ele ndo souber, que seja examinado por aqueles que sabem... E que
s6 use isso quem for um oficial qualificado, sob a supervisdo do prefeito e
dos inspetores de marcenaria, sob pena de o oficial ser multado em dez
pesos, se ndo comparecer. Que o oficial que nao for qualificado nédo tenha
uma loja, sob a mesma pena; e também deve ser examinado na confec¢éo
de uma bigliela com entalhes de motivos ornamentais, e isso deve ser
comprovado; e aquele que ndo souber fazer isso ndo ser4 examinado nem
podera abrir uma loja (VACA apud OMANG, 2011, p. 15, tradugdo nossa).

Omang (2011, traducdo nossa) afirma que essa visivel rigidez europeia
acerca dos instrumentos musicais de corda ocorria em especial pela sua utilizacéo

em préticas religiosas. Entretanto, era nos espacos culturais indigenas e mesticos
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gue a musica podia ser tocada com menos restricdes, abrindo a possibilidade para
novas expressées e 0 nascimento de novos instrumentos musicais. Por isso, é
provavel que tenha sido nesse ambiente que o charango, e em consequéncia o

ronroco, tenham sido criados.

A execucdo e a afinacdo também nos dizem muito sobre o ambiente em que
as expressGes musicais se desenvolveram. A pratica de musica popular em
ambientes externos privilegiou instrumentos com afinacdo mais aguda, ja que
frequéncias mais altas carregam os sons em maiores distancias. Pelo mesmo motivo
era mais utilizada a execucgéo rasgueada, ou seja, o ato de tocar as cordas de uma

Unica vez, pois assim era produzido um som com maior volume (OMANG, 2011).

Enquanto isso, tanto as afina¢cdes mais graves quanto a técnica de execucao
chamada punteado, em que as cordas sdo dedilhadas, necessitavam de um

ambiente mais silencioso para ser ouvido.

Uma confirmacao indireta disso pode ser encontrada ao examinarmos mais
de perto as principais descricbes (dicionarios) das linguas mexicanas
Nahuatl, Mixtec e P'urhepecha do inicio do periodo colonial. Em um estudo

comparativo de Thomas Stanford sobre termos relacionados a musica
nesses trés dicionarios, descobrimos que o significado etimolégico da
expressdo espanhola 'tocar vihuela' (tocar / dedilhar a vihuela) contrasta
com todos os trés idiomas indigenas, que preferem a expressdo 'sla pa
vihuela' (bater na vihuela). Essa diferenca indica uma compreensao
diferente do instrumento como melddico ou ritmico (STANFORD apud
OMANG, 2011, p. 18-19, tradug&o nossa).

Pelo charango ser um instrumento musical relacionado as culturas indigenas,
ele possui uma série de tradi¢des folcloricas e miticas atribuidas a ele. Sua origem é
comumente discutida, visto que existe uma continuidade étnica e cultural que
perpassa as fronteiras atuais entre diferentes paises. Tanto Bolivia quanto Peru ja
concederam ao charango titulo de patriménio cultural e imaterial nacional, e a
Bolivia, inclusive, " [...] solicitou a UNESCO que o charango fosse reconhecido como
Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade" (OMANG, 2011, p. 49, traducao

nossa).

Desse modo, é dificil definir uma Unica origem, existindo mais de uma
perspectiva. A primeira versdo consiste em um mito amplamente conhecido nos

Andes, originado na etnia aymara.
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K”irk"impit jamp’atumpita (O Tatu e o Sapo)

Dizem que havia um pequeno lago chamado Lago Verde, onde havia
muitos sapos e onde também havia muitos tatus por perto.

A beira do Lago Verde, os sapos cantavam a noite.

Um tatu ouviu e disse: "Eles cantam t&o lindamente."

Entdo, o tatu desceu até a margem e disse assim: "Irmazinho, venha
agui um pouco e me ensine a dancar, me ensine a cantar."

O sapo ndo saiu do lago, e o tatu implorou e pediu com o coracéo
partido, dizem.

Foi quando o sapo falou das profundezas: "Vocé deve dar trés voltas
naquele monte de areia ali. Quando terminar, vou chama-lo com um lencol
branco, mas se eu ndo chamar, vocé terd que dar mais uma volta."

O tatu néo correu, foi devagar, e nem mesmo deu trés voltas, apenas
duas, quando ja estava exausto. Ele olhou para suas unhas, que estavam
completamente gastas.

Entdo, o sapo apareceu ao lado dele novamente e disse: "Ai, tatu...
vocé acha que pode me vencer, que quer me desafiar. Costumava me
derrubar de costas quando vocé saia para passear, agora eu também vou
te derrubar de costas."

O tatu respondeu: "Eu quero tanto aprender a cantar, tdo suavemente
e lindamente, que desgastei completamente minhas unhas."

O sapo entdo disse ao tatu: "Se vocé quiser aprender a cantar, iSso
Ihe custara a vida."

E o tatu respondeu: "Eu aceito, mesmo que me custe a vida."

O sapo olhou para o tatu e disse: "Agora vou deixa-lo aqui de barriga
para cima, e assim vocé aprendera a cantar e no futuro fara os pobres e os
ricos dancarem. E assim o sapo deixou o tatu.

Ent&o, o tatu morreu de fome.

E as pessoas o pegaram e fizeram um charango com ele.

E foi assim que o tatu que queria aprender a cantar se tornou um
charango.

Esta é a histéria do tatu e do sapo (DE DIOS; TALE apud OMANG,
2011, p. 44-45, traducdo nossa).

Omang (2011) explica que, para compreendermos esse mito, precisamos ter
conhecimento prévio de certas referéncias culturais e codigos linguisticos. Os tatus,
por exemplo, sdo animais preguicosos que, ao cairem de costas, utilizam suas
unhas para se virarem e levantarem. Também, sdo animais onivoros que se
alimentam inclusive de sapos.

Os mitos, apesar de serem histdrias aparentemente inventadas, sempre nos
apresentam algumas possiveis realidades. Assim, existe a grande possibilidade de o
primeiro charango ter sido feito da carapaca de um tatu. Porém, a geografia
influencia diretamente nessas informacdes.

O povo aymara, responsavel por essa historia, é originario das terras altas,
incluindo cidades como La Paz, Oruro e Potosi, com lagos, sem florestas e areas
ideais para os tatus. JA o povo quechua é mais presente nos vales, com clima
temperado, areas florestais e cidades como Cochabamba e Sucre. Por isso, na

cultura quechua, os charangos eram esculpidos em uma pec¢a de madeira Unica.
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Inclusive, no Peru, onde a etnia quechua é predominante, "os charangos
historicamente também eram feitos de madeira, embora fossem colados com varias
partes e nédo esculpidos diretamente do tronco” (OMANG, 2011, p. 46, traducéo
nossa).

Omang (2011) explica, inclusive, como as variantes de nomes de charangos
muitas vezes estdo ligadas ao local onde s&o utlizados, bem como suas
designacdes na lingua dos povos quéchua e aymara. Porém, outras ainda, como o
ronroco, sao descricdes onomatopéicas do som. Ronroco, por exemplo, significa
ronco, ou até mesmo rouco.

De qualquer modo, e independentemente da sua origem, o charango é um
instrumento que possui variacdes baseadas na geografia e cultura onde esta
inserido. Thomas Turino (1994), ethomusicologo norte-americano, argumenta que 0s
campesinos, por exemplo, preferiam charangos com cordas de ago que produziam
sons mais estridentes e agudos. Suas musicas e dancas geralmente estavam
relacionadas a contextos e rituais especificos, como plantio e colheita. Geralmente
executavam o charango de modo dedilhado, com uma linha melddica pouco
definida. Ja os "charangos mesticos”, de acordo com Turino (1994), possuiam
cordas de nylon. Seu modo de tocar diferenciava-se pela técnica de tipi (termo
qguichua, que significa beliscar). Ou seja, como Omang (2011) pensa, provavelmente

eles tiveram maior influéncia da tradicdo da guitarra.

3.2 Estética e Politica

Como apresentado anteriormente, muitas escolhas em relacdo aos materiais
de construcdo, tanto do charango quanto do ronroco, estdo relacionadas ao que
estava disponivel no local no momento. Entretanto, algumas escolhas estéticas
relacionadas a construcdo vado para além disso: possuem viés politico. Aqui,
observamos nitidamente como as sonoridades atuam como marcas estético-politicas
(MAZER et al., 2020).

A maior parte dos instrumentos musicais de corda sdo simétricos em relacao
ao seu eixo. Podemos observar isso nos violdes, guitarras, baixos, etc. Porém, os
charangos e 0s ronrocos nao seguem essa regra.

Como Omang (2011) coloca, acusticamente isso faz uma diferenca minima,

entretanto essa estética € tipica da tradicdo do charango, que vai na direcdo
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contraria aos ideais de beleza europeus. Ela possui origem nas raizes de um forte
discurso nacionalista que se desenvolveu ao decorrer do século XX por toda a
América Latina. Esse discurso se baseava na heranca cultural indigena, que visava
criar uma identidade que fosse para além das fronteiras nacionais, conectando uma
comunidade em comum, a fim de causar impacto na politica interna dos estados.

A base historica é a injustica social sofrida pela populacdo indigena. Muitas
histérias foram apagadas. Todo o territério da América Latina foi (e segue sendo)
constantemente invadido, violentado e explorado de inimeras formas, “[...] sejam
eles espanhdis, elite local, Estados Unidos, fascistas ou o sistema capitalista - ndo
importa quem seja o agressor, desde que haja um” (OMANG, 2011, p. 73, tradugéo
nossa).

Dentro desses elementos identitarios, esta a estética. Desse modo, os
charangos e o0s ronrocos também buscam incorporar elementos indigenas,
inspirando-se em relevos figurativos, desenhos, arquitetura e objetos preservados do
periodo antes da invasao europeia. A assimetria € um dos aspectos importantes,
pois se opbe diretamente aos ideais simétricos de construcdo de instrumentos

europeus muito estabelecidos no Renascimento.

As pequenas figuras e padrdes frequentemente incorporados buscam
inspiracdo em simbolos e visdes de mundo indigenas. Os golpeadores e
tiras s@o brilhantes e coloridos, enquanto as cabegas muitas vezes séo
decoradas com fitas, micangas e espelhos pendurados. Um charango
"auténtico" deve ser mais aspero e menos polido do que os instrumentos de
corda europeus (OMANG, 2011, p. 73, tradugdo nossa).

O charango e o ronroco surgiram em um contexto historico e social injusto, de
dominacéo, violéncia e apagamento. Logo, como os fenbmenos sociais também
agenciam as sonoridades, é de se esperar que isso influenciasse esses
instrumentos musicais sonoramente, tanto no modo da sua construcao quanto de se
tocar. A simplicidade, soliddo e melancolia, talvez até decorrente de uma impoténcia
sentida pelos povos originarios em relacdo a colonizacdo, esta impressa ha
sonoridade do charango.

Omang (2011) afirma que um simbolo que representa muito bem a figura do
auténtico tocador de charango € o do pastor, ou, em espanhol, el arriero: pessoa
gue trabalha em terras altas, onde as distancias entre os pastos sdo longas,
exigindo longas caminhadas solitarias, apenas na companhia dos animais. Esse

simbolismo ocorre primeiramente pelo charango ser considerado um instrumento do
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povo, proveniente da heranca indigena, que estd muito conectada a natureza, ao
plantio, aos ciclos, aos animais e ao siléncio. E um instrumento dos emigrantes, visto
qgue por ser pequeno o suficiente, é facil de ser transportado, podendo inclusive ser
tocado enquanto se caminha.

Atualmente, o charango e em especifico o ronroco sao instrumentos que vém
sendo absorvidos por orquestras, visto que hoje a maior parte dos ronrocos "[...] séo
instrumentos elaborados e de alta qualidade, muitas vezes com um design
cuidadosamente planejado e individualizado [...]" (OMANG, 2011, p. 59, traducéo
nossa). Ambos 0s instrumentos vém passando por um processo de
intelectualizacdo, em que a virtuosidade e a técnica sdo mais importantes do que o
uso cotidiano. Certamente, isso destaca a versatilidade desses instrumentos.

Porém, o simbolo do pastor € importante para entendermos o que esta
atrelado ao nosso imaginario sonoro ao escutarmos o som do charango. E essencial
para compreendermos a importancia cultural desse instrumento, ndo apenas na
musica andina e boliviana, mas sim nas sonoridades da propria América Latina.
Tanto o charango quanto o ronroco sdo simbolos de resisténcia e luta das classes
marginalizadas. E acima de tudo, sdo prova da importancia da valorizacdo das
sonoridades latinas e do seu potencial afetivo.

A utilizacdo do ronroco pelo compositor Gustavo Santaolalla possivelmente
contribui para a impressdo de uma sonoridade latina nas imagens, visto que
inconscientemente podemos relacionar o som desse instrumento ao contexto
historico em que ele esta inserido. De maneira semelhante, o sentimento de
melancolia também pode estar presente nas trilhas musicais compostas com ele.
Entretanto, para compreender melhor esse aspecto, faz-se necessaria uma

explicacdo mais aprofundada do que caracteriza esse sentimento.

4. MELANCOLIA

O escritor Denilson Lopes, no inicio de seu livro Nés os mortos: Melancolia e

Neo-Barroco, escreve o seguinte trecho:

A melancolia é uma pérola, um cristal, uma senha, um abracadabra, mais
gue um enigma, um mistério, sua suave, complexa, inefavel e, de alguma
forma, sagrada significagdo me dava a ilusdo de poder responder tudo.
Desde muito cedo, desde que me lembro de mim, fui impelido por esta forga
da morte, que mudou minhas préprias origens e meu rumo. Conhecia a
melancolia antes do nome. O nome foi uma revelacao (LOPES, 1999, p. 7).
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O sentimento de melancolia é dificil de ser definido. Ele é comumente
utilizado como sindnimo de depresséo e é atribuido & Modernidade. Entretanto, por
mais que a melancolia pare¢a um sentimento inerente ao mundo moderno, ela ndo é
e faz parte do ser humano desde civiliza¢gdes muito antigas.

Para entendé-la na atualidade e compreender como ela nos afeta, é
necessario fazer uma breve regressao no tempo, encontrando sua expressao mais
antiga em um poema escrito a cerca de 1850 a.C., no Egito, intitulado O homem que
estava fatigado de viver. Seus versos séo significativos acerca do sofrimento, do

abandono e da solidao.

E muito penoso que minha alma n&o fale comigo.

E tAo insuportavel que inclusive gritar torna-se indtil, tanto que ela me
ignora.

Que minha alma nao parta! Que ela me seja favoravel vendo meu
desamparo!

[...] em meu corpo com uma corda,

Pois é impossivel que ela escape de mim no dia do infortGnio!

Mas veja, minha alma se afasta de mim, porque eu sou incapaz de
escuta-la!

Assim, me arrasta infalivelmente em direcdo a morte, antes que esta
me sobrevenha, porque ela [a alma] me abandona agora em minhas dores,
consumido sem recursos.

(HERSANT apud IOSHIMOTO, 2009, p. 70-71).

Poderiamos seguir citando outras aparicoes da melancolia na humanidade,
como nos versos 200-203 do conto VI da lliada, de Homero, em que o personagem
Belerofonte apresenta um quadro sintomatico de melancolia: “Mas quando alvo do
odio dos deuses, [Belerofonte] errava solitario nas planicies de Ale, com o coracao
devorado pela dor e afastado dos passos dos homens” (STAROBINSKI apud
IOSHIMOTO, 2009, p. 71).

O herai Belerofonte ndo tinha nenhum motivo para esse vazio profundo, nem
para se isolar dos outros, pois ndo havia cometido nenhum crime contra os deuses.
Pelo contrario, havia muitas virtudes e inclusive enfrentou e superou inUmeras
dificuldades impostas pelos homens. Entretanto, mesmo assim, seu espirito nao
encontrou o merecido descanso.

loshimoto (2009) segue explicando que, além de Belerofonte, outros herois
miticos, como Ajax e Hércules, estao relacionados a sintomas melancélicos, como o
temor, a misantropia e até dores viscerais. Esses herdis, ao serem atingidos pela

loucura enviada pelos deuses, eram acometidos pela melancolia. Ao mesmo passo
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em que a melancolia vinha do divino, era vista como um castigo ou vinganca vinda
dos deuses.

Aqui, ja se pode ver a ambivaléncia da melancolia. Ao passo que indica um
vazio, uma depressdo, também € indicio de genialidade. Como se perguntava
Aristoteles (ou algum discipulo), na Grécia Antiga: “Por que todos os individuos
excepcionais, na atividade filos6fica ou politica, artistica ou literaria, tém um
temperamento melancélico e atrabiliario, sendo mesmo afetados pelos estados
doentios que derivam disso?” (MELANCOLIA, 2018).

No episddio Melancolia (2018), no podcast Estado da Arte, publicado pelo
Estadéo, os convidados Ivan Farias, Lilian Wurzba e Rodrigo Petronio, afirmam que
esse sentimento de falta s6 ganha o nome “melancolia” por volta de IV a.C., com a
Teoria dos Quatro Humores. De possivel autoria de Polibio, genro de Hipdcrates, e
posteriormente continuada por Galeno, a teoria nomeia 0s principios que constituem
0 corpo humano: sangue, fleuma, bile amarela e bile negra. O equilibrio entre esses
guatro aspectos levaria a saude, enquanto o desequilibrio, as patologias. A partir
dela, inicia-se a tentativa em interiorizar as causas das doencas, voltando-se a
physis.

De acordo com loshimoto (2009), a medicina hipocratica consistiu numa
tentativa de compreender transtornos comportamentais a partir da constituicao fisica
do corpo humano, excluindo intervencdes sobrenaturais. Dessa forma, o termo
melancolia é formado a partir da associacao entre as palavras mélas (negro) e kholé
(bile), ou seja, bile negra, sendo uma doenca que surgiria a partir da degeneracéo
da bile amarela ou do sangue (HERSANT apud IOSHIMOTO, 2009). Com o objetivo
de encontrar uma cura fisica e concreta para os melancoélicos, métodos expulsivos
eram adotados, como sangrias, catarses e vomitorios. A grande diferenca da
melancolia era o fato de ela ser a Unica enfermidade que tinha como sintomas a
alteracdo mental, com variacbes entre o medo, a misantropia, a falta de
sociabilidade, a tristeza e até a loucura.

Entretanto, na Idade Média, com a ascensédo e o predominio das concepcodes
religiosas, surge um conflito com as ideias “médicas racionalistas” concebidas por
Hipocrates e outros médicos da época. Assim, o melancdlico passa a ser visto como
alguém afastado de Deus, adoecido de alma e até demoniaco. Como Solomon
(2001) coloca, no periodo da Inquisi¢do, no século Xlll, pela teoria de Sdo Tomas de

Aquino, quando hierarquicamente a alma estava acima do corpo, concluia-se que a
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alma ndo estaria sujeita a doencas corporais. Porém, quando a alma estava abaixo
do divino, era sujeita ou a Deus, ou a Sata. Logo, as enfermidades ocorriam ou por
causas corpéreas, ou por causas da alma. No caso, a melancolia era atribuida a
alma.

A partir disso, a Igreja Medieval definiu nove pecados mortais, que foram
posteriormente compactados em sete. Entre esses estava a melancolia, intitulada

acedia, ou seja, tristeza profunda, desénimo e preguica.

Os monges eram especialmente propensos a desenvolver acedia, que entre
eles se manifestava através de exaustdo, apatia, tristeza ou desalento,
inquietacdo, aversao a cela e a vida ascética e anseio pela familia e pela
vida anterior. A acedia era diferente da tristeza (tristia), que leva o homem
de volta a Deus e ao arrependimento (SOLOMON, 2001, p. 300, grifo do
autor).

Como Ivan, Lilian e Rodrigo (MELANCOLIA, 2018) apresentam, a melancolia
foi um marco na transicdo da ldade Média para a ldade Moderna. Inclusive, a
gravura “Melancolia I”, de Albrecht Direr, de 1514, € uma das marcas artisticas
desse periodo. Ela representava o humor menos desejavel dentro da teoria dos
guatro humores, ja que os melancélicos eram considerados propensos a loucura, ao
mesmo passo que ja adentrava o pensamento renascentista, que vinculava a
melancolia ao génio criativo (THE MET, 2023).

Com a chegada ao Renascimento, com a teoria heliocéntrica e o
antropocentrismo, Deus passa a ndo ser mais o centro de tudo. Agora esse posto é
do homem. O Renascimento romantizou a depressdo e criou a figura do génio
melancolico “cuja apatia significava insight e cuja fragilidade era o preg¢o pago pela
visdo artistica e a complexidade da alma” (SOLOMON, 2001, p. 290). Nesse
momento, com o Racionalismo crescente e, por consequéncia, o afastamento do
divino, que anteriormente dava certo consolo em relacdo ao sentido da vida, o
homem se vé por conta prépria, contribuindo para o sentimento de melancolia.

Na Idade Moderna, mais precisamente no ano de 1621, com a publicacdo do
livro Anatomia da Melancolia, por Robert Burton, um estudo pioneiro acerca das
doencas mentais que dissecou a melancolia, foi possivel analisa-la de forma mais
especifica e trazer opinides de diferentes areas do conhecimento. Porém, como
explica Solomon (2001), a importancia da obra de Burton ndo estd necessariamente
na conciliacdo de opinides conflitantes, mas sim na existéncia e tolerancia das

contradigdes.
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Para o leitor moderno, isso as vezes parece bizarro; no entanto, 0 mesmo
leitor, examinando textos publicados recentemente pelo Instituto Nacional
de Saude Mental, descobrird que a complexidade das doencgas depressivas
sera precisamente no fato de serem sobredeterminadas - que a depressao
€ o destino comum ao qual muitos caminhos conduzem e que, em qualquer
individuo, um certo conjunto de sintomas pode ser o resultado de apenas
um ou de vérios desses caminhos (SOLOMON, 2001, p. 308).

Nesse mesmo periodo, a melancolia passa a receber inUmeras classificacdes
médicas, como uma tentativa de adequa-la aos parametros cientificos vigentes. A
visdo do homem melancélico como alguém genial comeca novamente a decair.
Porém, os relatos dessa época, que incluem delirios os mais diversos que levavam

ao comportamento melancélico, assemelham-se aos dias atuais. Logo:

[...] com o avanco da modernidade, a natureza delirante da depresséo tende
a ser menos especifica. Todos esses delirantes do século XVII estdo na
verdade manifestando paranoias, temores de conspiracédo e a sensacéo de
gue as demandas comuns da vida estdo além de seu alcance. Tais
sensacdes sdo absolutamente caracteristicas da depressdo moderna
(SOLOMON, 2001, p. 312).

No século XIX, com o surgimento dos manuais de psiquiatria, iniciaram-se
algumas discussfes acerca do termo “melancolia”. Adolf Meyer, psiquiatra suico,
contribuiu para a substituicdo do termo por “depressdo”. De acordo com ele, a
substituicdo fazia-se necessaria, pois a melancolia trata-se de algo que
desconhecemos (JACKSON apud IOSHIMOTO, 2009).

Sigmund Freud (2013), "pai da psicanalise”, em seu livro Luto e Melancolia,
afirma que o luto € uma tristeza advinda da perda de um objeto real, em geral, apds
a perda de uma pessoa querida. Geralmente aquele que esta de luto perde o
interesse pelo mundo externo e se afasta de tudo que o lembre da pessoa falecida.
Entretanto, o luto ndo € visto como um estado patolégico, mesmo ele mudando o
curso natural da vida. Apenas espera-se passar.

Diferente disso, a melancolia caracteriza-se por “um desanimo profundamente
doloroso” (FREUD, 2013, p. 28) que, apesar de se aproximar do luto, diferencia-se
em alguns aspectos. Mesmo que ela possa ocorrer como uma reacdo a morte do
objeto amado, ela pode acontecer quando esse objeto ndo morreu realmente. Dessa
forma, ndo se consegue discernir com clareza o que se perdeu. Para Freud: “Isso
nos levaria a relacionar a melancolia com uma perda de objeto que foi retirada da
consciéncia, a diferenca do luto, no qual nada do que diz respeito & perda é

inconsciente” (FREUD, 2013, p. 29).



31

O luto é passageiro enquanto a melancolia seria algo mais profundo, podendo
ter até origem desconhecida. A melancolia ndo é apenas uma tristeza ou fruto de
uma desilusdo amorosa, ela nasce da "percepcédo da passagem do tempo, das
ruinas que se avolumam, até na historia dos sentimentos" (LOPES, 1999, p. 15).
Carl Gustav Jung, psiquiatra e psicoterapeuta suico que fundou a psicologia
analitica, afirmava que a melancolia faria parte de um processo tipico da alma
(JUNG apud IOSHIMOTO, 20009).

Jung (2016) parte do fato de a nossa realidade ter sido dominada pelo
intelecto, pelo qual aparentemente dominamos a natureza e utilizamos da nossa
capacidade inventiva para criar maquinas. Entretanto, as mudancas foram e seguem
sendo tdo rapidas que 0 nosso inconsciente se encontra desamparado. "Nossas
vidas sdo agora dominadas por uma deusa, a Razdo, que é nossa ilusdo maior e
mais tragica" (JUNG, 2016, p. 128).

Ailton Krenak (2020), lider indigena, escreveu em seu livro Ideias para adiar o
fim do mundo sobre o Antropoceno, a era que come¢ou com a Primeira Revolucéo
Industrial e nos trouxe até onde nos encontramos. Para Krenak, a desconexao com

a natureza surgida nesse periodo torna a exploracao de seus recursos possivel.

Quando despersonalizados o rio, a montanha, quando tiramos deles os
seus sentidos, considerando que isso é atributo exclusivo dos humanos, nés
liberamos esses lugares para que se tornem residuos da atividade industrial
e extrativista. Do nosso divércio das integracfes e interacdes com a nossa
mae, a Terra, resulta que ela esta nos deixando 6rfaos, ndo sé aos que em
diferente graduacdo sdo chamados de indios, indigenas ou povos
indigenas, mas a todos (KRENAK, 2016, p.49-50).

Nosso afastamento da natureza, das préaticas ritualisticas, religiosas e
misticas faz com que ndo existam mais deuses 0s quais possamos invocar, pois "as
divindades prestimosas ja fugiram dos bosques, dos rios, das montanhas e dos
animais e o0s homens-deuses desapareceram no mais profundo do nosso
inconsciente” (JUNG, 2016, p. 128). Porém, por mais que possamos pensar que nao
estamos mais sob a agéncia dessas influéncias ancestrais, elas ainda atuam sobre
noés. Como coloca Jung (apud IOSHIMOTO, 2009), assim como o corpo humano
possui uma pré-histéria anatbmica de milhdes de anos, podendo perceber-se em
sua forma atual todos os periodos anteriores do seu desenvolvimento até o

presente, por que o mesmo fator ndo aconteceria com a psique?
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A psique humana ndo se reduz a consciéncia ou as experiéncias pessoais,
como quer a psicologia moderna, mas antes inclui um substrato mais amplo
de natureza suprapessoal ou transpessoal que se manifesta em padrbes e
imagens universais, observados nos mitos e nas religides (JUNG, apud
IOSHIMOTO, 2009, p. 133).

Assim, do mesmo modo que biologicamente possuimos formas tipicas de
reacao, ou seja, Nosso instinto, a psique também possui modos tipicos de apreenséo
gue se encontram em sua camada mais profunda: os arquétipos. Esses, " [...] séo
impessoais e funcionam como for¢cas motrizes [...] " (JUNG, apud IOSHIMOTO,
2009, p. 133), ndo passando por um processo consciente. "[...] S&o as imagens
coletivas que despertam emocdes profundas, a exemplo daquelas encontradas na
arte, nos mitos e nas religides" (IOSHIMOTO, 2009, p. 134).

Simbolicamente, a melancolia pode ser compreendida como a manifestacao
de um processo psiquico desconhecido, logo, inconsciente. Entretanto, por estar
presente em absolutamente todos nés, revela um aspecto da natureza humana
(IOSHIMOTO, 2009).

Cada ser humano, ao nascer, possui originalmente um sentimento de
totalidade, ou seja, "[...] um sentido poderoso e completo do self" (JUNG, 2016, p.
167). O self pode ser compreendido como o "si mesmo"”, ou seja, a totalidade da
psique, a autoridade suprema. E a partir dele que surge o ego, & medida que o
individuo cresce, que estara para sempre submetido ao self. Desse modo, o self € o
arquétipo estruturante (IOSHIMOTO, 2009).

Como loshimoto (2009) explica, o self pode ser expresso nos temas e
imagens que representam centro, unido dos opostos e eixo do universo. Toda
representacdo de um valor supremo, como profetas, salvadores e divindades,
podem simbolizar o self. Logo, “o fator psicolégico que, dentro do homem, possui um

valor supremo, age como ‘Deus” (JUNG, 1978, online). Podemos compreender a
relacédo entre self e ego como a relacdo entre homem e seu Criador, sendo o mito da
Criacdo uma expressao simbolica disso.

O mito do Jardim do Eden exemplifica o inicio da relacdo entre ego e self,
guando o ego ainda se encontrava identificado com o self. Nesse momento, o
individuo encontra-se em um "[...] estado de unicidade e perfeicdo inconscientes [...]"
(IOSHIMOTO, 2009, p. 135). Simbolicamente, assim como Adao e Eva, que viviam
em completa conexdo e paz com o divino, isso significa que originalmente "[...] a

psigue humana era completa e autossuficiente, como a propria divindade [...]"
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(IOSHIMOTO, 2009, p. 135). Esse estado encontra-se na infancia, por exemplo,
onde ndo ha diferenciacao e limites em relacdo ao eu, ao outro e consequentemente
ao mundo. Os limites externos, por mais que existam, ndo sdo significativos o
suficiente para perturbar a harmonia interior.

loshimoto (2009) segue explicando como essa limitacdo sO ocorre até o ser
perceber ndo existir a divindade que acreditava ser, além de ndo possuir todo o
poder que imaginava ter. Aqui ocorre a separacéo entre o eu e o self, nascendo o
€go, ou seja, a diferenciacdo entre eu-mundo-divindade. De forma simbdlica: o ser
humano come o fruto proibido e do conhecimento, deparando-se com suas
limitacbes, sendo expulso do paraiso e separando-se eternamente de Deus. Essa
separacdo € necessdria para a criacdo e o desenvolvimento da consciéncia e
individualidade. Porém, "[...] essa separacdo nunca podera ser absoluta sem lesar
gravemente o sentido original de totalidade" (JUNG, 2016, p. 168).

A0 mesmo passo que essa separacao pode gerar a consciéncia, ela cria uma
ferida incuravel consequente da dor da separacdo com o self. O eu experimenta os
sentimentos de vazio, abandono, falta de sentido, expressando-se em simbolos de
queda, exilio, abismo, buraco... Em suma, as imagens, descri¢oes e até sintomas da
melancolia. Assim, a partir do momento em que o0 ego é criado, geralmente ao final
da adolescéncia, o individuo estara sempre em uma tentativa de reconexao com
essa totalidade primordial, o self.

A melancolia torna-se um aspecto inerente a alma, uma condicdo humana.
Ela é paradoxal: para o ego identificar-se com a realidade, necessita abandonar a
divindade a qual esta identificado; mas para sentir-se melhor com sua existéncia,
precisa se reconhecer como criatura, e ndo Criador (JUNG apud IOSHIMOTO,
2009). Nossa compreensdo em relacdo a isso vai para além do racional. De
gualquer modo, iremos viver em uma constante tensdo entre eu, mundo e Deus,
levando a uma angustia de viver.

A melancolia surge de uma constante davida em relacdo a existéncia, sendo
essa a explicacdo do porqué de ela ser fonte de criacdo. A davida impulsiona a
exploracéo. Entretanto, ndo existe resposta permanente para solucionar o constante
vazio da existéncia.

O pensamento do filésofo Zizek (2012) apresenta uma perspectiva otimista
acerca da melancolia e de como lidar com ela. E inerente ao ser humano deparar-se

com a consciéncia do seu proprio fim em algum momento. Como previamente



34

apresentado, isso pode até ser visto como uma condi¢do humana. Porém, o filésofo
esloveno defende que, ao aceitarmos nossas limitacbes e, por consequéncia, a
finitude da vida, estamos aptos a realmente fazer algo de positivo para a sociedade,
passando a viver eticamente.

De acordo com Zizek (2012), ao nos deparamos com a morte inevitavel,
podemos reagir de trés modos: o primeiro seria nos aproximarmos de uma
perspectiva pessimista em que nada importa, logo néo vale a pena viver; o segundo,
muito parecido ao primeiro, seria o0 de simplesmente fazer o que se quer, sem medir
as consequéncias. Entretanto, se irmos além dessas duas primeiras perspectivas,
podemos ir ao encontro de uma terceira, baseada na "experiéncia espiritual
fundamental”, como ele mesmo coloca, encontrando o potencial otimista da
melancolia.

Nesta ultima, ao compreendermos que nosso tempo € limitado, percebemos a
importancia de fazermos algo de positivo enquanto estamos aqui. Como podemos
observar na historia de Buda, ele passou a buscar o sentido da vida ap0s deparar-se
com "o espetaculo da velhice, da doenca e da morte” (JUNG, 2000, online). Assim,
por mais que essa dissociacdo com a totalidade tenha um clima de tristeza, ela esta
misturada a uma certa alegria "devido a revelacao interior de que a morte leva o
homem a uma nova vida" (JUNG, 2016, p. 156).

N&o sabemos onde a morte nos aguarda, esperamo-la em toda parte.
Meditar sobre a morte é meditar sobre a liberdade; quem aprendeu a
morrer, desaprendeu de servir, nenhum mal atingira quem na existéncia
compreendeu que a privacdo da vida ndo € um mal; saber morrer nos exime
de toda sujeicdo e constrangimento (MONTAIGNE apud LOPES, 1999, p.
16).

Falar sobre melancolia é refletir acerca da prépria existéncia. E confrontar-se
com a possibilidade constante da finitude e entender que isso nos da a chance de
vivermos nossa propria verdade.

Entretanto, o homem moderno encontra certa dificuldade em se permitir esse
tempo e espaco de autorreflexdo. Justamente por isso o siléncio se torna cada vez
mais assustador na sociedade moderna. Aproximando a melancolia dos conceitos
de som, como coloca Schafer (2011, p. 354), “0 homem gosta de produzir sons para
se lembrar de que néo esta s6. Desse ponto de vista, o siléncio total € a rejeicdo da

personalidade humana.” Historicamente, como Schafer (2011) coloca:
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No passado havia santuarios emudecidos onde qualquer pessoa que
sofresse fadiga sonora poderia refugiar-se para recompor sua pisque.
Poderia ser nas florestas, a beira-mar ou numa encosta coberta de neve
durante o inverno. Alguém podia admirar as estrelas ou 0 voo silencioso dos
passaros e ficar em paz (SCHAFER, p. 354, 2011).

O Racionalismo da ldade Moderna, assim como rejeita o divino, por
consequéncia anula o carater contemplativo do som. Apds a Revolucgéo Industrial, o
homem moderno comegou a evitar o siléncio cada vez mais, pois na Modernidade o
siléncio “equivale a interrupcdo da comunicacdo” (SCHAFER, 2011, p. 354). E
atualmente, com o constante fluxo de informac¢c8es que vem acompanhado de ruido
tanto mental quanto fisico das cidades, o 6cio parece insustentavel, ja que o siléncio
demonstra o vazio da existéncia. “O homem teme a auséncia de som do mesmo

modo que teme a auséncia de vida” (SCHAFER, 2011, p. 354).

5. GUSTAVO SANTAOLALLA

O siléncio parece estar quase oposto ao som. Tanto que, a0 pensarmos em
musica para cinema, provavelmente os compositores que vém a mente compdem de
modo orquestral. Podemos pensar em John Williams, autor de trilhas musicais de
filmes como Star Wars: Episédio IV (1977, dir. George Lucas), E.T. O Extraterrestre
(1982) e Jurassic Park (1993), dirigidos por Steven Spielberg; ou Hans Zimmer,
compositor das trilhas originais de filmes como Interestelar (2014, dir. Christopher
Nolan), Blade Runner 2049 (2017) e Duna (2021), dirigidos por Dennis Villeneuve.
Esses compositores trabalham com orquestras, ou com uma sonoridade maximalista
com inumeros elementos sonoros.

Entretanto, existem outros modos de se compor e de se fazer musica para
cinema, e podemos dizer que Gustavo Santaolalla explora alguns deles, incluindo o
préprio siléncio. Porém, antes de adentrarmos especificamente em alguns aspectos
de sua obra, é importante destacar que esse trabalho ndo visa a comparacdes
embasadas em juizo de valor. Existem inumeras formas de se criar, e 0 objetivo
desse trabalho néo é valida-las. A analise apenas pretende perceber como Gustavo
Santaolalla cria uma sonoridade melancélica e disseca-la por meio dos conceitos
previamente apresentados.

A andlise da trajetoria musical de Gustavo € importante na definicdo da sua
sonoridade por trés aspectos principais. Primeiro, para compreendermos o contexto

historico em que sua musica se desenvolveu e como isso afetou sua sonoridade. Em
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segundo lugar, para pensarmos em como o0s fendbmenos sociais, em especial a
contracultura, agenciou-o sonoramente. E por fim, para entendermos como seu
interesse pelo mistico e seu modo intuitivo de compor o auxiliou no seu modo de

criar uma sonoridade melancdlica.

5.1 Biografia

Gustavo nasceu em 1951, na Argentina, em uma comunidade suburbana na
Grande Buenos Aires, chamada Ciudad Jardin Lomas del Palomar. Cresceu em um
contexto artistico efervescente, de muitas mudancas e experimentagoes.

Para compreendermos esse aspecto, primeiro vale destacar que, na
Argentina da década de 50, o grande sucesso musical, inclusive distribuido
internacionalmente, era o folk argentino. De modo contrario, o rock argentino néo era
visado pelas gravadoras multinacionais, acabando por ser distribuido apenas
domesticamente (KARUSH, 2017).

Assim, por mais que Gustavo tenha sofrido influéncia do folk argentino,
principalmente na sua infancia, ele participou ativamente de uma geracdo de
musicos empenhados em recriar o rock argentino. “[...] essa cena do rock que
Santaolalla se uniu ao final dos anos 60 fazia parte de uma mais ampla ‘cultura
jovem de contestacdo’ que tomou forma durante a ditadura de Ongania” (KARUSH,
2017, p. 182, traducao nossa).

A ditadura militar argentina ocorreu em decorréncia da crise do populismo,
como um modo de “...] evitar que o comunismo se espalhasse, através da
imposicao de uma ordem social rigida e baseada nos valores morais patriarcais”
(KARUSH, 2017, p. 182). Essa crise gerou uma instabilidade politica e econdmica,
gue tentaram ser revertidas, sem éxito, pelo peronismo (politica de Juan Domingo
Perdn). Assim, em 1966, o general Ongania derrubou o governo, “[...] encerrando o
ciclo dos governos da Revolucdo Libertadora da politica argentina, dando inicio a
outro ciclo, que tentava a implementagcao de um regime militar” (VIZENTINI apud
MIRANDA; PERTINHES, 2015, p.8-9). Aqui, a ditadura militar certamente serviu
como meio para o surgimento de alguns fenbmenos sociais, que vieram por agenciar
0 surgimento de novas sonoridades.

Nesse momento, 0S jovens resistiram a esse conservadorismo com a

contracultura, fendbmeno social que j4 estava em ascensdo pela contestacdo dos
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jovens estadunidenses contra a Guerra do Vietna. Os jovens argentinos rejeitavam a
musica chamada Nueva Ola, por a perceberem como conformista e nada auténtica.
Assim, Santaolalla, bem como muitos jovens musicistas, passaram a refletir sobre a
sonoridade do rock argentino. Por consequéncia, a juventude argentina passou a
inspirar-se na musica e na moda externas, como uma tentativa de construir uma
identidade mais genuina (KARUSH, 2017).

Porém, por mais que o rock estrangeiro prometesse uma liberdade e uma
fuga da hipocrisia, aqui nascia um paradoxo: como criar autenticidade baseada em
musica estrangeira? “[...] era possivel criar um estilo de vida auténtico através da
imitacdo?” (KARUSH, 2017, p. 182, traducdo nossa). Desse modo, os artistas
passaram a retornas as raizes latino-americanas.

Como conta Karush (2017), Gustavo, nesse periodo da década de 60, teve
inimeras bandas, todas com nomes em inglés. Entretanto, ao conhecer o radialista
e caca talentos Ricardo Kleinman, Gustavo foi persuadido a abracar o espanhol, sua
lingua materna. Assim, o nome da banda foi mudado para Arco Iris, e uma série de
experimentacdes musicais, definitivas para a sonoridade de Gustavo, iniciou-se.

Primeiro, a banda compunha em inglés. Apds a decisdo de abracar as
latinidades, passaram a compor em espanhol, bem como a englobar elementos
andinos em suas musicas (KARUSH, 2017). Foi nesse momento que Gustavo
comecou a tocar e a compor algumas mausicas no charango, por exemplo (THE
LAST OF US SERIES, 2020). Aqui, ja podemos perceber a preocupacédo de Gustavo
com valorizar as sonoridades latino-americanas. E importante mantermos isso em
mente visto que futuramente, nos anos 90 e 2000, tornar-se-ia 0 produtor mais
relevante e bem-sucedido de rock latino nos Estados Unidos (KARUSH, 2017).

Todavia, por mais que a banda Arco Iris fizesse parte desse movimento de
contracultura, Gustavo (apud KARUSH, 2017, p. 187, traducdo nossa) afirmava “[...]
nossa masica € limpa, ndo possui subtons politicos. O mais importante é a paz e a
transformacao interna”. As letras da banda falavam sobre tematicas holisticas e
existenciais, com um carater fortemente psicodélico. Logo, vale destacar que esse
aspecto espiritual musical aumentou apés Gustavo conhecer a musicista e lider

espiritual ucraniana Danais Winnycka.

! MUsica popular massiva latina da década de 50 e 60.
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Naquela época, o “misticismo oriental” estava em voga no mundo do rock.
Assim, Gustavo e os outros membros da banda comecaram a se encontrar com

Dana e, juntos, montaram uma comunidade chamada The Brotherhood.

[...] eles liam o Bhagavad Gita e se abstiveram de comer carne, assim como
do consumo de alcool, drogas e sexo. Seus dias se resumiam e um regime
de yoga restito, meditacdo e, obviamente, musica. O ascetismo (filosofia
gue preza a disciplina e autocontrole do corpo e espirito, acreditando que
esse é um caminho imprescindivel em direcdo a Deus, verdade ou virtude)
os alienou da comunidade de rock Argentina (KARUSH, 2017, p. 184, grifo
nosso, tradug&o nossa).

Essa busca espiritual de Gustavo representa muito da sua musica. Ele iniciou
sua procura pelo significado da vida cedo. Por ter tido uma criacdo catdlica,
Santaolalla (2018) conta que, por volta de até seus 10 anos de idade, cogitava
inclusive ser padre. Entretanto, ao comecar a refletir acerca da existéncia, encontrou
muitas duvidas. A fim de sanar sua angustia, o pequeno “génio melancdlico” foi de
encontro ao padre da igreja que ele e sua familia frequentavam.

Algumas das perguntas que ele conta ter feito eram questdes como “[...] se
Deus é tdo poderoso e tao gentil, como é possivel que exista puni¢cdo eterna?”
(SANTAOLALLA, 2018, tradugao nossa). Ou ainda, “[...] se Deus é tdo poderoso e
tdo gentil, por que o Diabo existe? E se Deus, mesmo assim, ainda permite que o
Diabo exista, ndo seria possivel que na verdade o Diabo trabalhe pra Deus? O
Diabo néo seria aliado de Deus?” (SANTAOLALLA, 2018, traducao nossa).

Obviamente, o padre nao ficou muito contente com essas perguntas.
Entretanto, essa situacdo rendeu uma o6tima conversa entre Gustavo e seu pai, que
Ihe disse “[...] vocé deve sentir. Se vocé ndo sentir, ndo precisa mais frequentar a
igreja” (SANTAOLALLA, 2018, tradugao nossa). Assim, Gustavo seguiu seu préprio
caminho em direcdo a possiveis modos de sanar suas angustias.

Em 1978, apés um novo golpe das Forcas Armadas, um dos ciclos mais
sangrentos do regime militar se iniciou (MIRANDA; PERTINHES, 2015). Gustavo
acabou por deixar a Argentina e mudou-se para Los Angeles (EUA). La iniciou uma
longa carreira como produtor, contribuindo para modificar os estere6tipos
equivocados acerca da América Latina (KARUSH, 2017).

Entretanto, sua carreira ndo ficou limitada apenas a producdo. Gustavo
seguiu com seu trabalho autoral. Em 1998, ele gravou um album solo chamado

Ronroco, nome epbnimo ao instrumento de cordas andino. A partir desse album,
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seus primeiros trabalhos no cinema surgiram. Apos o diretor Michael Mann usar a
musica Iguazu no seu filme The Insider (1999), Gustavo iniciou uma longa trajetéria
de parcerias como compositor de trilhas musicais originais para filmes (KARUSH,
2017, tradugao nossa).

Posteriormente, outras composi¢cdes desse mesmo album foram usadas em
diversas producdes cinematograficas: Atacama em Amores Perros (2000); De
Ushuaia a la Quiaca (SANTAOLALLA, 1998) em Diéarios de Motocicleta (2004); e a
propria musica lguazu, que veio a ser utilizada novamente em Babel (2006). Mais a
frente, no presente trabalho, iremos analisar brevemente as relagdes das historias
dos filmes com as trilhas escolhidas e as sensacdes advindas dessa sincrese
(CHION, 1999).

Assim, a partir dessa breve apresentacdo da sua trajetéria, podemos
compreender alguns pontos interessantes do trabalho do artista. Gustavo
Santaolalla possui uma sonoridade que engloba aspectos politicos e identitarios da
América Latina, bem como melancdlicos, tanto por uma busca espiritual quanto por
vivéncias especificas.

De modo semelhante aos povos indigenas invadidos no periodo da
colonizacédo, Gustavo também sofreu perdas significativas por conta da repressao.
Como ele mesmo conta, na época da ditadura militar argentina, ele foi preso
inimeras vezes e inclusive teve amigos que simplesmente sumiram
(SANTAOLALLA, 2018). Gustavo, assim como muitos jovens da sua década e como
todos o0s povos originarios reprimidos no nosso continente, também buscava um
retorno as origens perdidas, acreditando que isso poderia levar-nos a um futuro
melhor.

No album Sudamerica o el regresso a la aurora (1972), ainda da sua banda
Arco Iris, essa busca fica evidente. O album traz “[...] instrumentos andinos,
elementos ritmicos de todo o continente latino-americano e uma celebracdo da
civilizacdo pré invasdo europeia a fim de retratar uma orgulhosa e unificada cultura
da América Latina” (KARUSH, 2017, p. 186, traducdo nossa).

A muasica Sudamerica, presente no album, representa claramente esse

aspecto.

Talvez os novos Incas
Talvez a nova luz
A hora prometida
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Logo chegara
América do Sul
(IRIS, 2023, traducdo nossa).

E importante destacar seu trabalho prévio, antes mesmo de iniciar a compor
trilhas musicais, pois diferentemente de outros compositores, como 0s previamente
citados, Gustavo iniciou no mundo do cinema por causa de seu trabalho autoral.
Esse fator destaca a possivel existéncia de afetos especificos na sua muasica que
criam um valor agregado a imagem (CHION, 1999). E no caso dessa pesquisa, 0
valor agregado estudado € o da melancolia, encontrado vastamente por toda a sua

vida e obra.

5.2 Sobre sua sonoridade

Como citado no capitulo acerca da historia do som no cinema, inicialmente 0s
filmes eram acompanhados por orquestras (BAPTISTA, 2007). Essa tradicdo da
musica orquestral como trilha musical surgiu no cinema classico e continua sendo
muito utilizada até os dias atuais (ESQUIVEL, 2022). Entretanto, Gustavo € um dos
compositores que vai na direcdo contraria a isso: compde de modo minimalista e
utiliza-se muito do siléncio.

Antes de tudo, é importante diferenciar brevemente o minimalismo de
Santaolalla da tendéncia musical que surgiu nos Estado Unidos nos anos 70. O
minimalismo, como corrente contemporanea, tendo como exemplo a masica de
Philip Glass, “buscava um retorno ao essencial como meio de expressao pelo uso de
padrdes melédicos com um ritmo constante, e nado necessariamente uma
instrumentacado” (ESQUIVEL, 2022, p. 27, traducdo nossa). Ja, por outro lado, o
minimalismo de Santaolalla refere-se ao uso de poucos instrumentos e a escolha de
melodias e harmonias mais contidas. “Sua musica enfatiza mais as texturas do que
as melodias e o0 uso de siléncios e ressonancias” (ESQUIVEL, 2022, p. 27, traducéo
nossa).

Primeiro, sobre a sua instrumentacdo, Gustavo utiliza-se majoritariamente de
instrumentos de cordas, em especial o ronroco. Por mais que ele componha em
outros instrumentos, tendo trilhas compostas na guitarra, no violdo e até no banjo,
pode-se dizer que o ronroco engloba muito do seu trabalho. Como previamente
apresentado, foi por causa desse instrumento que Gustavo adentrou na carreira de

compositor de trilhas musicais para filmes. Em suas préprias palavras, afirma que “o
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ronroco se conecta com sua alma” (THE LAST OF US SERIES, 2020, tradugao
nossa).

Santaolalla toca violdo desde os 5 anos de idade, porém, nunca se
aprofundou academicamente: ndo sabe ler nem escrever masica. Sua relacdo com a
composicdo musical sempre se deu em um processo intuitivo, por meio da
experimentacgdo. Por isso, muitos dos instrumentos que ele utiliza em suas trilhas por
vezes sao instrumentos musicais que ele ndo sabe necessariamente tocar. Inclusive,
€ importante ressaltar que Gustavo ndo se considera um especialista em nenhum
instrumento musical (THE LAST OF US SERIES, 2020).

Essa falta de expertise é vista como algo positivo por Gustavo, sendo
inclusive um aspecto atrelado a sua sonoridade e buscado pelo compositor. O ato de
tocar um instrumento que se desconhece leva naturalmente ao minimalismo, visto
gue a falta de habilidade faz com que o musico se atenha a melodia. Ou ainda,
chega-se a sonoridades inusitadas pelo acaso.

Analisando sob a perspectiva da sonoridade atada a tecnologia, poderiamos
entender que Santaolalla esta utilizando erroneamente os instrumentos musicais, ao
nao possuir a técnica adequada, bem como gravando e editando sem limpar
adequadamente os audios, permitindo que esses sons imperfeitos permanecam nas
suas trilhas. Porém, as imperfeicdes na execucédo, como ruidos, ranger e textura das
cordas, tornam a musica mais emotiva, real, intima e humana, aproximando-a do
espectador e afetando-o. Como ele mesmo coloca, sua musica reflete “[...] a
imperfeicdo da vida. E um mundo perfeitamente imperfeito. O mundo possui
imperfeicdes e isso que o torna lindo” (THE LAST OF US SERIES, 2020, traducao
nossa).

Assim, nesse processo exploratorio, em busca de sonoridades latino-
americanas, Gustavo comecgou a experimentar tocar e compor no charango ainda na
sua antiga banda Arco Iris. Porém, acabou por eventualmente descobrir e preferir o
som do ronroco, que se diferencia pelo seu som mais grave, pela afinacédo diferente
e pelo seu sustain? maior (THE LAST OF US SERIES, 2020). Por meio desse
sustain, entramos no préximo aspecto, relacionado a reverberacdo, ao siléncio e a

melancolia.

2 Capacidade de um instrumento musical de prolongar uma nota uma vez que tenha sido emitida.
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Santaolalla (THE LAST OF US SERIES, 2020) afirma amar o siléncio
eloquente, defendendo que acredita que conter a melodia, deixando espacos, com o
som pairando no ar e 0 espectador esperando pela préxima nota, seja mais dificil do
gue tocar muitas notas. O siléncio, como j& apresentado no capitulo da melancolia,
foi sendo perdido no transcorrer da humanidade. A Modernidade trouxe as maquinas
e os ruidos, que nos levaram a poluicdo sonora urbana e consequentemente a
confusao mental. Estamos desabituados com o siléncio.

Ao falarmos de siléncio, é importante ressaltar que ele ndo significa auséncia
de som. Ao se entrar em uma camera anecoica, ou seja, uma sala completamente a
prova de som, ainda assim captamos, com nossa audicdo, indicios de que existe
vida no mundo: os sons do nosso proprio corpo. Cage (apud SCHAFER, 2011) conta
gue, ao entrar em uma dessas cameras, escutou dois sons: um agudo e um grave.
“Quando os descrevi ao engenheiro responsavel, ele informou-me que o som mais
agudo era meu proprio sistema nervoso em funcionamento, e o grave, meu sangue
circulando” (CAGE apud SCHAFER, 2011, p. 355).

Logo, o siléncio absoluto ndo existe. Podemos apenas nos aproximarmos do
som do siléncio “quando o homem vé a si mesmo como centro do universo [...]”
(SCHAFER, 2011, p. 355), ou seja, uma ilusdo de siléncio. O siléncio possui esse
carater aterrador para o homem moderno, visto que a ilusdo da auséncia de som
destaca o vazio, ou seja, a melancolia.

Desse modo, por mais paradoxal que pareca, o siléncio possui som, e pode
ser construido sonoramente de algumas formas. Gustavo, em suas composicoes,
utiliza majoritariamente as cordas dedilhadas e os arpeggios®. Se retornarmos ao
contexto histérico onde o ronroco se desenvolveu, percebemos como 0 uso de
cordas punteadas, ou seja, dedilhadas, dava-se mais em ambientes silenciosos,
pelos campesinos solitarios (OMANG, 2011). De modo semelhante, Santaolalla
(THE LAST OF US SERIES, 2020) diz que, para ele, os arpeggios lhe dao a
sensacao de siléncio, por mais que exista um som sendo tocado repetidamente.
Algumas das explicacbes para isso é a de que esses sons difusos gerados pelos
arpeggios “[...] podem gerar sensagdes diversas como transe, tensao ou lamento”

(ESQUIVEL, 2022, p. 28, traducao nossa). Nao € a toa que muitos desses sons sao

3 Execucéo sucessiva das notas de um acorde.
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comumente utilizados em técnicas de meditacdo, de modo que entremos em contato
profundo com nosso préprio intimo.

Essa sonoridade silenciosa e melancélica é reforgcada por Gustavo a partir da
utilizacdo de dois recursos tecnoldgicos de pés-producdo: reverberacdo e delay*.
Tanto a reverberacdo quanto o delay aumentam as ressonancias das linhas

melddicas isoladas de seus instrumentos e a sensacgéo de siléncio.

Estranhamente também, um toque de reverberacao discreta em torno dos
sons isolados (por exemplo, de passos numa rua) pode reforcar este
sentimento de vazio e siléncio. Com efeito, tal reverberacdo ndo pode ser
ouvida quando outros ruidos — por exemplo, de transito — se fazem ouvir ao
mesmo tempo (CHION, 2011, p. 51).

Tais recursos séo utilizados em todas as suas trilhas, destacando-se na
melodia principal, que geralmente paira sobre um preenchimento sonoro composto
por outros instrumentos, tal quais os de cordas friccionadas, como 0s violinos ou
violoncelo, e as vezes uma percussao singela. Essas combinacdes, certamente,
caracterizam sua sonoridade.

Outro aspecto, que, relacionado a esses elementos anteriores, contribui para
a sensacdo de vazio sdo as harmonias utilizadas por Gustavo. Geralmente, ele
utiliza harmonias diaténicas dentro de tonalidades menores (ESQUIVEL, 2022). Isso
nos importa aqui ao passo que, dentro das harmonias diatbnicas, existem algumas
convencdes sonoras que nos levam a determinadas sensacodes, ou seja, nos afetam
de modos especificos. Gustavo, por exemplo, grande parte do tempo néo finaliza
suas melodias na nota tonica da tonalidade respectiva, o que nos da a sensacao de
inconclusdo. De modo semelhante, dentro das tonalidades menores, percebe-se o

uso recorrente de composi¢cdes na tonalidade de Mi Menor, que

[...] dificilmente poderiamos atribuir algo alegre, porque, independentemente
do que se faga, ela leva a [pensamentos] profundos, aflitos e tristes, mas de
tal modo que tenhamos mesmo assim a esperanca de nos consolarmos.
Algo agil pode certamente ser criado a partir dela, o que ndo quer dizer que
venha a ser alegre (MATTHESON, 2012, p. 243, grifo do autor).

A trilha Lago Frias® (SANTAOLALLA, 2004), do filme Diarios de Motocicleta

(2004), € um exemplo disso. Composta em Mi Menor, ela explora a reverberacéo, o

4 Efeito acUstico que grava um sinal sonoro de entrada e o reproduz apds um periodo de tempo,
causando uma repeticao.
5 Disponivel em: https://youtu.be/C1GFv69CMsU.
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delay, os espacos e siléncios ao maximo. A trilha comega com notas isoladas sendo
tocadas com grandes intervalos de tempo entre si. Aos poucos, um som arpeggiado
de violdo aumenta levemente, harmonizando junto a melodia suave de notas
descendentes, que se relaciona literalmente aos simbolos de queda e abismo. Em
suma, ao sentimento de melancolia. O arpeggio desaparece rapidamente, a melodia
nao finaliza na tbnica, criando uma inconclusao que segue reverberando no ar.

Um exemplo mais atual é a trilha Soft Descent®, do videogame The Last of Us
Part 1l (2020). Também composta na tonalidade de Mi Menor, como o préprio nome
remete, ela € uma melodia descendente suave. A trilha possui a melodia principal
tocada no banjo, sobre uma cama atmosférica de reverberagdo extremamente
difusa. As notas graves da composi¢cdo, que iniciam na segunda repeticdo da
melodia, parecem serem tocadas no violdo. A diferenca entre essa trilha e a de Lago
Frias (SANTAOLALLA, 2004) é que, ao final Soft Descent, inicia uma melodia que
alterna entre crescer e descender, finalizando a melodia principal na nota tonica de
Mi e causando uma sensacdo de maior conclusdo. Isso nos causa uma certa
esperanca (MATTHESON, 2012).

Outro aspecto do seu trabalho € o pouco uso de leitmotiv. Esse recurso, muito
utilizado desde o cinema classico, atua na composi¢cdo como condutor do discurso
musical (ESQUIVEL, 2022). Caracteriza-se por uma representacao sonora atribuida
a determinado personagem, relacionamento ou outro fenémeno do filme, servindo
para estabelecer reconhecimento (CHION apud BAPTISTA, 2007). Porém, as trilhas
musicais de Gustavo sdo baseadas em texturas, possuindo poucas melodias
presentes (ESQUIVEL, 2022).

5.3 Os filmes, suas trilhas e melancolia

Visto que Gustavo nao se utiliza de leitmotiv, como apresentado no
subcapitulo anterior, suas trilhas atuam como um resumo do sentimento principal da
narrativa (CHION apud BAPTISTA, 2007). Por isso, faz-se necessario analisar
algumas das suas trilhas que transmitem o sentimento de melancolia e como isso
imprime esse afeto nas seguintes obras audiovisuais: The Insider (2000), dir.

Michael Mann, comparado com Babel (2006), dir. Alejandro IAarritu; Diarios de

6 Disponivel em: https://youtu.be/lilljTgBr2k.
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Motocicleta (2004), dir. Walter Salles; Brokeback Mountain (2006), dir. Ang Lee; e
por fim a franquia de jogos The Last of Us, da desenvolvedora Naughty Dog.

Como previamente apresentado, foi através do filme The Insider que Gustavo
adentrou na carreira de compositor de trilhas musicais para filmes. The Insider
(2000) conta a histéria de Jeffrey Wigand, um ex-executivo de uma empresa de
tabaco que é instigado pelo personagem Lowell Bergman, um jornalista
investigativo, a depor contra essa mesma empresa. Naquela época, a corporacao
ainda afirmava que a nicotina ndo viciava e ndo apresentava riscos para a saude,
porém ja era de conhecimento de Jeffrey que isso era uma mentira. Entretanto,
Jeffrey havia assinado um contrato de confidencialidade, o que supostamente o
proibe de depor.

A musica Iguaziu?, como ja mencionado, pertence ao album Ronroco (1998).
O diretor Michael Mann a utilizou em The Insider, trazendo notoriedade a Gustavo.
Mesmo que a musica ndo tenha sido composta originalmente para o filme, ja
podemos observar alguns aspectos relacionados a ela e sua relagdo com essa obra
audiovisual que se repetem em outros trabalhos. Em especial, ao modo como ela
imprime melancolia na imagem.

Iguaz € uma musica tipicamente santaolallina. Tocada no ronroco, possui
uma melodia principal, circular, tensa e que continuamente ndo se conclui. Essa
melodia é combinada com as outras notas tocadas no arpeggio, que criam uma
cama reverberada e atmosférica para a melodia principal. Outros instrumentos de
cordas, como o violdo, e algo similar a uma flauta ao fundo, também se somam
eventualmente, mas nenhum som se sobrepde a melodia principal. Eles servem
apenas para se somar lentamente dando a sensacdo de um apice da tensédo
crescente.

Essa tensdo crescente da musica, que, apesar de, em determinado momento,
ser levemente aliviada, representa muito da narrativa do filme. Em The Insider
estamos constantemente angustiados perante o que vai acontecer. O personagem,
por possuir uma informacdo que pode abalar uma corporacdo inteira, sofre risco de
vida. E simplesmente ninguém pode ampara-lo diante dessa angustia: resta a ele

decidir o que fazer com essa informacao e sofrer as consequéncias disso.

7 Disponivel em: https://youtu.be/gDRkr2-p2nY ?si=yFiGgauFCv4lIBWt.
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Aqui, percebemos outro aspecto presente em muitos dos filmes e relacionado
a essa melancolia de Gustavo: abdicar de si; perceber a necessidade de se fazer
algo para além da propria existéncia, ou ainda, lutar contra uma estrutura opressora.
Como apresentado no capitulo acerca da melancolia, ao se deparar com o
sofrimento, os limites e as incongruéncias do nosso mundo, podemos encontrar o
potencial otimista da melancolia e tentar utilizar nossa finita existéncia para um bem
maior (ZIZEK, 2012). Em The Insider, Jeffrey faz isso ao abdicar da prépria vida: sua
esposa se divorcia dele, ele perde sua casa e sua liberdade, visto que comeca a ser
perseguido.

Inicialmente, Jeffrey encontra-se receoso em aceitar depor, afinal, ele tinha
muito a perder. Entretanto, exatamente quando opta por denunciar a corporacéo de
tabaco, 1h28min do filme, a trilha de Gustavo adentra vagarosamente de modo
extradiegético: Iguazi comeca a tocar quando Jeffrey vai ao encontro do jornalista
Lowell para contar sua deciséo.

O dialogo ocorre enquanto Jeffrey e Lowell encontram-se em um gramado,
numa area aberta, em frente a um rio. Um ambiente que, em qualquer outra
situacao, poderia ser bucdlico. Porém, Iguazu, unida a narrativa, traz uma tensao e
melancolia aquele momento. Apos Jeffrey afirmar querer ir ao tribunal naquele exato
momento, a trilha atinge seu volume maximo e apenas a ouvimos durante todo o
percurso de carro. Ao mesmo tempo em que Iguazu soa, ocupando todo o espacgo
sonoro filmico naquele momento, planos da paisagem externa passando
rapidamente pela janela alternam-se com closes do rosto de Jeffrey, olhando para
fora, reflexivo.

Iguazu ilustra um momento crucial, tanto de travessia fisica quanto emocional
do personagem Jeffrey. Representa essa jornada tensa, incerta e melancolica contra
algo muito maior, muito além de um inimigo personificado. Jeffrey abdica de si para
enfrentar um sistema que oprime e visa ao lucro acima de tudo.

Curiosamente, Iguazl exerce uma funcdo muito similar no filme Babel (2006).
A Unica diferenca é que a musica esta creditada como Deportation/lguazi®, pois
Gustavo acrescenta, no inicio da musica, algumas notas solitarias no ronroco que

originalmente nédo estavam ali.

8 Disponivel em: https://youtu.be/Lr5wcQgz4Y].
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Babel apresenta historias paralelas e conectadas entre si de diferentes etnias,
discorrendo acerca de inumeras tematicas, como a incomunicabilidade, a
desigualdade social e a impoténcia perante um sistema opressor. A trilha também se
encontra em uma sequéncia de montagem paralela, em que o desfecho de inimeros
conflitos acontece e o0s personagens se deparam com seus limites.

Deportation/lguazu inicia apds a personagem Amélia receber a noticia de que
sera inevitavelmente deportada dos EUA. A trilha preenche todo o espaco sonoro do
filme, e mesmo a cena seguinte sendo na cidade movimentada, onde carros e
pessoas passam, 0 Unico elemento que ouvimos é as cordas do ronroco soando
enquanto Amélia abraca um membro de sua familia, em prantos. A proxima cena da
sequéncia inicia com um plano geral da vastidao do deserto de Marrocos, em que
um barco repousa inutiimente em meio as pedras e pessoas caminham solitarias ao
longe. Logo aparecem alguns policiais carregando um garoto sem vida de cima das
montanhas. O garoto em questdo € Ahmed, irmédo de Yussef, que aparece em
seguida, distante, num plano close observando tristemente Ahmed ser levado.
Yussef lembra de seu irmdo, e imagens dos dois surgem na tela, em cima das
montanhas rochosas, sentindo o vento juntos.

A ultima sequéncia, ainda envolvida pela musica, é a da personagem Susan,
sendo resgatada em um vilarejo em Marrocos por um helicoptero da embaixada
norte-americana. Susan estava a passeio com seu marido Richard, no deserto de
Marrocos, quando os irmdos Ahmed e Yussef, ao brincarem com uma arma em cima
das montanhas, baleiam o 6nibus onde o casal se encontrava, ferindo-a. O casal é
ajudado pelos moradores locais, tendo como momento emblematico na cena
Richard oferecendo dinheiro para o guia turistico marroquino como modo de
agradecer a ajuda, e esse recusando.

A trilha comeca a dividir espaco com um leve ruido do helicoptero e ocorre ao
chegarem no hospital, com o0s sons incompreensiveis dos repodrteres e da
embaixada. Susan adentra no hospital, e Richard a acompanha. Deportation/Iguazu
cessa apos Richard observar Susan dentro da sala de hospital e esperar solitario no
corredor.

Toda essa sequéncia de acontecimentos, de modo similar ao filme The
Insider, novamente mostra essa melancolia presente a partir da percepcdo das
nossas limitagdes perante um sistema opressor. A impossibilidade de seguir em

frente em decorréncia de um sistema que muitas vezes esta além da nossa
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capacidade individual de resistir simplesmente afeta todos nés de algum modo. O
sofrimento é inerente & vida e estamos interligados nesse emaranhado de acoes,
reacdes e consequéncias. Entretanto, algo que fica explicito em Babel é como
apenas alguns individuos, de classes sociais e paises especificos, merecem nossa
solidariedade.

O filme Diarios de Motocicleta (2004), dirigido por Walter Salles, discorre
acerca disso. A obra baseada em fatos reais conta a histéria da viagem feita por
Ernesto Guevara (Che Guevara) e seu amigo Alberto Granado, pela América do Sul,
na década de 50. Na época, Che era estudante de medicina, e Alberto, bioquimico.
Os dois pretendiam conhecer a América do Sul com seus proprios olhos, visto que
s6 tinham informacdes a partir de revistas e livros. Para isso, sairam da Argentina
em uma motocicleta e com suas mochilas. Em determinado momento, a motocicleta
guebra e os dois amigos seguem sua viagem por meio de caronas de carro,
caminhadas e até mesmo viagens de barco.

Durante a viagem, Che e Alberto se deparam com as diversas paisagens,
cidades, vegetacdo, habitos, classes sociais e situacfes econdmicas do Nnosso
continente. Aos poucos, os dois vao percebendo a gritante desigualdade social e
descaso com a populacdo. O apice desse despertar encontra-se mais ao final do
filme, quando os dois amigos chegam a colénia de San Pablo, no Peru, em um
leprosério. La, Che e Alberto interagem sem discriminagcéo e cuidam dos leprosos,
gue foram isolados naquele local, fadados a morte. Aqui, similar a epifania de Buda,
durante sua jornada, Che deparou-se com o ja mencionado "[...] espetaculo da
velhice, da doenca e da morte” (JUNG, 2000, online). A partir disso, ao final do filme,
ele decide lutar pela libertacdo dessas populacdes marginalizadas.

Gustavo Santaolalla comp@s trilhas musicais originais para o filme Diarios de
Motocicleta, como a ja mencionada Lago Frias (SANTAOLALLA, 2004), ou ainda La
Muerte de La Poderosa® (SANTAOLALLA, 2004), trilha que acompanha o0 momento
do longa em gque a motocicleta de Che e Alberto quebra. Porém, a musica escolhida
para a analise € justamente De Ushuaia a La Quiaca'® (SANTAOLALLA, 1998), faixa
pertencente ao seu album Ronroco e reutilizada na obra, aparecendo na sequéncia

de montagem final. A escolha se da pela muasica possuir a sonoridade caracteristica

9 Disponivel em: https://youtu.be/Q-ybsstNLGqg.
10 Disponivel em: https://youtu.be/mMSwgG4UOWo.
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de Santaolalla bem como imprimir melancolia na imagem. Ademais, foi a musica que
inspirou inicialmente esse trabalho.

De Ushuaia a La Quiaca (SANTAOLALLA, 1998) é tocada no ronroco, com
uma melodia vagante, com notas subindo e descendo a escala constantemente. A
sensagcdo é de uma angustia decorrente de uma incessante busca. A musica
comeca apenas com um acorde arpeggiado no ronroco, mas logo cresce, e a
melodia principal inicia. A sonoridade minimalista de Gustavo, nessa composigao,
baseia-se no ronroco reverberado, reforcando a ideia de siléncio e intimidade
previamente falada, unida a alguns toques breves de outros instrumentos.

Um baixo acustico parece tocar algumas notas graves, acompanhando.
Entdo, quando a melodia principal atinge seu apice de subida e descida na escala,
violinos tocam a melodia em conjunto, preenchendo os espacos. Mais ao final da
musica, uma flauta com um som semelhante ao de uma ocarina inicia uma melodia
nova, ganhando o protagonismo e solando, sozinha, até o fim.

A musica, por si sO, ja € extremamente impactante. Porém, a sincrese
(CHION, 2011) criada com as imagens finais de Diarios de Motocicleta possui um
grande poder. Ao finalizar a ultima cena do filme, por volta dos 1h54min, com a
seguinte fala de Che: “Vagar sem rumo pela América do Sul me mudou mais que eu
imaginava. Eu ndo sou mais eu, ou pelo menos ndo sou 0 Mesmo eu no meu
interior” (DIARIOS DE MOTOCICLETA, 2004), De Ushuaia a La Quiaca
(SANTAOLALLA, 1998) comeca a tocar ainda com a tela escura.

Entdo, repentinamente surge um video estatico, em preto e branco, das
pessoas pertencentes a comunidade de leprosos, apenas paradas observando a
camera, permanecendo em tela por algum tempo. Apdés o corte, ha outro video
estatico, também em preto e branco, de um garoto em frente a uma parede de
pedra, também olhando diretamente para a camera. E desse modo uma série de
videos estaticos, em preto e branco, quase como fotografias, se sucedem,
mostrando todos aqueles por quem Che e Alberto cruzaram em seu caminho. Todos
0s personagens de “pessoas comuns’, meramente trabalhadores, que
aparentemente pareciam secundarios na historia, recebem seu protagonismo.

Cada um desses personagens aparentemente “insignificantes” sao
representantes da nossa Ameérica do Sul e Latina. Cada um deles resistem como
podem a todos os atentados sofridos em nosso territério. Cada um deles, ao final,

foram os responsaveis para que Che tivesse sua prépria epifania. Cada um, ao olhar
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em direcdo a camera, em um video, imoOvel, juntamente a muasica errante de
Gustavo, parece, de algum modo, se conectarem a n@s, do outro lado da tela, por
meio do néo dito.

A escolha em filmar essas pessoas estaticas ao invés de fotografa-las,
juntamente & mdasica, cria um efeito interessantissimo. A musica de Gustavo, pelo
arppegio, da melodia circular e da reverberagdo, simula o siléncio. Nos videos, se
pensarmos que olhar diretamente nos olhos pode ser considerado indicativo de
intimidade, o ato dos personagens olharem diretamente para a lente da camera nos
causa a sensagdo de que estamos trocando um momento de conexdo com essas
pessoas desconhecidas. Atrelado a muasica De Ushuaia a La Quiaca
(SANTAOLALLA, 1998), essa intimidade aumenta, bem como nossa empatia. Apds
tudo que foi visto, Santaolalla e Salles nos déo de presente um momento de siléncio,
apenas para sentir e para a reflexao.

O néao dito permeia muito do trabalho de Gustavo, visto que suas trilhas nao
sdo redundantes a imagem nem reforcam sentimentos, mas antes buscam criar
novos sentidos. Esse aspecto estda muito presente no filme BrokeBack Mountain
(2006), dirigido por Ang Lee, que narra a relacdo homoerotica entre Jack e Ennis,
dois cowboys que iniciam um romance em um verdo, ao trabalharem juntos
cuidando de ovelhas em um ambiente isolado. A trilha musical de Gustavo
Santaolalla Ihe rendeu seu primeiro “Oscar de Melhor Musica”, bem como o préprio
filme ganhou uma série de outros prémios.

A histéria conta a relacdo entre Jack e Ennis de forma simples e delicada,
sem exibir recursos técnicos muito complexos, dando destaque para o bucolismo e
para a interpretacdo contida dos personagens (WERNEY, 2011). Por isso, a musica
de Santaolalla, em nenhum momento, é explicita. Ela apenas da indicios, desde o
inicio da histéria, que algum sentimento ira surgir entre os cowboys.

No inicio do filme, aos 9minl2s, quando Ennis e Jack sdo introduzidos a
montanha de BrokeBack, a trilha tema chamada BrokeBack Mountain 1%
(SANTAOLALLA, 2005) adentra. A composicdo, dessa vez, baseia-se nos
instrumentos musicais utilizados no género musical country, com viol6es de aco,
cordas friccionadas como violino, violoncelo, contrabaixo e gaita. Desde o inicio,

guando a melodia adentra, escutamos ao fundo uma cama reverberada de cordas

11 Disponivel em: https://youtu.be/5i46KRx6FHK.
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friccionadas aumentando de volume gradativamente. A melodia parece hesitante e
possui algo de velado, como o romance que posteriormente florescera.

As imagens que aparecem concomitantemente a trilha sdo da natureza da
montanha, do rebanho e das ovelhas, do cdo pastoreando e dos cowboys
cavalgando em seus cavalos, em seu trabalho “viril”. Entretanto, e trilha de Gustavo
traz suavidade e sutileza, destacando novamente a solidao e o siléncio do ambiente
onde Ennis e Jack estao.

BrokeBack Mountain 1 (SANTAOLALLA, 2005), assim como outras trilhas
originais do filme feitas por Gustavo, apresenta uma certa esperanca. Entretanto, no
desenrolar da historia, esse aspecto esperancoso construido por toda a narrativa
pela trilha acaba por tornar tudo mais melancélico ao final.

Os personagens relacionam-se durante 20 anos escondidos, conciliando sua
relacéo velada com suas respectivas familias tradicionais, com suas esposas e seus
filhos. Em determinado momento do filme, Ennis conta uma histéria assombrosa de
guando era crianga, em que seu pai o levou até um homem que havia sido morto
pelo motivo de ser homossexual. Seu pai queria Ihe ensinar uma licdo sobre o que
acontecia com quem desviava da norma na sociedade.

Na sociedade rural onde vivem, o machismo e a homofobia estéo infiltrados
nos costumes e na cultura. Todo esse trauma relacionado ao seu pai e atrelado a
construcdo social faz com que Ennis acredite ser impossivel viver de forma
declarada o romance entre os dois. Assim, tudo que Ihe resta € a montanha
BrokeBack: um local onde ninguém pode encontra-los e em que eles estdo de certa
forma protegidos. A montanha BrokeBack é onde os personagens podem encontrar
sua completude. BrokeBack é o Eden de Ennis e Jack.

Todo esse contexto torna a trilha The Wings*? (SANTAOLALLA, 2005), na
cena final, extremamente melancélica. Apos a morte de Jack, Ennis, ja divorciado,
escolhe viver isolado em um trailer. Na cena em questdo, por volta de 2h08min do
filme, apds receber uma visita de sua filha, Ennis guarda um blusdo esquecido por
ela. Logo antes de ele abrir o armario, The Wings (SANTAOLALLA, 2005) comeca a
soar gradativamente. Na parte interna do armario é revelado o casaco e camisa de
Jack dispostos em um cabide, ao lado de uma fotografia pregada da Montanha
BrokeBack.

12 Disponivel em: https://youtu.be/wOdogMyDt-s.
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Ennis abotoa a camisa e, no plano seguinte, seu rosto € revelado. Ele esta
com os olhos marejados. Em um plano detalhe, Ennis alinha a fotografia de
BrokeBack, que estava levemente torta, e fecha o armario. O filme termina com
Ennis saindo de cena, deixando-nos sozinhos apenas com a vista do campo através
da pequena janela de seu trailer.

A trilha The Wings (SANTAOLALLA, 2005) segue a mesma sonoridade que
BrokeBack Mountain 1 (SANTAOLALLA, 2005), com os mesmos violdes de aco,
cordas friccionadas e gaita, porém, com um tom mais esperancoso presente. The
Wings (SANTAOLALLA, 2005) também inicia sua melodia apenas com viol&o,
adentrando logo mais uma gaita sutil. O apice da trilha ocorre quando as cordas
friccionadas se unem aos violdes e a gaita, mas sempre com essa reverberacao e
delicadeza, nunca tirando o protagonismo da melodia tocada pelo violao.

Todas as composicOes originais feitas por Gustavo para o filme BrokeBack
Mountain possuem uma melancolia de tudo aquilo que nunca é concretizado. Os
personagens de Ennis e Jack nunca conseguem alcancar a totalidade de quem séo
na “vida real”, precisando transportar-se, de maneira fisica, para um ambiente
bucdlico, isolado e em meio a natureza. Seu verdadeiro eu, aquele completo, é
reprimido frente a um sistema social cheio de preconceitos. Novamente, 0s
personagens, impossibilitados de alcancarem sua completude frente as limitacdes
do mundo, refugiam-se na natureza, como um modo de suportar a melancolia
constante.

Como ja apresentado previamente, essa melancolia surge a partir da
"percepcao da passagem do tempo, das ruinas que se avolumam, até na historia
dos sentimentos" (LOPES, 1999, p. 15). No nosso ultimo objeto de andlise, temos
um exemplo extremo da melancolia construida sonoramente por Santaolalla atrelada
as imagens.

Os jogos de videogame da franquia The Last Of Us, desenvolvidos pela
Naughty Dog e Iron Galaxy Studios, incluem o primeiro jogo, de nome homdnimo a
franquia, lancado em 2013, e o segundo jogo, The Last Of Us Parte Il, lancado em
2020. A historia se passa em um mundo distopico e pos-apocaliptico onde uma
mutacdo do fungo Cordyceps®® passou a infectar seres humanos, transformando-os

em criaturas letais e canibais. No primeiro, a histéria acompanha inicialmente Joel,

13 Disponivel em: https://youtu.be/e0L9C 4t_Iw.
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um mercenario amargurado que é contratado para atravessar os Estados Unidos
levando Ellie, uma garota de 14 anos, até um hospital. No decorrer da historia,
descobrimos que Ellie € imune ao fungo, e Joel esta levando-a para um local com
médicos capacitados para desenvolver uma cura.

Entretanto, durante o percurso, Joel afeicoa-se por Ellie, surgindo entre os
dois uma relacdo semelhante a de pai e filha. Assim, ao chegarem ao hospital e
analisarem como sera realizado o procedimento, Joel descobre que a criacdo da
vacina levara Ellie a 6bito. Desse modo, Joel ndo aceita e reage de forma violenta,
matando a todos e salvando Ellie.

J&, no segundo jogo, a carnificina realizada por Joel no hospital faz com que
Abby, filha do médico morto por Joel, busque vinganca, assassinando-o. Assim, Ellie
vai atras de Abby, continuando o ciclo de vinganca. The Last Of Us Parte Il explora a
tematica da vinganga interminavel como forma de preencher o vazio da perda,
sendo esse um caminho fadado ao fracasso. Também, essa visdo maniqueista do
mundo é simpldria e ilusoria, visto que existem iniUmeros tons de cinza entre o preto
e 0 branco, sendo muitas vezes dificil decidir quem € o bom e quem é o mau.

Toda a franquia possui trilha original musical de Gustavo Santaolalla. As
composic¢des representam perfeitamente sua obra. Dentre as trilhas estdo inclusas
musicas com melodias solitarias tocadas no banjo, na guitarra, no violdo e no
ronroco, como o0 tema principal The Last Of Us“ (SANTAOLALLA, 2013);
reverberacdo magistral e delay, como All Gone* (SANTAOLALLA, 2013);
minimalismo de instrumentos, como Longing*® (SANTAOLALLA, 2020); preferéncia
por tonalidades menores e escalas descendentes, como Soft Descent (2020), e
musicas texturais, como Collateral’” (SANTAOLALLA, 2020), apenas criando
atmosferas.

O interessante das trilhas musicais originais para videogame é como as
sensacodes criadas chegam ao apice do potencial sugestivo do som. Em The Last Of
Us, por exemplo, apesar de termos trilhas que surgem nos momentos de cutscene
(momentos em que o jogador ndo possui jogabilidade, assemelhando-se a uma cena
de filme e sendo usadas com a finalidade de avancar a histéria), as trilhas adentram

inimeras vezes em trechos em que o jogador controla o que esta sendo visto. Logo,

14 Disponivel em: https://youtu.be/Pt1pOY3 W64.
15 Disponivel em: https://youtu.be/Xd-GB_ueJgA.
16 Disponivel em: https://youtu.be/3MOKFSpkGTE.
17 Disponivel em: https://youtu.be/AbA3Xy ds10.
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€ como se o jogador experienciasse a atmosfera da perspectiva do protagonista, ao
invés do observador.

De qualguer modo, as trilhas musicais s&o modos de acrescentar camadas as
imagens em movimento, sejam elas no cinema ou nos videogames, criando
inimeros significados para além do que esta sendo visto. Gustavo Santaolalla,
apesar de ter trabalhos muito distintos uns dos outros, possui alguns elementos
especificos que interligam sua sonoridade, principalmente quando ele visa transmitir
melancolia. Toda essa amalgama sonora, interligada as imagens e narrativas,
fazem-nos refletir profundamente acerca da nossa existéncia, em um misto de

tranquilidade e angustia. Nao seria isso o significado de viver?

6 CONSIDERAGOES FINAIS

Gustavo Santaolalla cria essa sonoridade melancélica compondo com a
iluséo de siléncio, por mais paradoxal que isso pareca. Por buscar esse espaco de
reflexdo interna, Gustavo compde sua instrumentacdo utilizando-se de poucos
instrumentos, abrindo lugar para o espectador e ouvinte preencher essas lacunas.
Suas escolhas sonoras baseiam-se essencialmente em cordas dedilhadas, como o
ronroco, o violdo, a guitarra e o banjo; cordas friccionadas, como violino, violoncelo e
baixo acustico; e alguns poucos elementos de percussao. Existem também algumas
excecoOes, dependendo do projeto, como o uso de gaita e flauta (ESQUIVEL, 2022).

Esse carater minimalista contribui para uma ilusdo de siléncio, visto que, ao
se escutar com nitidez determinada linha melddica, temos uma sensacao de maior
intimidade. Percebemos isso inclusive ao retornarmos a historia do ronroco, em que
a técnica de execucdo chamada punteado, ou seja, dedilhada, era mais utilizada em
ambientes internos, visto que era necessario maior siléncio para ser ouvida. Logo,
esses aspectos estdo inerentemente conectados ao ato de se tocar de modo
dedilhado, como Santaolalla comumente faz.

Suas linhas melodicas também constroem a iluséo de siléncio de dois modos,
geralmente mesclados entre si. No primeiro, pela utilizacdo de grandes espacos
entre as notas, deixando-as soar. No segundo, a partir dos arpeggios que, com a
repeticdo consecutiva das notas de determinado acorde, criam uma espécie de

transe, também paradoxalmente simulando o siléncio (ESQUIVEL, 2022).
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Ainda, Gustavo estende o sustain do ronroco para 0S outros instrumentos,
utilizando-se constantemente da reverberacdo e delay. Esses elementos técnicos de
poés-producdo também contribuem para a ilusdo de siléncio, aumentando o0s
espacos, visto que s6 ouvimos a reverberacdo de elementos isolados em ambientes
silenciosos. Como Chion (2011) coloca, é impossivel ouvir a reverberacdo quando
outros ruidos ocorrem ao mesmo tempo.

Em questdo de escolhas composicionais, mesmo Gustavo ndo possuindo
educacdo formal musical, intuitivamente ele acaba por compor suas musicas em
tonalidades menores, que ddo uma maior sensacao de vazio. Muitas de suas
composi¢cdes encontram-se na tonalidade de Mi Menor, uma harmonia que
dificilmente nos gera sensacdes alegres, pois, independentemente da ordem das
notas, nos causa sensacdes angustiantes. Entretanto, misteriosamente, a0 mesmo
tempo, traz uma esperanca de nos consolarmos (MATTHESON, 2012).

Vale destacar que Gustavo Santaolalla ndo possui um trabalho pautado
apenas na melancolia. Inclusive, ele se caracteriza como um compositor muito
versatil. Entretanto, esse sentimento € encontrado vastamente em suas obras, pois
ele possui uma forte conexdo com essa busca pelo significado da vida. E
consequentemente, muitas de suas musicas refletem isso.

A sonoridade melancélica de Gustavo se da a partir da sua propria vivéncia.
Inicialmente, como um latino inserido em um contexto opressor, apds, um imigrante
nos Estados Unidos, buscando uma identidade sonora propriamente nossa,
utilizando-se da sonoridade andina para isso. O ronroco serve como um desses
elementos andinos, ja que inevitavelmente estava inserido em um periodo historico
extremamente melancélico, sendo tocado por pessoas que tiveram suas vidas
mudadas para sempre, com seu estado de harmonia inicial alterado. Assim, a
melancolia surge nessa fusdo de fatores pessoais, como a busca de Gustavo por
aquietar sua angustia existencial, com sons que se relacionam socialmente com
Nosso imaginario sonoro, como tudo aquilo que simula o siléncio e a quietude.

Concluimos que, por mais que se deparar com uma perspectiva de fim seja
doloroso, a melancolia tem seu ponto positivo. A partir do seu ensinamento de que a
vida é finita e nada perdura, a melancolia nos leva a refletir acerca do que realmente
vale a pena viver.

O significado da nossa existéncia sempre sera um mistério. Porém, podemos

ter uma certeza: a arte sempre estara disponivel a ndés, permitindo-nos dilatar o
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tempo. A arte nos permite existir para além da nossa existéncia. Ela nos possibilita
gue sigamos existindo pelas nossas criagdes, mesmo quando nds ndo estivermos
mais aqui. A arte nos possibilita criar sentido.

Ao final, o que realmente importa séo as relagdes que fizemos pelo nosso
caminho. S&o as trocas que temos e o0 que aprendemos no coletivo. O cinema, como
experiéncia artistica compartilhada, nessa sincrese de imagem e som, nos permite
os dois: criar e fruir coletivamente. E por meio do coletivo, vamos criando sentidos

para se viver.

O que conecta as pessoas com 0 que eu faco? Nao penso sobre isso
conscientemente, mas acho que minha musica se conecta com uma
angustia existencial que nos assola desde quando nascemos. Quando
nos separamos de algo muito grande e nos conectamos com nossas
vidas, mas seguimos conectados a essa forca. Ndo é um sentimento feliz
nem triste, mas sim uma necessidade de pertencimento que existe dentro
de todos nds (SANTAOLALLA, 2018, traducao nossa).
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