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RESUMO

NASCIMENTO, A. M. do. A experiéncia pratica no dialogo entre a producao
cinematografica e a musical. 2013. 162 f. Dissertacao (Mestrado) — Escola de Comunicagdes
e Artes, 2013.

O objetivo deste trabalho ¢ gerar uma reflexdo sobre o didlogo entre o cineasta € 0 compositor
musical, por meio de uma articulacdo que envolve pesquisa e producao. A pesquisa focaliza
este tema por dois vieses: reconhecer qual ¢ a estrutura de trabalho do mercado
cinematografico atual e como ¢ a atuacdo dos profissionais desta area; e refletir sobre a
formagdo oferecida nos cursos académicos de Musica e Cinema, com suas implicacdes e
possiveis deficiéncias na comunicagdo entre os dois meios. Nesse campo, o estudo pretende
oferecer subsidios para uma mudanga de visdo dessas escolas. J& a producao pratica consiste
em composi¢des de trilhas musicais para trabalhos de alunos do Curso Superior de
Audiovisual da Escola de Comunicagdes ¢ Artes da Universidade de Sao Paulo - ECA/USP,
denominados cines, e, especialmente, para o curta-metragem Pé de pera, de Gustavo Fattori,
também aluno do departamento. Esse curta foi selecionado pelo Edital Prémio Estimulo de
Curta-metragem e o processo de producao de sua trilha ofereceu material para a consolidacao
do processo investigativo desenvolvido nesta pesquisa. Com essas experiéncias € com a
adquirida no Programa de Aperfeicoamento de Ensino (PAE), foi possivel detectar
deficiéncias e vislumbrar possiveis solugdes para os problemas que se apresentaram. Para
complementar o estudo, foi realizada ainda uma pesquisa apoiada pela Bolsa Santander de
Mobilidade Internacional dentro do King’s College London, obtendo um modelo comparativo
a partir de um outro cenario académico e comercial.

Palavras-chave: Musica. Cinema. Trilha musical. Produ¢ao audiovisual.



ABSTRACT

NASCIMENTO, A. M. do. The practical approach on the dialogue between the
cinematographic and musical production. 2013. 162 p. Dissertacao (Mestrado) — Escola de
Comunicagdes ¢ Artes, 2013.

This research aims at creating a reflection about the dialogue between the filmmaker and the
composer through a conjuction of technical research and the real production. The technical
research relates this theme by two point of views: recognizing what is the production structure
of the current cinematographic scenario and how the professionals work in this area; and
reflecting about the academic curriculum offered by the Music and Cinema courses, its results
and possible defaults on the comunication between both means. In this field, the study intends
to offer subsidies for a changing of concept of these areas. The practical production consists
on soundtracks compositions for the undergraduates students works of the Audiovisual
Department from Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo - ECA/USP,
called cines, and, specially, for the short movie Pé de Pera, by Gustavo Fattori, also USP
audiovisual student. This short movie was selected by the Prémio Estimulo de Curta-
metragens, and the process of its soundtrack production offered materials for the investigative
proccess developed on this research. With this experiences and with the one obtained on the
Programa de Aperfeicoamento de Ensino (PAE), it was possible to raise some issues and to
suggest some possible solutions. Moreover, complementing this study, it also was realized a
research sponsored by the Santander Bank Scholarship of International Mobility within
King’s College London, obtaining a comparative model of another academic and commercial
scenario.

Keywords: Music. Cinema. Film score. Film production.
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INTRODUCAO

Na producao bibliografica nacional sobre o tema trilha musical, encontramos trabalhos
que abordam historia, linguagem ou uma andlise técnica da musica de filmes especificos,
porém muito pouco sobre como se dd o processo de producdo, principalmente no que diz
respeito ao mercado atual. H4 vinte anos, Ney Carrasco (1993) escreveria o primeiro trabalho
académico da area no pais, com afirmacgdes que poderiamos dizer que pertencem a situagao
contemporanea, por mais que tanto o cenario do cinema nacional, quanto o meio académico,

tenham, de fato, evoluido muito nos ultimos anos.

[...] hd os trabalhos especializados na area de musica para cinema, que
normalmente sdo escritos por musicos €, em sua grande maioria, partem do
ponto de vista musical para a elaboragdo de sua analise. Assim sendo,
acabou institucionalizando-se uma tendéncia a ver a musica de cinema nao
como um dos fatores integrantes da linguagem cinematografica, mas como
um discurso paralelo ao filme. (CARRASCO, 1993, p. 9).

Alguns autores até discutem a comunicacdo entre a producdo cinematografica e a
musical, mas nao se aprofundam no tema, que permanece como uma problemadtica a ser

resolvida. Para Tony Berchmans:

No processo de composicdo musical, grande parte da responsabilidade
artistica de uma obra esta nas maos do diretor. Nao por ter um conhecimento
musical profundo e participar da composi¢do das melodias e temas, mas
porque quanto mais o diretor conhece e entende o poderoso recurso que tem
nas maos, mais possibilita, direciona e permite um uso criativo da musica em
seu filme [...] (BERCHMANS, 2006, p. 22).

Mas a afirmacdo de Berchmans parece se referir muito mais a uma situagdo ideal do
que as reais condigdes em que as trilhas musicais sdo produzidas no Brasil. E isso por dois
motivos. Em primeiro lugar, porque a produgdo de trilhas musicais instrumentais para os
filmes como pratica corrente ¢ uma tradicdo relativamente recente, ja que entre as décadas de
1960 e 1980 houve uma ruptura com esta pratica, sendo muito mais comum o uso de cangoes
compostas do que o de trilhas instrumentais. Para essa funcdo, era comum, por exemplo, a
utilizagao de uma musica ja existente, sendo bem conhecido o uso da obra de Villa-Lobos por
parte de realizadores do Cinema Novo (GUERRINI, 2009). Entendemos que o segundo
motivo, que discutiremos mais adiante, ¢ o da falta de uma melhor formagdo académica nessa

area dentro dos cursos de musica, cinema e audiovisual.



Entendemos que a relagdo diretor/compositor continua a gerar tensdes por ser muito
mal resolvida. Ainda hd uma grande barreira que dificulta o discurso poético, assim como o
didlogo de criagdo e produ¢ao de uma trilha sonora, em funcdo da auséncia de um
conhecimento mais preciso do cineasta em relagdo a musica e a falta de aproximagdo do

musico com a linguagem cinematografica.

Com relagdo ao meio profissional, existem questdes técnicas e estéticas especificas de
cada area que devem ser resolvidas antes mesmo de um contato direto entre as partes, como a
pesquisa de musicas de referéncia para o trabalho do compositor por parte da produgao do
filme, a compreensao do processo de producao do filme e de sua trilha sonora (que engloba a
musica, os efeitos sonoros e os dialogos) por parte do compositor, o dominio de uma
terminologia técnica musical por parte do diretor que lhe permita expressar o que deseja com
mais clareza, etc. Por isso, € necessario que cada um compreenda essa problematica, e se
adapte aos referenciais de cada uma das formas de expressao, para que o didlogo se alinhe de

forma equivalente. Deste modo,

[...] o diretor ouve a composigdo, sugere modificagdes, orienta ¢ argumenta
seus pontos de vista até que se chegue a um acordo do que se espera do
score. Nem sempre esse processo ¢ simples e rapido. Normalmente em
relacionamentos longos entre diretor e compositor, essa fase tende a ser mais
facil, ja que ambos ja conhecem bem as habilidades artisticas um do outro
[...] (BERCHMANS, 2006, p. 167).

Ja em relacdo ao meio académico, entendemos que a formagdo de profissionais de
ambas as areas apresenta deficiéncias. Se tomarmos como modelo a propria Universidade de
Sao Paulo, ndo ha uma preparagdo no Bacharelado de Miusica em Composi¢do para se
trabalhar a musica tecnicamente como parte integrante de uma obra audiovisual, por exemplo,
que € o caso de uma trilha musical; algo que tradicionalmente faz parte do cinema industrial
norte-americano, estudado nos cursos de Composicdo em Film Scoring em Universidades
como a UCLA e Berklee, por exemplo. E, ao mesmo tempo, o curso de Audiovisual, também
da Universidade de Sao Paulo, ndo tem na grade curricular aulas especificas sobre trilha

musical, o que acaba levando a uma defasagem na formacgao dos cineastas.

E embora os cineastas, de um modo geral, tenham uma formagao especifica na area,
nem todo musico que trabalha com trilha sonora tem uma formagao académica consolidada,

como podera ser visto na apresentacao dos profissionais que ofereco mais adiante.



10

Assim, como podemos observar, desde o desenvolvimento académico ja nao ¢
proposto um didlogo entre o diretor e o compositor, fazendo com que a formagao dos
profissionais caminhe desbalanceada desde o principio, sendo esta uma das justificativas para
a realizagdo desta pesquisa. Considero de vital importancia uma modificagdo nesse cenario,
de forma a possibilitar que a musica seja efetivamente utilizada na construgdo

cinematografica.

A respeito desta problematica, Mauro Giorgetti, professor de Musica para Cinema da

Fundagio Armando Alvares Penteado (FAAP), analisa a atuagdo dos cineastas:

Quando se observa a expectativa dos aspirantes a direcdo cinematografica
em relagdo a futura criacdo da trilha sonora, constata-se que duas tendéncias
bem distintas ¢ contrastantes orientam-lhes o comportamento e a concepgao
de sua propria posigao em face do problema.

De um lado, havera os que se créem na obrigacdo de determinar, dirigir,
supervisionar todo o processo de criacdo da musica, prescrevendo ao
compositor instru¢des bem precisas no geral e no detalhe:
consequentemente, despendem todos os esforgos no sentido de se preparar
para tal. No outro extremo situam-se os que, a falta de relacdo mais assidua
com a musica, ou por nao lhe concederem grande importancia, ou por outra
razdo qualquer, desejariam ndo precisar se pronunciar a respeito; confiam
pouco na propria musicalidade e imaginam-se em situagdes embaragosas
diante do musico.

Seja-nos permitido desiludir os primeiros e sossegar os ultimos. Na verdade,
rarissimos serdo os casos em que o diretor exercera controle absoluto sobre
a criacdo da musica, e arriscamos mesmo afirmar que ndo havera
componente do filme em relagdo ao qual ele se sinta mais desassistido e
necessitado de ajuda [...] (GIORGETTI, 2008).

Ja com relacao aos compositores, Ney Carrasco complementa:

[...] muitas vezes os caras que tém a melhor formagdo vdo ser
orquestradores de caras que ndo tem a formagdo tdo boa, e nem sempre o
cara que tem a melhor formag¢do musical é o melhor trilhista. [...] O
Santaolalla ndo escreve também, mas é um cara que tem uma concep¢do de
trilha fabulosa, ele sabe o que tem que entrar, onde. E ai ele faz aquilo e o
orquestrador termina, arruma pra ele. O Danny Elfman é assim também.
[...] O que eu quero dizer é que se o cara tem a ferramenta dos dois lados, a
de composi¢do e a de cinema, ele esta muito mais habilitado pra chegar
numa posi¢do assim [...] Em primeiro lugar, quanto mais gente tiver com as
ferramentas, e bem habilitadas para fazer as coisas, vocé tem uma chance
que na média a darea cres¢a muito mais, que a qualidade do trabalho, na
média, seja maior. Se vocé tem gente com conhecimento dos dois lados, na
musica e no cinema, seja diretores, ou compositores e tudo mais, o crivo
fica maior, ¢ mais dificil ter coisa ruim. Tanto o diretor, quanto o
compositor, se eles estiverem mais habilitados, vdo tentar ndo cometer
erros basicos, porque a gente vé erros bdsicos nos filmes hoje,
especialmente no Brasil, coisas que sdo principios da darea que vocé ndo
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costuma violar e os caras violam, e nem percebem que ¢ violar, ndo sdo
capazes de perceber coisas muito basicas. Entdo a qualidade da média tem
que subir, isso ¢ importante. (CARRASCO, 2012 em entrevista para este
trabalho — vide Apéndice 2)'.

Em funcao disso, o objetivo deste trabalho ¢ discutir justamente essa questdo € o modo
como essa dificuldade de didlogo se expressa tanto no ambiente académico quanto no meio

profissional.

Simultaneamente a pesquisa tedrica, houve um contato direto com os alunos da
Universidade de Sao Paulo através da composicao de trilhas musicais para pequenos trabalhos
denominados Cines®, que foram realizados por alunos do terceiro ano do Curso Superior de
Audiovisual. Essa atividade ofereceu uma primeira experiéncia pratica sobre a maneira pela

qual tem se dado o dialogo entre o compositor e o realizador dentro do meio académico.

Tendo em maos todo esse aparato que se funde em investigacao, reflexao e producao,
foi composta ainda uma trilha musical para o curta-metragem Pé de Pera (2011), de Gustavo
Fattori (selecionado pelo Edital Prémio Estimulo de Curta-metragem), de aproximadamente 9
minutos de duracdo — consolidando a experiéncia iniciada com a produgdo das trilhas dos

Cines.

Além disso, o intercambio realizado no segundo semestre de 2012 no King’s College
London, Inglaterra, contemplado pela Bolsa Santander de Mobilidade Internacional, foi
essencial no contexto investigativo deste projeto, influenciando diretamente o

desenvolvimento e dire¢ao desta pesquisa.

Desta forma, anexo a esta dissertagdo, apresento um DVD com as trilhas sonoras que
produzi durante o meu mestrado e cuja experiéncia de producao fez parte deste processo
investigativo. Ainda, sera relatada a experiéncia pedagdgica adquirida a partir do estagio
supervisionado realizado por dois semestres dentro do Programa de Aperfeicoamento de

Ensino (PAE).

E importante salientar a relevancia desta articulagao entre pesquisa e produgdo, por se
tratar de um projeto desenvolvido dentro do Programa de Meios e Processos Audiovisuais, na

linha de Praticas da Cultura Audiovisual.

! Os trechos de entrevistas realizadas para este estudo serdo indicados em italico ao longo do texto.
2 Os Cines sio curta-metragens com recursos limitados produzidos pelos alunos do Departamento de
Audiovisual da ECA-USP.
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O primeiro capitulo desta dissertacdo tem o intuito de contextualizar o leitor sobre a
colaboragdo entre dois criadores. Partindo de uma breve recapitulacao histérica da relagdo
entre a musica e outras artes, na qual o compositor se estabelece como “o autor”, veremos
como se d4 a inversdo na hierarquia desta autoria. A infincia muda do cinema tem uma
grande influéncia na efetivagao desta inversao, e até mesmo no estabelecimento de um novo
procedimento de trabalho, em que a musica passa a atuar como um acompanhamento que
aparecera apos a obra estar pronta, sem fazer parte do processo criativo; formula que se
enraiza e ¢ adotada de maneira significativa no cinema sonoro. Este capitulo traz ainda uma
breve discussao sobre o desenvolvimento da relacdo entre musica e cinema no Brasil até o

periodo da Retomada.

O segundo capitulo aborda diretamente a relagdo entre compositores e diretores do
cenario contemporaneo. Existe um sentimento comum entre os compositores sobre a falta de
intimidade dos diretores com nogdes basicas da linguagem musical. Assim como um
questionamento pelos diretores sobre a falta de flexibilidade por parte dos compositores, que,
muitas vezes, apegam-se a sua obra como se ela nao fizesse parte do contexto audiovisual.
Ainda, discutiremos sobre a metodologia de trabalho atual dos compositores e sua
contribuicdo para a comunica¢do com os diretores, bem como o modo pelo qual a parceria
entre esses profissionais tem influenciado positivamente o processo criativo, podendo originar

grandes obras de arte.

No terceiro capitulo, veremos como o meio académico tem contribuido, ou ndo, para
este didlogo. Partindo de uma andlise sobre os cendrios universitarios brasileiro e britanico,
baseada em entrevistas com alguns professores da Universidade de Sao Paulo e Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp), bem como de informagdes obtidas durante o intercambio
académico que realizei no King’s College London, discutiremos as semelhancgas e diferengas
entre ambos. Além disso, veremos também como os alunos de Audiovisual da Universidade

de Sao Paulo estdo sendo preparados para esta comunicagao.

Finalmente, encerro esta apresentacao citando uma analogia interessante, de Joshua

Fineberg, sobre a comunicagdo entre individuos com conhecimento de linguagens diferentes:

A discussdo frequentemente comega assim: “Entdo vocé é compositor?” [...]
Como eu respondo isso em afirmativo, eu ndo estou muito certo que
caminho a conversa ira levar, mas estou certo que isso sera constrangedor. A
proxima questdo € frequentemente sobre musica, talvez, “Entdo qual tipo de
musica vocé escreve?” ou “Qual espécie de cangdes vocé compde?”
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Embora ndo haja nada de errado com a questdo em principio, na pratica
existe quase sempre uma forma significativa para responder isso. Deixe-me
explicar usando uma analogia: Eu sou dalténico, e quando pessoas
descobrem isso, a primeira questdao usualmente ¢é: “Entdo, quando vocé olha
pra isso (eles seguram qualquer objeto), qual cor vocé vé?” Eu entdo tento
explicar que eu nao posso dizer o que eu vejo. Nos ndo temos um
vocabulario compartilhado; Eu nunca vi verde ou azul como uma pessoa
com visdo normal de cores veria isso. Eu explico que, dentro do possivel, eu
sou capaz de adivinhar qual tipo de descricdo a maioria das pessoas
descrevem as caracteristicas de um objeto em questdo, eu posso responder,
mas eu sei que mesmo se nds entramos num acordo nestas caracteristicas,
isso ainda ndo significa que n6s veremos a mesma coisa do mesmo jeito (ja
que meus cones de retina sdo defeituosos, devido a uma caracteristica
hereditaria bastante comum).

Quando isso vem para a musica, nés também carecemos de um vocabulario
compartilhado; nesse caso, no entanto, ndo ¢ devido a uma desigualdade de
capacidades perceptivas. Pelo contrario — nds ouvimos essencialmente a
mesma coisa mas carecemos de um contexto compartilhado. (FINEBERG,
2006, p. 11-12).
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1 MUSICA, CINEMA E OUTRAS LINGUAGENS

1.1 Um breve historico da relacio entre a musica e outras linguagens

Como sabemos, a musica foi uma linguagem indispensavel na infancia do cinema.
Atuou como uma irma mais velha, apoiando-o com seu discurso sonoro, acompanhando-o em
seu desenvolvimento e consolidacao da narrativa, enquanto os recursos de producao evoluiam
para, entdo, haver uma unido mais solida entre as duas linguagens. No entanto, foi necessario
que a musica recorresse a uma linguagem utilizada em seu passado, abrindo mao de um
discurso contemporaneo em prol de uma possivel funcionalidade, enquanto o cinema se
configurava como um jovem prodigio que amadurecia rapidamente. “Da mesma forma que o
individuo ndo esquece jamais a lingua aprendida na infancia, a musica passou a ser uma
linguagem imprescindivel ao cinema, desde que ele teve todo o seu aprendizado na infancia

ligado a ela” (CARRASCO, 1993, p. 24).

Como observa Ney Carrasco, “a linguagem complexa do cinema ¢ herdeira de toda
uma tradicdo dramatica e musical da cultura ocidental. Nessa tradicdo, muitas sdo as
manifestagdes nas quais a musica combina-se com a fala, com a estrutura dramadtica, com o
gesto, com a acao € com o movimento.” (CARRASCO, 2003, p. 6). Talvez por isso, desde as
primeiras exibigdes comerciais, os filmes silenciosos foram acompanhados por musica.
Houve, também, outras tentativas de sonoplastia e ambientagdo que ndo se firmaram, ao
contrario da realizagao do acompanhamento musical ao vivo. Contudo, € necessario fazer uma
breve recapitulagdo historica para compreendermos a consolidacdo e o desenvolvimento desta
pratica, assim como o envolvimento da musica com diferentes formas de expressdao. Além
disso, ¢ necessario entender as relagdes de trabalho estabelecidas no meio artistico em
determinadas épocas para, entdo, entender como a profissdo e atuagdo do compositor se

transformaram com o passar do tempo.

O didlogo entre a musica e outras linguagens ¢ algo comum na histéria da arte. Na
tragédia grega, por exemplo, o desenvolvimento da narrativa dramatica acontecia com
acompanhamento e intervengdo de um coro cantado, mesmo que a musica fosse tratada como

um ornamento € ndo chegasse efetivamente a se integrar a estrutura do enredo.
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[...] j&@ na tragédia grega, o desenrolar da narrativa dramatica ndo se dava
sem acompanhamento de ditirambos e intervengdes de um coro cantado
(sobre a tragédia, consultar Aristoteles, Poética), assim como no teatro
classico e até o atual, seria inconcebivel imagem sem som em produgdes
normais. (SALLES, 2008).

“O cenario musical evoluiu igualmente, mas foi necessario que antes houvesse a
absorc¢ao estética de todos os conceitos da antigiiidade. Passou-se o trecento, o quattrocento e
somente no final do cinquecento, ¢ que este ideal estético foi aplicado satisfatoriamente a
musica” (SALLES, 2002). De fato, os gregos aplicaram recursos sonoros muito aprimorados
naquilo que denominavam como arte poética (que englobava a poesia e o teatro) combinando
palavras e musica com o intuito de criar uma emocao especifica, a chamada catarse. Porém,
até o cinquecento nao havia elementos na musica que mesclassem ambas as artes, justamente
pelo carater em vigor ser fundamentalmente contrapontistico (devido a descoberta e
desenvolvimento da polifonia, anteriormente ancorada pela ditadura eclesiastica do

cantochdo’) (SALLES, 2002).

E possivel afirmar que entre 650 ¢ 1450 a musica ocidental foi uma arte inerentemente
atrelada a literatura. Iniciando-se no cantochdo, este padrdo se manteve por oito séculos, onde
o coro, a partir de infinita variacdo melddica, canta homofonicamente o texto litirgico.
Considerada artisticamente, a liturgia € uma obra literdria composta de textos biblicos com

comentdrios adicionados (RUCKERT, 1997).

Precisamente no século XVI, um grupo de musicos e intelectuais florentinos foi
responsavel pelo estabelecimento de diversos parametros fundamentais para o surgimento de
uma forma intimamente ligada a literatura, a 6pera (CARRASCO, 2003, p. 41). Acreditava-
se, ao trocarem a declamacdo dos textos por sua recitagdo musical e acrescentarem
instrumentos como acompanhamento, em um restabelecimento do teatro de Soéfocles e

Euripedes, mas, de fato, um novo género estava sendo criado.
Ernesto von Riickert, em seu artigo Musica e Literatura, descreve a 6pera como

[...] um poema dramético musicado e teatralmente representado, com o
concurso do canto e de acompanhamento orquestral, incluindo também a
danca e a composi¢cdo cenogrifica como elementos. Assim considerada, a
Opera é uma arte plural, em que a literatura (a poesia), o teatro, a musica, a
danca e as artes pldsticas (no cendrio) comparecem. Porém, a base de toda a

3 Canto litirgico da Igreja Catélica Romana, institucionalizado pelo papa Gregério I, no século VII.
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concepgao operistica € o libreto (texto poético a ser cantado ou recitado, em

alguns trechos) e a misica. (RUCKERT, 1997, p. 3)

No entanto, mesmo que a relacdo entre musica e texto tenha sido desenvolvida desde
os poemas homéricos até os madrigais de Monteverdi, s6 se falard de libreto a partir do
momento em que passa a existir um enredo € uma tensdo dramética entre personagens que
geram uma leitura cénica. “Apesar de se sublinhar frequentemente que nesta obra’ a musica
depende do texto poético, na verdade ¢ ainda o libreto que estd ao servigo da musica”

(GONCALVES, 2010).

Riickert faz uma analogia sobre o papel do libretista, acrescentando um detalhe
importante que nos faz refletir sobre a questdo da autoria e hierarquia no processo de criacao

de uma dpera:

Contudo, em que pese a importancia do enredo no sucesso da Opera, em
qualquer historiografia do género, lugar secundario é reservado aos
libretistas. Mesmo os conhecedores dessa arte, muitas vezes, ndo sabem a
quem creditar a autoria do libreto. O papel do libretista equivale,
modernamente, ao do roteirista cinematografico, que faz a adaptacdo de um
romance para a tela, criando os didlogos e a movimentagdo cénica
(RUCKERT, 1997, p. 4).

Dadas as devidas proporcdes nas comparacoes, durante o processo de criagao de uma
Opera, o didlogo acontecia entre o compositor e o libretista. Analogicamente, € como se o
compositor cumprisse o papel do diretor de cinema de hoje, dialogando com o roteirista em
funcdo de sua obra. No entanto, esta parceria iria variar bastante de acordo com os

compositores.

José Eduardo R. M. Xavier da Silva destaca a importancia da parceria entre libretistas

€ compositores:

O que caracteriza uma oOpera como obra de arte € a conjungdo de uma boa
musica com um bom argumento. Para que tal conjuncdo se dé, compreende-
se o libreto como uma ou mesmo a mola propulsora que incita a criagdo
artistica do compositor. Operas como Otello (1887) e Falstaff (1893), de
Verdi, ndo se tornaram obras de arte apenas gracas ao excelente argumento,
mas sobretudo gracas ao seu libreto e a sua musica. O que exige de uma
opera sao também a mise-en-scene e toda a sua carpintaria teatral. (SILVA,
2007, p. 93).

* O autor refere-se a Orfeu (1607), de Monteverdi.
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Silva cita cooperagdes relevantes na historia da musica entre poetas-libretistas e
grandes compositores, tais como “Lorenzo da Ponte e Wolfgang Amadeus Mozart, Raniere da
Calzabigi e Cristoph Willibald Gluck, no século XVIII. No século XIX, Arrigo Boito e
Giusepe Verdi, sendo aquele também um compositor, assim como Richard Wagner, poeta e
musico. Na transicao do século XIX para o XX, grande foi a colaboragdo do poeta Hugo van

Hoffmansthal e Richard Strauss” (SILVA, 2007, p. 94).

Gluck, por exemplo, agiu como renovador da Opera francesa e alemd, mas o
compositor atribuiu ao seu libretista, Raniere da Calzabigi, grande responsabilidade por essa
reforma operistica, na qual a veracidade da musica precisaria estar rigorosamente inter-
relacionada com a verdade dramatica do texto. Essa reforma foi, portanto, uma diminuic¢ao de
elementos na Opera, dos arabescos virtuosisticos, € a0 mesmo tempo a intensificagdo dos
sentimentos dramadticos, reequilibrando texto e musica. Com uma nova arquitetura, concebe

uma dpera que associa arias e recitativos.

Com relagdao a Mozart, sua parceria com Lorenzo da Ponte se inicia em “As Bodas de
Figaro”, em que o libretista adaptou inteligentemente o texto baseado na peca de
Beaumarchais, uma satira politica que havia sido banida. Assim, estabelece uma relagao mais
estreita com um libretista de talento. Em 1791, com La Clemenza di Tito, escrito inicialmente
por Mestasio e musicado por mais de vinte compositores, entre os quais Gluck, a colaboracao

entre Mozart e o seu libretista Mazzola alcanga um nivel ainda maior de cumplicidade.

Essa geracdo do classicismo foi desenvolvida sob uma tradigdo de musica de corte,
dentro de uma sociedade que entedia os musicos como trabalhadores manuais, ¢ de quem se
esperava somente que originassem entretenimento para uma audiéncia cortesa, ¢ Mozart era

um deles (ELIAS, 1995).
Gongalves (2010) conta que

[...] no século seguinte, Berlioz interveio na escrita dos libretos, escrevendo
parte da Damnation de Faust (1844) ¢ a totalidade de Béatrice et Bénédict
(1862), inspirando-se na Eneida de Virgilio para escrever ¢ compor Les
Troyens. Melhor compositor que libretista, sente-se um desequilibrio entre
musica ¢ texto. Ao invés, Verdi nunca quis redigir ele proprio os seus
libretos, ndo se interessando pela qualidade literaria, mas zelando pela sua
eficacia dramatica e musical junto dos libretistas. Como Verdi, Massanet ¢é
um homem de teatro que deixa uma inicial liberdade aos libretistas, revendo
unicamente os libretos no fim.
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Para Gongalves,

[...] a transformacdo do texto literario em libreto visa assim tornar mais
musical, frases e Iéxico que dificilmente poderiam ser cantados. Desta
dificuldade estdo particularmente cientes os compositores ao dialogarem
com libretistas para imporem as adaptacdes textuais que lhes sdo mais
convenientes, propondo, ou impondo, a substitui¢do de um termo, a reescrita
de um trecho ou mesmo de uma cena [...] O compositor pode também
interferir no libreto para alterar uma rima ou um verso considerado
excessivamente artificial, transformando em prosa o que era versificado.
Louis Gallet, libretista de Thais, insiste ironicamente sobre a total liberdade
do compositor face ao texto [...] O encontro de um compositor, de um
libretista com um texto literario resume-se na fusdo harmonica da palavra e
da musica numa obra de arte singular. (GONCALVES, 2010).

O autor ainda conta que, na sequéncia de um decreto napolednico de 1807 que
obrigava compositores e libretistas a obedecer a normas, a Opera francesa vai reger-se por
géneros codificados: essencialmente a grande Opera e a Opera comica. A abertura do Thédtre
Lyrique, em 1851, com um caderno de encargos menos rigido e a liberalizacao dos teatros, em
1864, irdo tornar a Opera uma forma artistica mais sensivel as alteragdes estéticas
nomeadamente introduzidas por Wagner, de que ¢ testemunho, por exemplo, Sigurd de Ernest
Reyer. A Opera nao poderia igualmente ficar indiferente as transformacdes nas artes
introduzidas pelo simbolismo e pelo naturalismo. Um musico como Jules Massenet, mantendo
alguma tradicao lirica francesa, ird tender a transforma-la, apoiando-se em um dos seus
libretistas, Louis Gallet, autor do libreto de Thais. De uma forma geral, evoluiu para uma
maior exigéncia quanto ao valor literario do libreto, ndo sendo raro que compositores tenham
colaborado com nomes importantes das Letras como o francé€s Zola ou o belga Maeterlinck,

apesar de os apreciadores de 6pera geralmente considerarem secundario o libreto.

Ha de ser dito que Wagner revoluciona todo o periodo, inserindo em sua obra vestigios
do espirito romantico, adicionados ao conceito de “obra de arte total” (Gesamtkunstwerk), em
que propde uma conexao entre todas as artes e a selegdo de enredos lendarios e miticos; em
que os padrdes da musica instrumental, assim como os conceitos e formas da Opera, sdo

transformados em drama musical de concepgdo espetacular.

O que Wagner fez foi aproximar, mais do que nunca, a 6épera da esséncia
tragica grega no que chamou de "Obra de Arte Total", onde musica, drama,
danga, pintura e poesia sdo um sé elemento, indissoluveis e constantes. Nao
ha mais divisGes entre arias, coros, duetos ou trios; o discurso € sinfonico,
organicamente trabalhado junto a acdo dramaética e ininterrupto. (SALLES,
2002).
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Definitivamente, ndo houve no universo das artes quem ficou-lhe indiferente. Assim,
Salles complementa dizendo que “Wagner ndo influenciou apenas o mundo da Opera, mas de
toda a musica da segunda metade do século XIX em diante, e dai sua importancia capital para
a musica como um todo, € ndo apenas para o universo operistico, antes nitidamente separado
das demais manifestacdes puramente instrumentais” (SALLES, 2002). E, para Ney Carrasco,
“ha, ¢ claro, varias distingdes indiscutiveis, mas ja foi dito que o cinema realiza o sonho de

Wagner da obra de arte total, um sonho que nasceu no ambito da 6pera” (CARRASCO, 1993,
p- 75).

Neste mesmo periodo, a presenga de um pianista ou de uma orquestra era fundamental
nos teatros. A maior parte da producao dramadtica era dos teatros musicados, seja a musica
diretamente ligada com acao teatral ou ndo. O melodrama ainda era muito comum no final do
século XIX, quando a musica era usada demasiadamente, tanto promovendo aberturas, como

preenchendo entreatos, muitas vezes até com mais relevancia do que os dialogos.

Neste periodo, a fungdo Miusica no Teatro consistia em promover aberturas
e preencher entreatos. As pec¢as musicais apresentavam variedade de temas,
muitas vezes sem vinculo entre si ou com o conteido da encenacdo,
desempenhando uma fun¢do decorativa ou desvinculada da a¢do dramatica
principal. A reforma wagneriana traz para o cenario da época a ideia de
integragdo entre as artes, porém a Musica permaneceu em estado de
preponderancia, determinado pela forte influéncia da  Opera.
(FERNANDINO, 2008, p. 129).

Paralelo a isso tudo, havia as exibi¢cdes tanto da caixa Optica’, quanto da lanterna
magica®, e ha relatos de que esta pratica de acompanhamento musical também acontecia em
algumas dessas exibigdes, algo que geralmente ¢ pouco mencionado quando se contextualiza
a pratica do acompanhamento musical na origem do cinema que, de uma forma geral, ¢ ligada

somente a opera e ao teatro, como descrito até entao.

[...] nem todos os espetaculos de entretenimento Opticos eram realizados
com musica — exibi¢des de lanterna magica de material cientifico, por

> As caixas Opticas eram caixas de madeira com fundos de aumento que podiam ser vistas por até dez pessoas —
desde o século XVI (anotagdes de aulas de Alice Trusz na USP- Maio/2012).

% Segundo Alice Trusz, na segunda metade do século XIX, com a estimulagdo da descoberta de novas e mais
potentes fontes energéticas pela II Revolucdo Industrial, o uso da lanterna magica cresceu e se diversificou,
atingindo as projecdes de lanterna o seu mais alto grau de qualidade técnica e artistica. 43 industrializadas e
comercializadas como brinquedos e como aparelhos profissionais, as lanternas ganharam grande popularidade,
ndo somente como um meio de proporcionar um espetaculo de entretenimento, mas também como
instrumentos de informacao e formagdo educacional (TRUSZ, 2008, p. 29).
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exemplo, parecem normalmente ter sido conduzidas apenas por narradores -,
mas em outros tipos de exibi¢des, especialmente espetaculos de fantasia e
sobrenatural, nés encontramos consideraveis evidéncias iconograficas de
que os lanternistas ou tocavam musica eles mesmos ou dependiam de outros
para prover o espeticulo de acompanhamento musical, usualmente ao
teclado ou instrumentos mecanicos (MARKS, 1997 apud CARRASCO,
2003, p. 68).

[...] elas (as caixas Opticas) proporcionavam um espetaculo que maravilhava
os olhos ¢ os sentidos pelo estrangeirismo dos temas e o encanto dos efeitos
opticos e luminosos proporcionados, como, por exemplo, quando
representavam incéndios ou explosdes de fogos de artificio. As exposigdes
das vistas costumavam contar com acompanhamento musical e oral € o seu
espectador, assim como aquele dos espetaculos de projecdes de lanterna,
também pagava para observa-las. (TRUSZ, 2010, p. 35).

De acordo com Ney Carrasco, a exibicdo publica de cinema nasce em um contexto
musical: trata-se de um universo em que praticamente tudo era acompanhado por musica € em
salas que possuiam toda a infraestrutura para a execug¢do musical. A propria ideia de
espetaculo como parte da cultura e do espirito da época estava associada a musica. Quando os
irmaos Lumiére optaram por realizar sua histérica exibi¢do acompanhada por musica,
fizeram-no movidos por esse espirito € por seu bom senso comercial (CARRASCO, 2003, p.

67).

Ney Carrasco relata em seu livro Sygkhronos (2003) que, em torno de 1890, Emile
Reynauld exibia suas “pantomimas luminosas”, espetaculo conhecido como teatro optico, e
que deixou registros sobre acompanhamentos musicais, o que, segundo o autor, era o que
havia de mais préximo as imagens mudas das primeiras experiéncias do cinema e de seus
predecessores imediatos’. Ele ainda conta que o espeticulo possuia um elevado grau de
sofisticacdo, tendo sido criadas partituras especiais, compostas para piano por Gaston Paulin,
pois era comum neste tipo de apresentagdo o repertorio ser de musicas tradicionais. E comenta
que o fato de existir dificuldade em se encontrar referéncias precisas sobre o tipo de musica
executada nesse periodo, provavelmente, se deva a ela (a musica) ndo ser inserida naquele
contexto como uma novidade, era tocado o que todos esperavam ouvir: géneros populares

como a polca, a valsa e a marcha, por exemplo.

Poucos anos depois, no final de 1895, os irmaos Lumiére realizam a primeira exibi¢cao

comercial de seus filmes, no Grand Café do Boulevard des Capucines, tendo, também, a

7 Segundo Miller Marks, o tipo de acompanhamento musical de pantomimes lumineuses antecipa a pratica do
cinema mudo e segue o padrido dos espetaculos de pantomime do periodo (CARRASCO, 2003, p. 69).
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participagdo de um acompanhamento musical ao piano. Pratica que serda mantida ao longo do
desenvolvimento do cinema silencioso, seja por esse instrumento, seja por uma orquestra, ou

até mesmo por banda militar.

1.2 Cinema silencioso: 0 acompanhamento musical e o caminho para a inversio na

hierarquia de autores

No capitulo inicial de sua dissertagao de mestradog, Carrasco divide, genericamente,
em trés fases a questdo do acompanhamento musical no cinema mudo. Porém, o autor deixa
claro que essa classificagdo em fases pode ser um tanto quanto artificial, ndo podendo ser

entendida como algo rigido e estanque, mas como uma certa cronologia a ser compreendida.

A primeira fase se caracterizaria por ndo haver ainda uma relacdo mais objetiva entre
o conteudo musical e o conteudo narrativo do filme, além da falta de uniformidade do
acompanhamento por conta da existéncia de diferentes salas de exibi¢do. De uma forma geral,
este acompanhamento era baseado em musicas do repertdrio tradicional, com énfases em
obras do periodo romantico, particularmente da segunda metade do século XIX. Em muitos
casos a musica era tocada integralmente, sem uma preocupacao com as imagens que estavam
sendo exibidas. Como nessa época a maioria dos filmes era de curta duragdo e as sessdes eram
formadas normalmente com uma grande quantidade deles, muitas vezes cada filme era
acompanhado por uma peca musical distinta (seja por um piano, um 6rgao ou uma orquestra,
pois isso iria variar de acordo com o tamanho e a infraestrutura de cada sala); a improvisacao

também era muito usada, principalmente como transi¢ao entre as pecas da selecao musical.

Com o passar do tempo, surgem as primeiras tentativas de integrar a musica de alguma
forma a narrativa do filme, procurando criar certas associacdes entre o acompanhamento
musical e as imagens, ainda tendo como base o repertorio tradicional. A principio, esta
associacao se dava mais ao titulo da peca do que propriamente ao teor musical. Ney Carrasco
cita, como exemplos, utilizagdo do Adagio de Sonata ao Luar de Beethoven em cenas a luz do
luar, ou a Suite do Ballet O Lago dos Cisnes de Tchaikovsky para as cenas a beira de um lago,

por exemplo (CARRASCO, 2003, p. 18). O proximo passo seria a ndo execug¢do integral das

8 CARRASCO, Ney. Trilha musical: musica e articulacdo filmica. 1993. Dissertacdo (Mestrado) - Universidade
de Sdo Paulo, USP, Sdo Paulo.
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musicas selecionadas. O musico passou a assistir aos filmes de antemao e escolher trechos das
pecas para momentos pontuais, e as transi¢des improvisadas comegaram a ser ainda mais
necessarias. Assim, comeca a se estabelecer uma nova relacdo entre as imagens € o

acompanhamento musical.

Carrasco aponta como caracteristica fundamental da segunda fase o fato de que os
realizadores de cinema comeg¢am a se interessar pelo acompanhamento musical de seus
filmes. Em 1909, a Edison Film Company seria a primeira produtora de filmes a distribuir
indicacdes especificas de musica para acompanhar os seus filmes. Além disso, o grande
potencial comercial do cinema atrai também os editores musicais, que passam a editar
partituras musicais especializadas em acompanhamento musical de filmes; as mais famosas
do periodo sdo: The Sam Fox moving picture volumes de J.S. Zamecnik, de 1913, e Kino
Bibliotheck ou Kinothek de Giuseppe Becce. Estas coletaneas teriam sido decisivas para uma
interacdo entre a industria, produtoras de filmes, exibidores e musicos responsaveis pelo
acompanhamento musical, sendo um primeiro passo para a uniformizacao do objeto tematico
musical, j& que a diversidade de formacdes continuaria variando de acordo com a sala de

exibicao.

O autor descreve a terceira fase como um momento em que os filmes ja seriam
distribuidos com uma planilha de indicacdo pontual de seu acompanhamento musical.
Acrescenta, também, que dai para frente haveria uma mudanga gradual, ao longo de alguns
anos: da substituicdo das planilhas de indicagcdes para as partituras originais compostas
especialmente para os filmes. A primeira partitura originalmente escrita para cinema seria
para L’Assassinat du Duc de Guise, da companhia parisiense de cinema Le Film d’Art,
composta por Camille Saint-Saéns, em 1908. Ja o autor norte-americano Richard Davis, em
Early Films and Music: The Silent Movies, utiliza o termo ‘“acredita-se” para se referir a
composi¢ao de Saint-Saéns como a primeira partitura adaptada para um especifico filme

(DAVIS, 1999).

O Nascimento de uma na¢do, de D.W. Griftith, O Encouracado Potemkin ¢ Qutubro,
de Sergei Eisenstein, segundo Ney Carrasco (1993), sdo importantes filmes que marcaram
essa terceira fase. O primeiro, com a partitura composta por Joseph Breil, ndo tinha a musica
totalmente original, mas boa parte dela. A outra parte era elaborada por um conjunto de temas

do repertério orquestral, extraido de obras de compositores como Grieg, Wagner,
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Tchaikovsky, Rossini, Beethoven, Liszt e Verdi; além de temas tradicionais do sul dos
Estados Unidos. Ja os filmes de Eisenstein tiveram suas musicas compostas por Edmund
Meisel. “Nesse momento, quando os recursos narrativos do cinema encontram-se bastante
desenvolvidos, o referencial musical imediato deixa de ser o do espetaculo de variedades e
passa a ser a opera. O proprio Breil declarou que entendia O Nascimento de uma nagdo como

‘uma opera sem libreto’.” (CARRASCO, 1993, p. 21).

Portanto, o mais interessante de tudo € que, enquanto o cinema se estabelecia como
uma arte contemporanea, utilizava uma musica do passado, sustentando-se pelos mesmos
moldes de seus predecessores. “Nao ¢ apenas por seu impacto junto ao publico que o cinema
se aproxima da dpera. Ao incorporar a estrutura dramatica, o cinema torna-se um herdeiro da

tradicdo dramatica do Ocidente” (CARRASCO, 2003, p. 6).

No entanto, com relacdo a hierarquia de autores, entendemos que neste ponto a relagao
de trabalho entre os artistas criadores € outra, pois a atuagdo do compositor de Opera era
diferente, ele era o protagonista, ele era o diretor. Na derivagcdo da dpera para os espetaculos
de teatro popular, em que, apesar de se seguir um formato musical, ndo se seguiu a mesma
convencao, o autor do texto dramdtico cresce em importancia em relacdo a Opera. Deste
modo, passa-se a ter um tipo de configuracdo autoral que ¢ formada pelo autor do texto
dramaético e o compositor. E, em muitas situacdes, até hoje isso permanece como uma parceria
solida. E interessante notarmos que esta mudanga da atribui¢io autoral é tio forte, que dperas
escritas por Kurt Weill ou Hanns Eisler em colaboragdao com Bertold Brecht na década de
trinta, por exemplo, t€ém a ‘“autoria” popularmente atribuida a Brecht. Assim, ¢ comum ser

mencionado algo como: “uma 6pera de Brecht”.

No cinema, isso derivou para um outro caminho, que ¢ o do compositor criar no final
da produgdo. Na origem, na consolidacdo da industria cinematografica, o modelo que se
instaura € este, e isto tem razdes histéricas, conforme descrito neste capitulo. Portanto, o
protétipo do cinema silencioso tem uma terrivel influéncia sobre o padrao que se configura
nos anos trinta: de o compositor vir posteriormente. De certa forma, o cinema havia aprendido
a fazer pelicula para depois colocar o som. E, simplesmente, quando surge o som
sincronizado, deixa-se de fazer o som em uma etapa posterior (a0 vivo), passando-se a

também fazé-lo industrializado. Porém, a l6gica aparentemente permanece.
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1.3 Uma passagem pela musica no cinema brasileiro

De uma forma geral, mesmo que com suas variantes, no Brasil, seguiu-se o modelo do
acompanhamento musical acoplado as proje¢des cinematograficas, assim como nos Estados
Unidos. No entanto, a pesquisadora Alice Trusz relata que em Porto Alegre, até 1908, o
acompanhamento musical ao vivo ndo aparenta ter sido algo frequente nas exibicdes
cinematograficas, por mais que viesse a se tornar costume em salas especializadas a partir de
entdo. Antes disso, orquestras ou bandas militares seriam contratadas apenas para ocasides
especiais, para abrir espetaculos ou acompanhar projecdes, acontecendo desde eventos
comemorativos a datas historicas, caracterizando-se pela descontinuidade e carater pontual da

execucgao (TRUSZ, 2008).

Quando os espetaculos especiais, de gala, de estreia ou de encerramento
contavam com a participagdo de uma orquestra ou banda, esta geralmente
tocava hinos civicos no momento da projecdo de vistas fixas de
personalidades politicas. Quando foram empregados instrumentos sonoros
mecanicos, estes foram utilizados para sonoplastia, para acompanhamento
musical sincronizado de determinadas vistas, ja produzidas com este intuito,
e principalmente para sonorizar os intervalos das proje¢des, como atracdes
autdnomas. Houve casos de orquestras que também tocaram nos intervalos
com a mesma intengdo de desopilar os espectadores enquanto o operador
trocava o filme no aparelho projetor. (TRUSZ, 2008, p. 362).

Assim como o relato de Trusz nos informa sobre o uso da orquestra nos intervalos, em
O Som no Cinema Brasileiro, Fernando Morais da Costa apresenta uma reproducao de um
cartaz um pouco mais antigo, 1897, de uma exibicdo em Sao Paulo que trazia a informagao:
“Os intervalos serdo preenchidos pela excelente orquestra da Paulicéia” (ARAUJO, 1981,

apud COSTA, 2008, p. 25).

Fernando Costa cita um artigo muito interessante chamado “A Musica, o Pianeiro e o
Cinema Silencioso”, escrito por Aloysio de Alencar Pinto, pianista e compositor, filho de
Julio Pinto, proprietario de um dos primeiros cinemas de Fortaleza, ja no ano de 1907. Para

Aloysio, a relacdo da musica e cinema se da desde o inicio:

Espetaculo meramente visual, a principio, muito cedo o cinema sem musica
provou ser, de certa forma, um corpo sem alma. Alias, ¢ oportuno que se
diga que, a ndo ser em seus momentos altos, o cinema silencioso sempre
pareceu ressentir-se da falta de som, da falta de musica, de uma musica que,
ainda que ndo sendo das melhores, servisse para abafar o ruido surdo e
inexpressivo dos projetores, quase sempre acompanhado de tosses, vaias e
assovios de um auditdrio pouco treinado.
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Surgiu, entdo, o costume de se acompanhar com musica a exibicdo das
peliculas silenciosas. (PINTO, 1986, p. 42).

O compositor fala sobre as lembrancas que tem de um pianista ou uma orquestra que
funcionava nas se¢des noturnas, atribuindo a essa presen¢a musical a ideia de “plano de fundo
emocional”. “Enquanto os filmes se arrastavam como uma histéria quase sempre pontilhada
de lugares comuns, a musica sublinhava a agdo com as vibragdes do som e ritmos paralelos”
(PINTO, 1986, p. 42). Segundo ele, a musica tocada era baseada em melodias populares que
se adaptassem a acdo. Além disso, havia também, durante algumas projecoes, a presenca de
artistas dramaticos apresentando pequenos trechos, cantores famosos, comediantes e
canconetistas. Os pianistas e orquestradores nao tinham estrutura de apoio para fornecimento
de partituras, por exemplo. Entdo, quando a empresa cinematografica ndo fornecia as
partituras, eles improvisavam, governando-se por si mesmo, até mesmo escolhendo o

repertdrio a ser tocado; obviamente, dentro do convencional.

Igualmente a Ney Carrasco, Aloysio Pinto também cita as coletaneas de Giuseppe
Becce, intitulando-as de Kinoteka (provavel adaptagao de Kinothek para o portugués), mas
ndo tem certeza de que foram empregadas no Brasil com o mesmo rigor funcional que era
sugerido. Quanto ao acompanhamento musical, estes eram constituidos pelas chamadas
“Salon Orchestras”, apresentando, especialmente, marchas de John Philip Souza (Novidades
ou Atualidades Internacionais), aberturas, trechos de Opera, opereta, musica ligeira (melodias
favoritas) e, ainda, valsas de saldo. A musica brasileira, em geral, ndo figurava nestes
programas, exceto Ernesto Nazareth, principalmente seus tangos, que se caracterizavam como
uma das sonoridades preferidas para acompanhar as famosas comédias de, por exemplo, Max

Linder, Chaplin, Buster Keaton, Mack Sennett, entre outros (PINTO, 1986).

E interessante notar que Ernesto Nazareth era um compositor de muito prestigio que
estava em atividade neste periodo, também como pianista, tocando em lojas de musica para
atrair compradores de partituras, assim como nas salas de espera do cinema Odeon do Rio de

Janeiro, como relata a pesquisadora Julia da Rosa Simdes:

No Rio, Nazareth por certo atraia varios ouvintes as lojas, como fazia
quando tocava nas salas de espera do cinema Odeon. A diferenga que, nos
cinemas, Nazareth devia tocar exclusivamente composigdes proprias, € nao
Chopin, conforme teria respondido a uma amiga: “Também adoro Chopin,
mas se tocar aqui (no saldo de espera do cinema), serei despedido no dia
seguinte”. (SIMOES, 2011, p. 74).
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Jalia ainda expde um depoimento do compositor Radamés Gnattali sobre sua
admiragao por Nazareth: “Conheci Nazareth com 25, 26 anos, quando ele tocava no Cinema
Odeon, na Rio Branco com Sete de Setembro (no centro do Rio de Janeiro). Um dia eu estava
passando, ouvi aquele som e era o proprio Nazareth tocando. Eu ndo entrava porque nao tinha
dinheiro pro cinema, mas do lado de fora eu o ouvia. Sempre juntava um povinho para ouvir”
(SIMOES, 2011, p. 74). Gnatalli viria a ser o compositor que assinaria a trilha musical’ de um
dos mais importantes filmes nacionais da transicdo do cinema mudo ao sonoro, Ganga Bruta
(1933), de Humberto Mauro (VIEIRA, 1987, apud COSTA, 2009). Assim como Nazareth,
Gnatalli também tocava piano nas salas de cinema, primeiramente no Cine Colombo, em

Porto Alegre, e posteriormente nos cinemas cariocas.

Um conhecido musico que trabalhou num cinema de Porto Alegre na década
de 1920 foi Radamés Gnattali (1906-1988), “animando as fitas de cinema
mudo” com os amigos “Sotero ¢ Luiz Cosme, Julio Grau e mais dois

99,

musicos”: “compunham uma orquestrinha de seis musicos formada por dois
violinos, flauta, violoncelo, contrabaixo e piano, que executava no Cine
Colombo pot-pourris de cangdes francesas ¢ italianas, operetas, valsas e
polcas”. (BARBOSA, 1984, apud SIMOES, 2011, p. 104).

Além disso, Gnatalli seria o compositor, também, da trilha de um dos marcos do
cinema brasileiro dos anos cinquenta: Rio, 40 graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos.
Filme que, junto com Rio, Zona Norte (1957), segundo Irineu Guerrini, ¢ considerado um
predecessor do Cinema Novo. De fato, por serem produzidos com baixos or¢camentos,
aproveitando cenarios naturais e, especialmente, por valorizarem personagens que se originam
das camadas mais baixas da sociedade (GUERRINI, 2009). No entanto, para a época, a
musica ¢ considerada com caracteristicas de uma “escola antiga”. O diretor admite que, por
ndo possuir uma total seguranca com relagdo a musica, se submetia a um modelo ja
estabelecido, no qual ndo havia um dialogo a respeito de como deveria ser a trilha. De acordo
com depoimento em entrevista para Irineu Guerrini, Nelson Pereira dos Santos afirma: “Entao
eu me submetia a visao de quem ia fazer a musica. Por exemplo: no Rio, 40 graus, eu contei

com a colaboracdo de uma excelente figura chamada Radamés Gnatalli. Ele ja tinha feito

’ Também o filme de Humberto Mauro produzido por Gonzaga, Ganga Bruta (1933), trazia em sua trilha

musical uma sele¢do de trechos de composi¢des eruditas estrangeiras ¢ alguns temas regionais brasileiros, com
arranjos de Radamés Gnatalli (VIEIRA, 1987 apud COSTA, 2009).
Em Ganga Bruta, Gnatalli tem como parceiro o alagoano, radicado no Rio de Janeiro desde o inicio da década
de 1920, Heckel Tavares, que comp0s para o filme a cangdo tema, com letra de Joracy Camargo, e os temas
Coco de praia n.1 e Coco de praia n.2. Na época da produgdo de Ganga bruta, Tavares ja era reconhecido pela
profunda relacdo com variadas manifestagdes da musica popular. Ainda nos anos 1920, suas composigdes,
como Suguarana e Casa de caboclo, ja traziam a marca do folclorista que mais tarde percorreria o pais,
registrando motivos folcloricos e adaptando-os as suas cangdes (COSTA, 2009).
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alguns filmes. Com ele o didlogo foi muito simples e répido. Ele usava poucas palavras;
realmente a cabeca dele era musical” (GUERRINI, 2009, p. 146). Segundo o autor, embora
esse fosse um filme feito com baixissimo or¢gamento, a trilha foi gravada com uma orquestra.
Porém, ndo havia possibilidade de pds-producao como mixagens e edigcdes, por exemplo,
pois, em meados dos anos cinquenta as gravagdes ainda eram feitas com discos de acetato.
Guerrini afirma que a diversidade de concepgao encontrada nos filmes de Nelson Pereira dos
Santos pode ser atribuida também & diversidade musical. E vélido lembrar que a musica de
seus filmes anteriores aos anos sessenta se distancia do padrao que era produzido naquela

época.

A trajetdria da musica no cinema sonoro brasileiro entre as décadas de trinta e sessenta
foi marcada por um periodo em que houve o inicio de uma tradi¢do de compositores de
musica original para cinema no pais, que se interrompe no inicio da era do Cinema Novo. A
Companhia Cinematografica Vera Cruz, por exemplo, representou o maior esfor¢o de
implantacdo de um cinema industrial j& realizado no Brasil, com producdes ambiciosas,

dispondo de grandes facilidades técnicas de gravacao.

Nesse periodo, as trilhas musicais dos filmes brasileiros eram, em geral, um espelho
das praticas europeias e americanas de carater sinfonico ou orquestral. Havia uma
caracteristica comum da formagdo cldssica entre os compositores, que utilizavam tanto uma
linguagem, quanto uma estética musical; que ia do romantismo ao nacionalismo, conforme
acontecia nos centros mais avan¢ados. Nomes eruditos como Villa-Lobos, Francisco
Mignone, Camargo Guarnieri, Guerra Peixe e Claudio Santoro, por exemplo, faziam parte do
meti¢ de compositores que também trabalhavam com trilha musical na época. Este era o caso,
também, de maestros/compositores como Leo Peracchi, Lirio Pinacalli, Gabriel Migliori e
Enrico Simonetti, que vinham do radio e da TV, e que estavam acostumados a produzir por
encomendas obras bastante elaboradas, sob pressdo e com prazos relativamente curtos

(GUERRINI, 2009).

Remo Usai foi um nome de grande destaque entre os compositores de trilha
brasileiros. Caso singular neste periodo, viajou para os Estados Unidos exclusivamente para
estudar musica de cinema na University of Southern California, onde teve a oportunidade de
ter aulas com Miklos Rozsa, um dos mais conhecidos nomes entre os compositores de

Hollywood, autor das trilhas de Ben-Hur, Ivanhoé, El Cid e O Rei dos Reis. Com a sua
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formagdo nos Estados Unidos claramente reconhecivel em seu trabalho, Remo passa a ser
muito requisitado como compositor de musicas para filmes, principalmente por sua facilidade
de entender a fun¢ao da musica como narrativa. Para Remo, “a fun¢do da musica no cinema ¢

a de suporte dramatico e psicoldgico das sequéncias visuais” (GUERRINI, 2009, p.147).

Na entrevista feita por Guerrini, Nelson Pereira dos Santos também conta o quanto foi
importante trabalhar com Remo: “[...] aprendi muita coisa com o Remo, que depois transmiti
a alguns amigos que foram trabalhar em musica comigo” (GUERRINI, 2009, p. 148).
Segundo Nelson, o compositor afirmava que a musica “tem condi¢des de alargar o universo

afetivo, intelectual, sentimental, e ndo apenas de ficar atras do filme”. (2009, p. 148).

E interessante notar que a logica de pensamento que Remo Usai apresenta como
compositor de cinema reflete diretamente em sua competéncia e eficiéncia na area.
Diferentemente, compositores como Villa-Lobos, por exemplo, tiveram dificuldades de atuar
neste cenario. Tony Berchmans conta, em A Musica do Filme (2006), um episodio

envolvendo Villa-Lobos, em que coincidentemente Miklos Rozsa também estava presente:

Ja no final de sua carreira, Villa-Lobos foi convidado a compor para a
grande producdo hollywoodiana dos estidios MGM — que estrelou Audrey
Hepburn e Anthony Perkins, entre outros astros do cinema americano —
chamada A Flor que Nao Morreu (Green Mansions, 1959). Meses antes de
viajar para os EUA, Villa-Lobos havia recebido o roteiro do filme traduzido
em portugués para que fosse tomando ciéncia da historia. Villa-Lobos
simplesmente compos toda a musica antes de ver o filme ou sem ao menos
conversar com o diretor. Quando chegou a Hollywood foi recebido pelo
compositor Miklos Rozsa. Ao saber que a partitura estava finalizada e Villa-
Lobos ndo tinha sequer visto uma montagem do filme, Rozsa perguntou:
“Maestro, 0 que acontece se a musica nio sincronizar com o filme?” Villa-
Lobos respondeu que sua musica estava pronta e caso ndo se encaixasse no
filme, ele acreditava que naturalmente os produtores iriam corrigir o filme
para que se adaptasse a sua musica. Surpreso com a inocéncia de Villa-
Lobos em relagdo a industria de Hollywood, Rozsa percebeu que nenhum
dos produtores se preocupou em explicar ao maestro como funcionava o
esquema de producdo da musica do cinema. Resultado: o experiente
compositor Bronislau Kaper, funcionario do staff da MGM, foi designado
para adaptar a musica original de Villa-Lobos ao filme, o que causou um
tremendo desgosto ao grande maestro brasileiro. Sua primeira ¢ ultima
experiéncia em Hollywood teve um gosto amargo. O estudio pagou seus
servigos, o mandou de volta ao Brasil, e a musica que se ouve no desastrado
filme tem muito pouco da partitura original. Ainda assim, Villa-Lobos
posteriormente recuperou os temas dessa composi¢do e os transformou em
sua obra A Floresta do Amazonas. (BERCHMANS, 2006, p. 23-24).
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Apesar deste episddio, Villa-Lobos esteve bastante presente no cenario
cinematografico nacional, inclusive nas salas do Rio de Janeiro nos tempos de cinema mudo.
Além disso, entre outras experiéncias, teve um bom relacionamento com o diretor Humberto
Mauro, para quem compods a musica de O Descobrimento do Brasil (1937), e teve uma versao
de sua obra O canto do pajé incluida no ultimo longa-metragem de Mauro, O canto da
saudade (1952). O compositor morre em 1959, mas ¢ ap6s 1964 que um consideravel nimero
de longas-metragens essenciais da década utilizam sua musica através de gravagdes ja

existentes no mercado (GUERRINI, 2009).

Segundo Guerrini, mais de dez filmes utilizaram musicas gravadas de Villa-Lobos
durante os anos sessenta, mas Deus e o diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha, foi o
primeiro deles e o que influenciou os demais. Curiosamente, o diretor nunca tinha escutado
Villa-Lobos, e sua inten¢ao era utilizar no filme musicas de compositores como Bach,
Beethoven e Brahms, entre outros. Conheceu a obra do compositor brasileiro através de seu
assistente, Walter Lima Junior, que teve acesso aos discos com as gravagoes de Villa-Lobos

de uma maneira “pouco ortodoxa”, como descreve Guerrini:

[...] naquele tempo, grava¢des com musica de Villa-Lobos eram dificeis de
encontrar mesmo em lojas do Rio ou de Sao Paulo, e eles se encontravam no
sertdo da Bahia! Numa das idas a Salvador, Walter Lima Jr. e Paulo Gil
Soares dirigiram-se a Alianga Francesa daquela cidade (¢ bom lembrar que
Villa-Lobos gravou muito na Franga) e, distraindo uma das funcionarias,
conseguiram surrupiar alguns discos do acervo daquela institui¢do. Levaram-
nos para o local de filmagem e foi 14, ouvindo-os, que Glauber acabou por se
convencer de que deveria usa-los (GUERRINI, 2009, p. 128).

Para Guerrini, este episodio tem uma relacdo direta com a estética da fome e a
precariedade de recursos caracteristicos do Cinema Novo. Além disso, o uso de uma musica
ndo original também seria um recurso que viria a ser usado com frequéncia no cinema

nacional.
Para definir uma espécie de linha do tempo do cinema brasileiro, o autor afirma que

[...] se verificarmos as trilhas musicais dos longas-metragens brasileiros
produzidos desde a introdugdao do cinema sonoro no Brasil até os anos
cinquenta, dificilmente vamos encontrar um filme que use como musica
extradiegética, composi¢des atonais ou experimentais. Cangdes engajadas,
ao menos com o sentido e a fung@o que tinham nos anos sessenta, nem
existiam anteriormente. Gravagdes ja existentes ndo substituiam os grupos
orquestrais que prevaleceram na musica extradiegética feita para esses filmes
até os anos cinquenta. As inovagdes que fazem parte de um processo muito
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mais amplo de mudangas no cinema e na cultura brasileira acontecem entre
1962 ¢ 1969. Em menos de uma década, o cinema brasileiro passou por
alteracdes tdo profundas que suas consequéncias se estendem aos dias de
hoje, ¢ a musica autbnoma ou para cinema, transformou-se na mesma
velocidade. (GUERRINI, 2009, p.163).

Portanto, o Cinema Novo viria a ter uma forte influéncia sobre as producdes
desenvolvidas no pais a partir dos anos 60. Para entendermos esse periodo do cinema
nacional, é necessario também fazermos uma conexdo com o cinema francés desta mesma
época, essencialmente no que diz respeito a proposta de ruptura estética existente na Nouvelle
Vague, como, por exemplo, a autonomia da trilha sonora com relagdo as imagens. Algo que se
refletiria no Cinema Novo, mesmo que inconscientemente, pela influéncia que os cineastas
brasileiros tiveram em suas formacdes nesse periodo'® e que podemos definir como o fio
condutor da falta de tradicao na criagdo de uma trilha musical original para os nossos filmes

nas décadas seguintes.

1.3.1 A retomada de uma tradicio e a trilha musical no cinema brasileiro

contemporaneo

O cinema nacional esta vivendo nos ultimos vinte anos um periodo de reconstrug¢ao de
sua tradi¢dao, algo que tem influenciado diretamente na produg¢ao musical. Nota-se uma
crescente divisdo do trabalho de produg¢do e uma valorizagdo e cultivo de determinada
ferramenta narrativa: a muasica. Esse mecanismo articula-se diretamente com a industria norte-
americana de cinema, significando uma globalizagdo no procedimento de producdo e
evidenciando uma nova demanda, que exige uma especializagdo mais intima para os

profissionais que atuam no meio audiovisual contemporaneo.

O compositor brasileiro Antonio Pinto, por exemplo, alcangou visibilidade

internacional depois de ter trabalhado nas trilhas de Central do Brasil (1998)'' ¢ Abril

' Questdo social, questdo politica, questdo estética. Uma nova e diferente imagem do Brasil: O Nordeste. O
Cinema Novo mudou a imagem do Brasil para uma visdo social. Mudou do exoético para o auténtico-politico,
simbolizando uma reformulagdo do discurso sobre o outro: Franga sobre o Brasil. A produ¢do francesa sobre
o Cinema Novo € muito grande, existem muitos artigos com criticas positivas que favoreceram o Cinema
Novo na Franga.

"' Segundo o site IMDB, a trilha de Central do Brasil foi também assinada por Jaques Morelenbaum.
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Despedacado, de Walter Salles (2001)'%, ¢ Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles;

conforme descreve o compositor:

[...] nunca tive a pretensdo e a arrogancia de achar que eu iria para os
Estados Unidos. Eu tive trés filmes que tiveram uma expressdo fora do
Brasil: foi o Central, o Abril Despedagado, que foi pro Festival de Veneza, e
o Cidade de Deus [...] o Central foi pro Oscar [...] o Cidade de Deus foi pro
Oscar, novamente. Antes do Cidade de Deus, o Abril foi pra Veneza, e
também acho que foi pro Globo de Ouro. Logo depois foi o Cidade de Deus.
Entdo estes trés filmes abriram uma janela 14 fora para mim.
(ENTREVISTA..., 2010)

Pode-se afirmar que, hoje, ele ¢ o compositor brasileiro de musica para cinema que
possui a carreira mais bem sucedida no pais. Em seu curriculo constam inumeras trilhas
compostas para o cinema norte-americano. Entre elas, estio: Colateral (2004)", de Michael
Mann, protagonizado por Tom Cruise; Senhor das Armas (2005), de Andrew Niccol,
protagonizado por Nicolas Cage; 4 Estranha Perfeita (2007), de James Foley, protagonizado
por Bruce Willis; Plano de Fuga (2012), produzido e protagonizado por Mel Gibson.

Apesar desta reestruturagao que o cinema nacional tem vivido, para Antonio, ainda ha

uma grande diferenga entre os cendrios norte-americano e brasileiro. O compositor afirma:

A diferenga principal entre trabalhar fora e trabalhar no Brasil, ¢ uma
diferenca historica. O cinema nos Estados Unidos tem o que, cem anos? [...]
O cinema americano € a terceira maior fonte de economia nos Estados
Unidos. O primeiro é 6leo, depois é armas. Oleo, guerra e filmes. As receitas
dos filmes [...] o cara gasta duzentos milhdes de dolares nos filmes e fatura
em cinco anos um bilhdo de dolares. Entdo, a diferenca basica é: uma
industria, que existe uma estrutura gigantesca [...] A estrutura aqui esta
aumentando, ja virou meio cinema de primeiro mundo. Nao é uma industria.
Ainda, infelizmente, ndo é um filme que vocé pde cinquenta milhdes de
reais, e fatura duzentos milhdes. (ENTREVISTA..., 2010).

Além de Antonio Pinto, Beto Villares ¢ outro nome de destaque no cendrio atual.
Proprietarios do Ambulante Studio, em Sao Paulo, trabalharam juntos em diversos filmes,
como no proprio Abril Despedacado, mencionado anteriormente. Os principais trabalhos
assinados por Beto sdo O Ano em Que Meus Pais Sairam de Férias (2006) e Xingu (2011),
ambos de Cao Hamburguer (o primeiro indicado ao Oscar de Melhor Filme Estrangeiro); e
Antonia: O Filme (2006), de Tata Amaral. Nos trés filmes, Fernando Meirelles aparece como

produtor.

12 Segundo o site IMDB, A trilha de Abril despedacado foi assinada também por Ed Cortés e Beto Villares.
5 Em Colateral (2004), Antonio Pinto compds a trilha adicional.
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Apo0s o sucesso de Cidade de Deus, Meirelles dirige o seu primeiro filme estrangeiro,
O Jardineiro Fiel (2005). A trilha ¢ composta pelo espanhol Alberto Iglesias, maior
colaborador de Pedro Almodévar'®. Ja para Ensaio Sobre a Cegueira (2008), outro longa
estrangeiro, Meirelles convidou o grupo instrumental mineiro Uakti para compor a trilha.
Liderado por Marco Antonio Guimaraes, compositor da trilha de Lavoura Arcaica (2001), de
Luiz Fernando Carvalho; o grupo tem no curriculo colaboragdes com o compositor Philip
Glass, e ¢ conhecido por trabalhar com sons artesanais. Em depoimento publicado no jornal O

Globo, de outubro de 2008, o diretor diz que

[...] a idéia de fazer a trilha com o Uakti foi justamente trabalhar com
timbres desconhecidos. O Uakti usa instrumentos feitos com cabo de
machado, tampas de panelas, sarrafos, garrafdes plasticos de dgua, mas ao
mesmo tempo o Marco ¢ bastante hi-tech. Incorpora os recursos digitais em
seu processo criativo. (MEIRELLES, 2008).

Todavia, no mesmo depoimento, Meirelles conta um fato curioso sobre o processo de
composi¢ao do grupo Uakti, que nos remete ao episddio protagonizado por Villa-Lobos em

Hollywood, descrito neste capitulo:

Fui encontra-los no estiidio Acustico, onde estavam gravando e montando a
trilha. Fui sem saber o que iria ouvir. No final de outubro, enviei um DVD
com o segundo corte do filme, trocamos alguns e-mails, mas ndo recebi de
volta nenhum acorde sequer. Achei que nesse encontro iriamos falar sobre
ideias para a trilha e ouvir alguns rascunhos de musica. Foi s6 no caminho
para o estadio que fiquei sabendo que eles ja haviam gravado 60 faixas e que
o trabalho estava praticamente concluido. E isso mesmo, 60 faixas, sendo
que no filme ha espago para umas 45, no maximo. (MEIRELLES, 2008).

Pedro Bromfman ¢ outro nome que aparece neste novo cenario. Cursou Film Scoring
na UCLA, em Los Angeles, onde também atuou no mercado de trilhas publicitarias e de
entretenimento. Ficou conhecido no Brasil apos os sucessos de Tropa de Elite (2007) e Tropa
de Elite 2 — O Inimigo é Outro (2010), de José Padilha. Em 2012 trabalhou em musicas para o
jogo Max Payne 3, da Rockstar Games, disponivel para ser jogado nos games XBOX 360,
Playstation 3, PC e MAC. O jogo se passa no Brasil e conta também com musica do rapper
brasileiro Emicida. Agora, com a ida de Padilha para Hollywood para dirigir o novo Robocop,

que sera langado em 2014, Bromfman fara sua estreia no cinema internacional.

" Tudo Sobre a Minha Mae (1999), Fale com Ela (2002), Volver (2005) ¢ A Pele que Habito (2011) sdo alguns
dos filmes em que Alberto Iglesias trabalhou com Pedro Almodoévar.
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Outros nomes a serem citados sdo os dos produtores e compositores Plinio Profeta,
autor da trilha de O Palhag¢o (2011); e Berna Ceppas, de Era Uma Vez... (2008). Ceppas
também assina a trilha do espetaculo “O Ovo”, do Cirque du Soleil, além de compor musica
para espetaculos de danga. Além deles, André Abujamra, que também compde trilhas para
teatro e publicidade, no meio audiovisual figura entre os nomes mais ativos das ultimas
décadas. De 1988 a 2012, por exemplo, ele assinou a composicao de 44 titulos, entre longas,
curtas, documentarios, séries ¢ minissé€ries de TV. Dentre eles, Carlota Joaquina — Princesa
do Brasil (1995), de Carla Camurati; Castelo Ra-Tim-Bum, O Filme (1999), de Cao
Hamburguer; Carandiru (2003), de Hector Babenco e Dois Coelhos (2012), de Afonso

Poyart. Este ultimo terd uma versao em inglés, com o intuito de atingir o mercado externo.

Afonso Poyart ird estrear no mercado hollywoodiano dirigindo o longa Solace,
previsto para 2014 e protagonizado por Anthony Hopkins. O diretor ainda almeja uma espécie
de internacionalizagdo do mercado nacional através do desenvolvimento de um projeto

gravado no Brasil com elenco internacional. Segundo o diretor,

[...] O Brasil ¢ um grande lugar para se filmar. Tem equipe boa, é um pais
gigante. Pode ser coproducdo ou ndo, mas tenho vontade de desenvolver um
projeto falado em portugués e inglés, com elenco internacional, rodado no
Brasil, mas destinado para o mercado mundial. Para isso, precisa ser falado
em inglés, pelo menos em parte. (PECORA, 2013)

Walter Salles, por exemplo, costuma utilizar coprodugdes nacionais € internacionais
em seus filmes. Na Estrada (2012), por exemplo, ¢ uma coproducao entre Franga e Brasil,
com a producdo executiva assinada por Francis Ford Coppola. A trilha ¢ composta pelo
prestigiado vencedor de dois Oscars, o argentino Gustavo Santaolalla'®, que também havia

trabalhado com Salles em Didrio de Motocicleta (2004) e Linha de Passe (2008).

Com configuragdao semelhante a que acontece em Linha de Passe, que ¢ um filme
nacional, com a trilha composta por um estrangeiro, Marcos Bernstein utiliza, em Meu Pé de

Laranja Lima (2012), trilha composta pelo marroquino radicado em Paris, Armand Amar.

Portanto, nota-se um claro desenvolvimento no cenario contemporaneo do cinema
nacional que, conforme descrito anteriormente, tem refletido diretamente na producao

musical. Vimos exemplos, tanto de compositores como de diretores, que vém adquirindo

'S Gustavo Santaolalla foi premiado com o Oscar de Trilha Original com as trilhas compostas para os filmes: O
Segredo de Brokeback Mountain (2005), de Ang Lee; e Babel (2006), de Alejandro Gonzalez.
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prestigio internacional e contribuindo para a expansdo deste cenario. Discutiremos mais a
frente se as universidades de musica e cinema do pais estdo acompanhando este

desenvolvimento de maneira a colaborem com o crescimento profissional da area.
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2 O DIALOGO NO CENARIO CONTEMPORANEOQO

“Frequentemente eu digo que a parte facil de compor uma trilha sonora ¢ escrever a
musica. A parte dificil ¢ entender o diretor. E vocé quase tem que ser tanto um psicologo
quanto um compositor pra fazer a composi¢ao de um filme”. Sao as palavras do compositor
Danny Elfman, em uma entrevista coletiva com importantes nomes do cendrio atual
hollywoodiano como Marco Beltrami, Mychael Danna, Alexandre Desplat, Patrick Doyle e
Fernando Velazquez, sobre as dificuldades no processo criativo de uma trilha sonora

(CASSIDY; HALPERIN, 2012).

A afirmacao de Elfman ratifica o assunto debatido nesta pesquisa, pois, mesmo no
mais alto nivel de produ¢do cinematografica, ¢ evidente o incomodo que os compositores
sentem ao dialogar com os diretores. Todos eles compartilham deste mesmo sentimento,

demonstrando ainda mais o senso comum que se estabelece nesta discussao.

Partindo de uma coletanea de diferentes depoimentos sobre o assunto, objetiva-se
neste capitulo mostrar o quanto essa discussdo estd situada no campo de atividade de
compositores e diretores sem causar estranheza, como se essa questao ja estivesse implicita no
processo de trabalho. O que, de fato, € um grande problema. Pois este didlogo, estabelecido
no “senso comum”, ¢ gerador de conflito, desgaste e insatisfacdo - muitas vezes pessoais — na

mesma relagao de trabalho.

Por outro lado, a partir do momento em que ambos os lados concordam em que ha
uma deficiéncia na comunicagao a ser driblada, a tendéncia ¢ que haja maiores esforgos para

que o trabalho flua de maneira, se nao ideal, no minimo em condic¢des de ser desenvolvido.

Beltrami explica que, além de ser uma questdo de compreensdo do que os diretores
estdo dizendo, falta ainda uma capacidade de foco na visdo do que eles querem, que
geralmente ndo ¢ muito claro (CASSIDY; HALPERIN, 2012). Além disso, também ¢
interessante notar que nao foi apenas Elfman que brincou com a ideia de o compositor agir
como uma espécie de psicologo na relagdo com os diretores. Beltrami também faz essa
alusdo: “E engracado falar sobre como todas essas coisas sio questdes psicologicas. Ha todo

esse outro elemento da composicao pro filme, que € o lado social e o psicoldgico de como
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vocé lidar com as pessoas. [...] E que ndo ¢ sempre sincronizar o que ¢ correto para a

imagem”. Velazquez complementa: “[...] isso s6 pode ser feito se vocé realmente entende o

que estd acontecendo. Muitas vezes voc€ se torna o terapeuta do diretor” (CASSIDY;

HALPERIN, 2012).

Richard Davis, professor da Berklee College of Music, expoe:

Uma coisa que eu tenho descoberto e tenho ensinado na Berklee por volta de
12 anos, uma das coisas que tenho descoberto tanto na minha carreira
profissional quanto através dos meus alunos, é que muitos filmmakers
realmente ndo sabem como se relacionar com compositores. E, eles
realmente ndo entendem até mesmo o processo de colocar musica no filme.
[...] nés temos uma oOtima relacdo com os departamentos de cinema da
Boston University, Emerson College, Rhode Island School of Design ¢ em
alguns niveis também no programa de cinema da NYU; e uma das coisas que
no6s fomos descobrindo é que mesmo nesses incriveis programas, alguns dos
melhores programas de filmmaking no pais, os filmmakers que estdo saindo
ndo tém ideia sobre o que ¢ uma “spotting session”. (DAVIS, 2008).

Davis atua, também, no meio universitario, o que, de alguma forma, poderia soar para

os mais despreocupados com essa situagdo, como um discurso meramente académico.

Coincidéncia ou nao, isso reflete diretamente no mercado cinematografico. Semelhantemente,

Carol Khaouli, compositora canadense que fez mestrado em “Composi¢do para Filme” na

University of North Carolina School of the Arts, também nos Estados Unidos, comenta:

Eu tenho tido muito mais dificuldades pra falar com filmmakers do que eu
posso imaginar. A principal questdo que eu tenho tido é a tradugdo. Eu
aprendi que a maioria dos filmmakers ndo tem ideia de como falar com
musicos e o maior problema ¢ que eles fingem que eles sabem. Entdo eles
terminam fingindo que podem falar a nossa linguagem em spotting sessions
e compositores virdo ndo sabendo o que eles mesmos querem ou querem
dizer. E melhor falar em emogdo, falam em drama, o que é a linguagem que
todas as pessoas podem entender... e deixa pros compositores traduzirem
emogdo para misica."®

Com as mesmas dificuldades, Alexandre Desplat fala sobre essa necessidade que sente

de um contato maior dos cineastas com a musica:

E engragado essa coisa da comunicagio, essa ponte que a gente tem que
construir para se comunicar com o diretor. Eu sempre pensei que nos
poderiamos dar master classes para os diretores. Nao para ensina-los, mas
ajuda-los a se comunicar, para eles saberem um pouco mais sobre outros
tipos de musica, sobre o que significa orquestragdo, todas essas coisas. [...] A
historia do cinema esta cheia de filmes que vocé pode ver, entender e ouvir
como a musica funciona ou ndo funciona. Se precisa de mais ou menos

' Depoimento adquirido em conversa por e-mail sobre o tema deste trabalho.
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musica [...] Existem tantas coisas que voc€ poderia transmitir, mas quando
no6s estamos trabalhando com o diretor ja é tarde demais para ajuda-lo. Nos
tentamos o nosso melhor, mas nés ndo podemos ensinar tudo; ¢ dificil.

(CASSIDY; HALPERIN, 2012).

Samuel Ferrari, que trabalhou por quatro anos como assistente do compositor
brasileiro Antonio Pinto, expde seu ponto de vista (em entrevista para este trabalho) quando
questionado sobre como resolver essa situagdo da dificuldade que os diretores tém para se

comunicar:

Resolver é uma palavra muito pesada. Mas acho que uma aula de trilha,
mesmo que seja algo como esse um ano que tem na Unicamp, por exemplo.
Coisas como essa eu acho muito legal. Porque assim, saber a diferenca de
um Mozart e um Stravinsky talvez ndo seja tdo necessdrio, talvez ndo seja
tdo essencial. Mas por exemplo, quando o cara ta montando o filme, ele ter
uma nogdo musical, saber de compasso musical, isso vai somar muito. Vai
facilitar a vida do compositor, a cena vai ganhar, tudo ganha, é
impressionante. 1

Ainda, aponta pra uma questdo bastante interessante: Ferrari ressalta a importancia de
haver um montador com no¢des musicais trabalhando junto com o diretor. Da o exemplo de
Daniel Rezende, montador de Cidade de Deus, € considera importante um contato maior com

a musica nao so6 do diretor, mas de todos os envolvidos no filme:

Um dos melhores montadores hoje no Brasil, que ¢ o Daniel Rezende, o cara
é DJ, saca tudo de musica, conhece muita coisa. Eu nunca trabalhei com
ele, mas o Antonio que fez Cidade de Deus com ele, e outras pessoas
também ja comentaram que trabalhar com ele, como montador, é incrivel.
Que o cara tem nog¢do disso, sabe? Que era fantastico trabalhar com um
montador que tem esse tipo de knowhow, que entende, que sabe o minimo de
compasso musical, bpm, que é uma coisa tdo simples, tdo basica, que se
todos montadores tivessem isso, esse conceito, entendessem um pouquinho,
ia ser muito legal.

Em geral, tem a troca do montador e do diretor, as vezes o diretor monta o
filme dele também. Entdo, se todo mundo tivesse uma no¢do maior, ndo
precisa saber distinguir tipo “isso aqui ¢ uma pega do século XVII, isso do
XIX”, ndo precisa ser isso. Mas o minimo, sabe? Uma estruturagdo para ter
alguns conceitos basicos de ritmo, que jd iria ajudar muito."

Antonio Pinto também assinala a importancia de uma boa relagdo com o montador, e

define como se da o seu didlogo no processo de criagao de uma trilha:

Sem duvidas, a relagio com o montador é muito importante. E tdo
importante quanto a relagdo do diretor com o montador. Quando vocé faz
trilha, vocé ¢ um montador. Vocé tem a mesma relagdo de ritmo, porque o
filme é ritmo. Entdo, o montador é um cara que ¢ ele muito envolvido com

'7 A entrevista completa encontra-se entre os apéndices deste trabalho.
'8 Vide entrevista completa nos apéndices.
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ritmo, ¢ o que ele faz, de certa forma, é uma coisa bem musical. Porque, o
corte, o andamento do corte, quanto tempo leva um corte pro outro, isso tudo
da uma batida. A relacdo mais proxima que eu tenho ¢ com montador e
diretor. E, aqui ndo tanto, mas nos Estados Unidos muito com o produtor [...]
mas o negocio ¢ diretor ¢ montador. Esse trio entre o diretor, o montador ¢ o
editor de musica, com certeza. (ENTREVISTA..., 2010).

Por tudo isso, a constru¢ao da trilha de um filme ird variar muito a cada trabalho, e de
acordo com os profissionais envolvidos. Além do conhecimento minimo do diretor, como
mencionado acima, o tipo de formacgdo, trajetéria e knowhow do compositor também tera
influéncia direta no trabalho. Porém, a experiéncia na area ¢ o fator fundamental e
determinante para um bom resultado final na criagdo musical. “Isso ndo é tdo simples. Isso
depende do compositor e do tipo de trabalho que ele faz. Por exemplo, Johnny Greenwood
ndo veio de uma pratica ‘tradicional’ de composi¢do, logo ele esta produzindo algumas das
trilhas sonoras mais interessantes por ai do momento. Eu conheg¢o bons e maus compositores

»19

ambos tradicionais” ", comenta Miguel Mera, que trabalha no cendrio britanico.

Para Samuel Ferrari, nenhuma faculdade substituiria a experiéncia adquirida nos anos
em que trabalhou com Antonio Pinto: “/...] ter trabalhado com o Antonio, com o Beto
também, mas eu trabalhei mais com o Antonio, com certeza foi decisivo na minha vida, uma

experiéncia que nenhum dinheiro paga. Tenho certeza que nenhuma faculdade, nenhum curso

. 020
no mundo daria”".

Citando novamente Antonio Pinto, Ferrari refor¢a a ideia de que o estudo musical
tradicional ndo ¢ primordial nesse metié¢, mas esclarece o seu ponto de vista com relagao a

formagdo musical, e o quanto foi relevante em sua trajetoria ter uma bagagem académica:

O Antonio, mais do que ninguém, me mostrou que o estudo universitario e
todo esse tipo de coisa ndo é necessidade. Ele ndo se formou em nada, é
totalmente autodidata em tudo, e o cara é um génio, ele ¢ muito bom, muito
bom mesmo. So6 que pra mim, fez diferenca na hora de estar do lado dele e
ja conhecer algumas coisas. Por exemplo, na primeira gravagdo que teve de
cordas eu ja sabia tudo que iria acontecer ali; encontrar algumas coisas no
dia a dia de trabalho que eu ja tinha passado na faculdade, como dirigir
uma grava¢do com musicos, por exemplo. E eu ja tinha estudado. [...] Eu ja
tinha feito estas aulas de instrumenta¢do e orquestra¢do, entio “entre
aspas” eu ja sabia escrever pra ele (o musico), ja sabia o que dava e o que
ndo dava pra fazer. Aquele periodo que vocé ficaria na ‘“tentativa e erro”

19 1+ . . . . , .
Miguel Mera em depoimento prestado exclusivamente para esta pesquisa, com mais detalhes no préximo
capitulo.

20 v/ . N
Vide entrevista completa nos apéndices.
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diminui um pouco, sabe? Vocé pula algumas etapas, ndo resolve.
~ . . 21
Absolutamente ndo resolve, mas vocé pula algumas dificuldades.

E sobre Danny Elfman, acrescenta:

Estudo sempre contribui. Legal vocé falar do Danny Elfman, eu estava
pesquisando isso esses dias, porque eu sou super curioso pra saber a
respeito do que realmente aconteceu. Eu ja ouvi muita lenda que ele
assoviava a melodia e o time de orquestradores dele fazia o filme, essas
coisas absurdas assim. Mas eu duvido muito que isso aconte¢a. Eu acredito
que quando ele comegou a fazer, ele ja tinha uma bagagem minima. A
historia que mais parece realidade, vamos dizer assim, foi que depois dos
dois primeiros filmes dele, que foi “As grandes aventuras de Pee Wee” e
“Beetlejuice”, parece que ele resolveu estudar, e dai o proximo foi o
Batman, se eu ndo me engano. E eu acredito nisso assim, o cara sentou na

: . o 2
cadeira e falou: “vamos estudar isso direito!”.

Quando questionado sobre os pré-requisitos para seu assistente, Ferrari responde:

Experiéncia. Mas em um trabalho que exigisse coisas rapidas, o assistente
que tivesse formagdo, soubesse escrever, isso seria uma vantagem. Se eu
tivesse que contratar um cara pra trabalhar pra mim num filme, eu sabendo
0 que ia acontecer no processo do filme, que tipo de som eu iria usar, por
exemplo, se fosse algo orquestral, um assistente que tivesse experiéncia
nisso seria bem mais util pra mim do que um cara que so trabalhou na vida
com computador. Mas, por outro lado, num filme que fosse feito s6 com
musica eletronica, um cara que so tivesse experiéncia orquestral ndo iria
servir. E muito dificil generalizar, depende da demanda do compositor, da
demanda de trabalho. Obvio, se vocé ja tem um cara la dentro, quanto mais
versatil o cara for, melhor. Vocé também tem que ser, mas quanto mais o
assistente for, isso também ajuda. >

Assim, de modo geral, a forma de se relacionar entre o compositor e o diretor € o que
realmente estdi em jogo. E necessario haver uma comum disposi¢do para entender o
mecanismo de criacdo de ambas as partes e, a partir disso, absorver o melhor que cada um
pode oferecer. Obviamente, por fatores hierarquicos, podemos dizer que a palavra final
pesaria para o lado do diretor, no sentido de ser quem esta gerenciando todo processo. Assim,

a musica € mais uma ferramenta narrativa dentre as demais.

No entanto, este gerenciamento ha de ser focado em um resultado coletivo, nao se
prendendo a um sistema ditatorial que parte de ideias primarias. E necessario o consentimento
de que esta sendo gerenciada uma série de diretores, teoricamente, especialistas em cada area.

E, do outro lado, o que estd sendo criado ha de ser em prol de uma obra resultante da soma

2! Entrevista completa em apéndice ao final deste trabalho.
2 Idem.
 Idem.
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criativa de todos os autores, ndo se perdendo em um olhar segmentado cujo enfoque ¢ a sua

propria criagao.

Mychael Danna afirma que, no processo de composicdo para um filme, ndo basta
apenas dialogar com o diretor para adentrar-se no enredo, ¢ necessario “entrar dentro da
cabega dele”. Danna conta que em “As Aventuras de Pi’, o diretor Ang Lee trabalhou no
longa-metragem por quatro anos, e eles foram dialogando sobre isso durante todo esse tempo.
Baseado nas conversas, ele comegou a compor, mas isso ndo funcionou, pois estava sendo de
um modo, segundo ele, muito intelectual. E, apesar de sua maneira de compor ser
naturalmente complexa, ele entendeu a necessidade de haver algo mais simples, pois todas as
ideias intelectuais deveriam estar 14, porém de uma forma mais disfarcada dentro da
composi¢do. E complementa dizendo que o compositor, além de tudo, tem que ter também
uma certa visao e flexibilidade para alcancar o resultado final, porque o filme nao deixa de ser

do diretor (CASSIDY; HALPERIN, 2012).

O exemplo de Danna nos mostra a flexibilidade indispenséavel por parte do compositor
na busca por um resultado final do filme, deixando de lado a vaidade e o preciosismo com sua
composi¢do. Neste caso, ainda vale ressaltar que o trabalho foi premiado com o Oscar de

Trilha Original e Direc¢ao.

Na opinido de Desplat, “as pessoas (compositores) tem que entender que escrever
musica ¢ uma coisa, escrever musica pra cinema € outro projeto, que inclui o filme”. Desplat
acha que, de algum modo, os compositores se tornam, também, filmmakers durante o
processo. Segundo ele, ¢ um procedimento dificil porque, geralmente, se chega com uma
bagagem técnica musical que nao ¢ suficiente para trazer um novo elemento que a imagem

exige (CASSIDY; HALPERIN, 2012).

Para Elfman, um outro problema ¢ que, geralmente, o filme chega para o compositor
ja com os cortes feitos. Sao raras as vezes em que se pode trabalhar com o diretor desde o
roteiro, como no caso citado por Danna. Elfman diz que so6 teve este privilégio em menos de
vinte por cento de todos os filmes que compds em sua carreira: “Frequentemente, mesmo
sendo parceiros, nos estamos 14 na ultima hora. E como cair de paraquedas dentro de uma

guerra” (CASSIDY; HALPERIN, 2012).
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Outra situagdao que ¢ muito comum no cenario norte-americano, € que costuma deixar
0s compositores em uma situacdo desconfortdvel, sdo os chamados “Previews”. Geralmente,
antes ou durante o processo de finalizacdo geral do filme, os produtores e realizadores
promovem uma se¢ao com pessoas da equipe, investidores, etc. Além disso, muitas vezes ha
sessOes com um publico selecionado, para colher opinides gerais e decidir se o trabalho esta
pronto para ser lancado. E a musica, talvez por ser algo que faz muito parte da vida das
pessoas, que, de uma forma geral, sentem-se numa posicdo apta a opinar, acaba
frequentemente sendo uma vitima dos palpites gerais, muitas vezes aleatdrios e ligados muito
mais ao gosto pessoal do que a fungdo que ela exerce no filme. Uma vez que o trabalho ja esta
pronto e conectado ao conceito que o compositor ¢ o diretor estabeleceram para a obra, ¢

possivel que isso se torne uma espécie de pesadelo no final do processo.

Isso porque, em determinado estagio do filme, qualquer mudanga pode significar um
grande problema para a construcao musical; mesmo que esta alteracao nao seja diretamente na
musica. Pois, em termos de sincronia de som e imagem, uma pequena edicdo ou uma nova
montagem origina problemas consideraveis no timeline musical. Em outras palavras, muitas

vezes o trabalho de edi¢cdo pode ser muito mais cansativo do que o de composigao.

Para Desplat, “musica ¢ um objeto subjetivo para qualquer um, porque as pessoas vao
assistir o filme e dizer: ‘Hmm, Eu ndo gosto dessa musica’. Sera que ¢ da musica que ele ndo
gosta ou ¢ da musica com a imagem? Ou isso ¢ onde a musica estd colocada? Ela estd muito

alta? Nio esta alta o suficiente? E a orquestragdo?...” (CASSIDY; HALPERIN, 2012).

Elfman também comenta: “Esse ¢ o exato cendrio que ¢ o meu maior pesadelo, onde
ha de repente um numero de pessoas € ha um consenso em torno da sala, e vocé tem que

sentar 1a e pensar: ‘Oh meu Deus’.” (CASSIDY; HALPERIN, 2012).

Antonio Pinto menciona esta situacdo ao falar da dificuldade da relacdo com o

produtor:

Essa relacdo ¢ dificil, porque o produtor muitas vezes ¢ um economista, que
ndo tem uma sensibilidade como um diretor € o montador e, as vezes, ele ta
pensando no cheque. Nos Estados Unidos tem uma coisa que aqui ndo tem
ainda que sdo as previews, que sdo cabines que eles fazem pra publico. [...]
primeiro eles recebem uma lista como se fosse uma provinha: “O que que
vocé achou do filme? O que que vocé achou desse personagem? O que que
vocé achou da hora que ele mata? Vocé acha que ele deve matar?” Entdo, o
autor, o cara que escreve, o diretor que faz um filme, quando ele vai pra tela,



Samuel Ferrari

de pronta:
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o filme nédo ¢é deles, ¢ desses caras, que num shopping em Nova Jersey fala
“Adiii...eu ndo entendi”. (ENTREVISTA..., 2010).

conta sobre dois episdédios em que tiveram que mudar a trilha depois

Nos Estados Unidos, logo que o filme chega pra vocé, principalmente um
filme que ja faz parte do mercado, que ja tem uma coisa grande assim, ele ja
tem alguns “screenings”, os “previews” jd passam por essas pessoas que
sdo contratadas pra dar palpites, pra dizer o que acham do filme e tudo
mais. Entdo, quando chega em vocé, ja passou por alguns screenings ja com
referéncia, ja teve um Music Editor na parada pra colocar as musicas,
editar, contar o filme com as referéncias. [...] No “The Host” deu algum
problema la no final do processo que o filme inteiro teve mudangas de
montagem, e teve duas semanas pra remontar 54 musicas. [...] No ultimo
screening que teve do filme alguém viu uma coisa e disse: “Pow, precisa
mudar isso no filme! Como ninguém reparou nisso até agora?”’. Ai precisou
remontar o filme. Ndo teve mudangas tdo drasticas, mas a partir do
momento que teve mudangas, vocé tem que adaptar o seu trabalho ld, tem
uma barra de tempo, vocé tem que se conformar com uma montagem nova.
Al teve que fazer toda essa mudang¢a por causa disso, um screening que
alguém foi la e deu algum palpite ou alguém que tava botando muito
dinheiro no filme falou: “Olha, precisa mudar isso!” E ai vocé tem que
mudar. Isso é da sua profissdo, isso é inerente da sua profissdo, a partir do
momento que vocé pega um filme pra fazer, algo como 30% do seu trabalho
vai ser refazer e remontar. [...] Quando vocé faz a musica acompanhando
exatamente a narrativa do que esta acontecendo, uma mudanga brusca de
montagem estraga tudo o que vocé fez! As vezes é simples, ds vezes muda
completamente uma cue’’, uma cena. As vezes o trabalho que vocé tem que
fazer de adaptar, é mais trabalhoso do que criar uma nova, que as vezes
vale mais a pena. E isso ja com tudo gravado, ndo mais no mockup. Nesse
caso, tinham as cordas que ndo estavam gravadas ainda, mas todo o resto ja
estava valendo. Desde solos gravados, coisas menores, violdes, bateria,
percussoes em geral. Tudo, menos as cordas. Mas isso de estar tudo
gravado, tudo na mdo, e ainda mudar a montagem, acontece.

Estavamos no ultimo dia de mix do Summer Vacation, ja ld na Alamo,
fazendo a mix 5.1, ja valendo pra mandar pros Estados Unidos. E ai o cara
ligou e falou que mudou a montagem de uma cena que estava tudo sincado.
Fomos ld, abrimos o Protools, e tivemos que editar ld na sala da Alamo, que
era uma sala de cinema mesmo, e tivemos que gravar uma guitarra numa
sala de cinema. [...] Essa mudanga, se eu ndo me engano, era do produtor.”

2% Richard Davis (2008) descreve: “Um cue é um trecho de musica para um filme. Poderia ser 5 segundos ou 5

minutos ”.

Tony Berchmans ilustra com clareza a ideia de cue em seu livro A Musica do Filme (2006, p. 31): “Fazendo uma
analogia com um disco de musica popular, o cue de uma trilha sonora musical é o equivalente a cada uma das
faixas do disco. Cada trecho da musica do filme € um cue, por menor que seja. Sendo assim, ha filmes que

podem ter dezenas de cues,

dependendo dos pontos de entrada e saida de musica”.

> A entrevista completa encontra-se entre os apéndices deste trabalho.
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2.1 A metodologia de trabalho e sua contribuicio para o dialogo

A tecnologia esta ligada ao processo de composi¢ao de grande parte dos compositores
do cenario atual. Em geral, o kit basico necessario para tal procedimento composicional ¢
composto por um computador, duas caixas de som, uma interface de audio e um
teclado/piano/controlador midi, mas isso varia bastante de musico pra musico. Existe ainda
uma infinita gama de op¢des que podem ser acopladas a essas ferramentas tecnoldgicas. Além
disso, sao necessarios softwares profissionais de gravagao e edigdo de dudio como o Protools

e o Logic, por exemplo; e softwares de editoracao de partituras, como o Sibelius e o Finale.

No entanto, ¢ importante ressaltar que, mesmo sendo um procedimento composicional,
de certo modo dependente da tecnologia, isso ndo o faz menor ou menos digno do que os
tradicionais no “papel e caneta”. H4 uma falsa impressao de que o uso da tecnologia diminui a
qualidade do compositor que, supostamente, usufrui de tal ferramenta para tornar o processo
mais facil ou para suprir as deficiéncias caracterizadas pela falta de habilidades técnicas e
conhecimentos musicais necessarios. Entendo que isso ndo ¢ verdade, e acredito que podemos
afirmar que a forma de pensar e executar musicas no mundo de hoje foi, em muitas situacoes,
fortemente modificada pela tecnologia. E a producao de trilhas musicais ¢ uma delas. Nesse
contexto, poderiamos talvez enxergar deficiéncia muito mais no compositor que ndo consegue
acompanhar a tecnologia e as mudangas sociais € operacionais que estao diretamente ligadas
ao modo contemporaneo de produzir arte. Também por isso € necessario entender os
procedimentos tecnologicos para executar as ideias composicionais, o que, além de tudo,
também demanda tempo e dedicagdo. Além disso, ha formas de organizacao do trabalho de
composi¢ao especificas da area de trilha musical, como os mockups e a trilha de referéncia,

que gostaria de discutir a seguir.

2.1.1 Mockups

A tecnologia possibilita a criagdo de maquetes musicais, os chamados mockups, que
facilitam muito o contato com o diretor, principalmente pelo fato de essa ferramenta permitir
uma audi¢do mais proxima da musica que sera gravada, evitando possiveis equivocos. Sem
esse procedimento o diretor teria que imaginar um esbo¢o musical, o que poderia ser algo

muito subjetivo para a maioria deles. Elfman ¢ bem enfatico quando questionado se a
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tecnologia ajuda no processo criativo: “Bem, nos temos que tocar a musica para o diretor”

(CASSIDY; HALPERIN, 2012).
Richard Davis (2008) explica:

Mockup é um termo que ¢ muito comum dentro do nosso vocabulario nos
Gltimos dez anos. E a versdo sintetizada, ou computadorizada, ou digital de
um cue que o compositor faz para o diretor. Se hoje vocé tem um projeto
com baixo or¢amento, vocé dificilmente chegara ao ponto de ter musicos ao
vivo, e entdo, vocé pode estar no mundo digital. E como um rascunho, como
0 esbogo que vocé mostrara para o diretor aprovar. [...] 15, 20 anos atras,
[...] no mundo de Hollywood, era frequente as pessoas perceberem que o
compositor seria demitido, mesmo depois de gravar a trilha inteira e se eles
ainda tivessem verba para regravar isso. Isso porque o compositor nao
entendia o que o diretor estava querendo, seja o impacto dramatico, ou seja,
14 o que isso tenha sido. No mundo de hoje, acontece muito menos por causa
dos mockups. Entdo, o compositor pode criar uma versdo sintetizada da
musica e o diretor pode olhar pra isso, ¢ eles podem tanto sentar junto pra
discutir isso, seja no telefone ou seja 14 como for.

Desplat também afirma que utiliza mockups e esclarece:

E verdade, isso virou uma questio. Eu comecei a fazer com a maquina. Eu
tinha que tocar minhas demos, meus temas, ou seja 1a o que for, no piano, ¢
explicar: [...] Vocé tem que entender que essa é a melodia principal, isso sera
isso, isso sera aquilo, isso sera o saxofone.... e entdo vocé joga dentro do
computador, ¢ inicia o computador com isso, entdo vocé pode reeditar toda a
partitura... mas vocé ndo pode ter apenas alguém sonhando sem ouvir.
(CASSIDY; HALPERIN, 2012).

Porém, alguns compositores nao simpatizam muito com este procedimento, como ¢ o
caso de Marco Beltrami e Patrick Doyle. Beltrami diz que essa ndo ¢ uma parte divertida do
processo, porque a musica esta sendo criada com sons manipulados e falsos, os quais ndo irdo
substituir os reais; as vezes, podendo levar o compositor a gastar muito tempo tentando fazer
o som ficar com uma boa qualidade para ser escutado de forma que prenda a atencao das
pessoas. Doyle conta que certa vez estava apresentando um de seus mockups para os
realizadores de um filme em que estava trabalhando. Ele havia composto duas ou trés versoes
daquela composi¢ao, as quais nao estavam agradando. Assim, ele comegou a improvisar sobre
as imagens, como nos acompanhamentos musicais caracteristicos dos tempos do cinema
mudo; e entdo, eles gostaram. Nesse momento, ele compreendeu que o que estava faltando era
a organicidade. E, apesar de achar que muitas vezes estes novos procedimentos podem ser
brilhantes, esta mesma organicidade dos concertos musicais nao pode deixar de existir, pois

esta sendo perdida de algum tempo para ca (CASSIDY; HALPERIN, 2012).
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2.1.2 Trilha de referéncia

Outro procedimento muito comum no cenario comercial e que causa divergéncia entre
0s compositores, pois ha os que sdo a favor e os que sao contra, € o uso da trilha de referéncia.
Cercada de historias polémicas, a “paixao pela referéncia”, do inglés “femp love”, & um jargao

dentro do metié.
Richard Davis (2008) define:

Temp track ou temporary track. Isso tem sido feito por muitos e muitos anos,
onde o diretor trabalharia ndo com o Compositor, mas com o Music Editor
para inserir a musica que eles pensam que funcionaria. [...] No mundo de
Hollywood essa temp track seria criada pelo Music Editor, junto com o
Diretor, e isso pode ser composto de qualquer coisa, porque ndo ha questoes
de direitos autorais, pois nao é para ser mostrado em publico [...] Mas vocé
pode ver um filme e dizer: ‘Meu Deus, essa trilha parece com tal...”; e a
razdo disso é porque eles temporarizaram o filme com a trilha que eles se
apaixonaram, ¢ disseram para o compositor: ‘Faga um som como isso!” E
no6s temos um termo, que € uma espécie de termo para diretores, que entre os
compositores seria dito: ‘O diretor pegou uma ‘Temp Love’.” E isso é uma
coisa muito facil de acontecer, ¢ pode ser um problema para os
compositores. [...] Por um lado, compositores amam isso, porque ela diz a
direcdo que o cineasta esta indo, como esse diretor realmente quer que a
musica soe. Por outro lado, se o diretor se apaixona pela temp track, € como
se ele dissesse para o compositor: ‘Vocé estd preso em fazer exatamente o
que era a referéncia’.

Danny Elfman ¢ um dos compositores que ndo enxergam pros no uso da trilha de
referéncia, sendo totalmente contra. Segundo ele, o diretor hd de confiar na criatividade do
compositor, pois o uso da referéncia nao sé vicia o diretor naquela sonoridade proposta, como
dificulta ainda mais o trabalho do compositor. Além disso, Elfman cita a relacao entre Alfred

Hitchcock e Bernard Herrmann para elucidar ainda mais a sua opiniao.

Para mim ndo ha pros. E apenas algo que deve ser negociado, e é meu
trabalho fazer o diretor esquecer tudo que ele ouve na referéncia. Eu ndo irei
ouvi-la mais que uma vez. E se ele esta viciado a ela, isso apenas ira fazer
meu trabalho mais dificil. Eu frequentemente sonho sobre o como deve ter
sido nos “Dias de Bernard Herrmann”, onde ele escrevia o tema no piano, e
o Hitchcock nem sequer ouvia isso até eles estarem na fase de gravagao.
Para mim, trilha de referéncia é a maldicdo da minha existéncia.
(CASSIDY; HALPERIN, 2012)

Desplat também se mostra incomodado com o uso da temp track usada pela grande

maioria dos diretores: “Existe um diretor que eu sei que nao usa trilha de referéncia: Roman
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Polansky. Ele nao precisa, ele faz tudo e quando o filme esta 14, estd 1a. Nao precisa de musica

pra apresentar isso” (CASSIDY; HALPERIN, 2012).
Ja Antonio Pinto simpatiza com o uso da referéncia. Para o compositor:

Existem muitos compositores que falam que n3o gostam da musica de
referéncia. Eu gosto da musica de referéncia. Eu gosto da musica de
referéncia ndo pra usar ela como uma copia do que, eu ndo vou copiar o que
ta ali, mas muitas vezes o editor ¢ o diretor ja estdo num processo ali de
decupar, de fazer, e de montar, que eles chegam num formato que tem uma
coeréncia dramatirgica da cena, que me ajuda. Coisas que eu ndo concordo,
talvez eu tente mudar e provar pra ele. E ele voltar pra mim e falar: “Nao, ta
errado”. Mas eu acho que, as vezes, uma costura que ja vem ndo é uma coisa
negativa. Nao é. E outra, que também € muito interessante porque ¢ puta
desafio, vocé tem que entender muito o que esta acontecendo, o0 que o cara ta
tentando dizer, pra vocé ndo ir contra, ou ir contra. Tem todo esse jogo.
(CULTURA, 2011).

Contudo, em outro depoimento, se incomoda com o uso excessivo da referéncia nos
filmes norte-americanos e, assim como Davis, atenta para armadilha que ¢ a “paixdo pela

referéncia’:

Isso é uma coisa também que é muito dificil. O filme americano hoje,
quando ele chega pra vocé tem musica no filme inteiro, sabe? Eles pegam
varios compositores e ja montam. Tem esse editor de musica®, que o cara
fica 14 picotando no software, no Protools, e ja monta toda a trilha. E vocé
chega e fala: “Pd, como eu vou fazer uma musica pra esse filme?” T4 pronta
a musica. E outra coisa € que o diretor se apega a uma musica do “Zé ndo sei
o qué”, e vocé tem que fazer uma musica que parece com a do “Zé nao sei o
qué”. Entdo isso € um pouco chato. [...] ¢ quanto mais longe vocé fica
tentando ir, o diretor fala: “N&o sei, ndo estou entendendo, a coisa ndo esta
acontecendo”. Ai quando vocé faz igualzinho a referéncia, o cara fala:
“Antonio, vocé entendeu!” Acontece esse tipo de coisa. (ENTREVISTA...,
2010).

Antonio também conta um episoddio interessante em que ele mesmo era a referéncia:

Nesse caso, por exemplo, agora do Witness [...] eu tive uma relagdo
maravilhosa, olha que interessante, este processo foi um processo meio
inédito pra mim: a diretora ¢ da Nova Zelandia, ela veio, voou até o Brasil
durante dezessete horas, conversou comigo, passamos o filme juntos. Vocé
passa o filme, vocé assiste o filme. A gente faz uma coisa que chama-se spot,
que vocé vai vendo o filme, ai fala: “Daqui até aqui eu quero musica, do
tempo tal, até o tempo tal...” Ai ela fala assim: “Ah, essa musica eu acho que
deve contar que ele se encontra, ele tem um momento magico com esse
cara”. Ai anota: “momento magico com esse cara”. Ai, nesse caso [...]
muitas das musicas temporarias eram do Abril Despedagado e de uns outros
filmes. Quer dizer, o editor ja tinha montado o filme com as minhas musicas,

26 . . . ~ . ;. . . .
Veremos mais adiante maiores detalhes sobre a funcdo deste editor de musica, conhecido como Music Editor.
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eu era a propria referéncia; o que ndo é maravilhoso, ndo quer dizer nada,
principalmente porque eu vou la e vou ter que me repetir [...] Ai eu comecei
a fazer o filme, fiz quatro trilhas bem grandes, bem importantes, mandei pra
ela e foi muito legal. Tinha uma cena que tinha sete minutos, e tinha uns
vinte segundos pra trds da cena que ndo tinha musica, que ela falou: “Eu
queria que vocé fizesse musica aqui também”. Ai eu fiz a musica, ja com
cordas, escrevi um quarteto e tal, fiz tudo bem bonito ¢ mandei pra ela. Ela
mandou uma carta assim: “Olha Antonio, achei muito bonito, principalmente
aqueles vinte segundos. Sera que da pra vocé apagar tudo o que vocé fez pra
frente?” E era eu mesmo. Ai ela falou assim: “Esquece vocé€ mesmo e faz na
intuicdo” [...] Ai fui tirando, ficou lindo, feito pro filme, fresca, ndo tem essa
coisa de: “Ah, tem que seguir esse tipo de emog¢do aqui exatamente igual
ali”. (ENTREVISTA..., 2010).

Samuel Ferrari segue a mesma linha de pensamento de Antonio:

[...] essa é uma das grandes discussoes da nossa darea: referéncia. O amor
do diretor pela referéncia, essas coisas. Eu gosto de ter uma referéncia,
porque isso te da um norte, vocé tem uma ideia do que estd passando na
cabega do cara, e, principalmente numa produgcdo em que vocé tem que
entregar o trabalho rapido e com qualidade, vocé economiza tempo e
dinheiro. Porque o cara fala: “Ah, eu quero alguma coisa meio azul e ndo
sei o qué”; até vocé adivinhar o que o cara quer, a referéncia te passa um
norte, te passa uma diregdo, um conceito do que o cara quer ali. Entdo,
economiza tempo e dinheiro, eu gosto disso. [...] Mas assim, vocé cai nas
armadilhas [...] Tem o cara que se apaixona por ela, e isso é o grande
problema, porque a referéncia o que que é? A referéncia é uma referéncia.
Vocé esta dando um conceito para o compositor, ou seja, “‘eu quero entre
aqui, quero que saia ali, no meio acontece tal coisa, entra um instrumento
que simboliza alguma coisa que estd acontecendo no filme ou na historia,
um tema, a constru¢do de um tema ou desconstru¢do dele, alguma coisa
assim. Isso é pra vocé ter uma referéncia na hora de fazer. ”’

Além disso, segundo Ferrari,

[...] tem diretor que chega e fala: “Olha, eu ndo gosto muito dessa
referéncia...”. E isso é um papo que, particularmente, eu detesto. Pow, se
ndo gosta, por que ta la? Mas ai vocé tem que entender que se ta la e o cara
ndo gosta, ta la por alguma coisa, sabe? Entdo vocé tem que distinguir. Se
ta la é porque o cara gosta e ele ndo sabe, mas ta la por algum motivo, vocé
tem que entender o que quer dizer aquilo la. [...] Ta ld por algum motivo e
vocé tem que entender, mesmo que o diretor fale: “Ndo gosto”, ta la por

28
algum motivo”.

Ainda, o compositor complementa falando que essa tal “paixdo” pode se estender

também para o som geral do filme. Contudo, comenta sobre a pasteurizagao sonora que ocorre

nos filmes do mercado norte-americano. Exemplifica com alguns filmes em que James N.

7 A entrevista completa encontra-se entre os apéndices deste trabalho.

2 1dem.
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Howard trabalhou e diz o quanto ¢ importante que isso ndo ocorra, para que cada filme tenha

sua particularidade na identidade sonora:

Porque uma das coisas legais que tem no cinema, é vocé fazer um filme e
cada um dar uma cara diferente assim. Tipo, o som do filme. Isso é uma
coisa que eu acho bem legal de cinema, que eu acho que o mercado
americano, as vezes, perde muito por causa disso. O James N. Howard, por
exemplo. Eu tenho algumas trilhas dele no I-tunes, dos filmes de agdo dele,
ndo lembro exatamente quais eram, trés, quatro filmes em seguida. Eu
ficava dando play neles, e cara, era do mesmo filme. Nao era um filme
diferente. Eu ndo gosto disso. Porque cada filme vocé vai criando uma
textura diferente, o som do filme. Vocé ouve um filme do Morricone, ou sei
la, ouve o Batman do Danny Elfman; tem texturas, tem sonoridades que
vocé ouve trés segundos a trilha e fala: “E daquele filme”. Sabe? Isso é
legal, criar essa identidade musical do filme, ¢ bacana. Que no caso desses
filmes do Jamen N. Howard, os de agdo, se vocé der play nos filmes, era o
mesmo filme, era a mesma historia, era o mesmo tudo. Parece que ele usou
0s mesmos instrumentos, os mesmos timbres de percussdo, os mesmos
timbres de sintetizadores, sabe? Era o mesmo filme, se vocé pegasse a trilha
do filme com a Angelina Jolie, “Salt”, e jogasse em um outro filme de agdo
e perseguicdo que era do Clive Owen, se jogasse na cena, funcionava, era a
mesma coisa, era o que algumas pessoas no mercado americano chamam de
“trilha por numero”; era a trilha numero 1, numero 2, numero 3. “Legal, eu
quero agora a numero 1”. Vai ld joga, e é isso ai. Porque é a mesma coisa,
é uma pasteurizagdo. [...] E, em relagdo as referéncias, tem diretores que se
prendem até a isso. Bota a referéncia la e vocé tem que fazer as coisas muito
coladas naquela referéncia, coladissimas mesmo, aconteceu uma mudanga
de acorde aqui, vocé tem que fazer aqui, ou, as vezes, tem um tal
instrumento ld e vocé tem que fazer o tal instrumento também. Sabe? Umas
coisas muito fechadas, é o amor a referéncia. E, as vezes, vocé faz, e o
diretor estd tio apaixonado com aquilo ld que vocé tem que colar.”’

Ainda sobre James N. Howard, Ferrari conta:

O Antonio me contou um caso de quando ele estava fazendo ‘‘Perfect
Stranger” em Nova York, eu acho que isso em 2006. Ele estava fazendo nos
estudios da Sony, e a sala do lado era a sala do Music Editor do “Michael
Clayton”, que o James N. Howard fez a trilha. E tinha um Music Supervisor
la, que estava fazendo o James N. Howard colar nas referéncias em quase
plagio de tudo. Assim, textura, historia, instrumentagdo, tudo. Imagina, vocé
contrata o James N. Howard pra fazer a sua trilha e vocé faz o cara copiar

P . 30
referéncia. Imagina a gente!

* Vide entrevista completa ao final deste estudo.

30 1dem.
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2.1.3 A presenca do Music Editor

Como mencionado por Richard Davis, o Music Editor ¢ um profissional que figura no
cenario hollywoodiano, atuando como uma espécie de ponte que conecta o didlogo entre o

diretor e o compositor.

Antes de chegar nas maos do compositor, o filme passa um tempo com o Music Editor
que, junto com o diretor, define todas as referéncias musicais do filme, por exemplo. Como
referido anteriormente na explicacdo de Davis, o compositor ndo precisa seguir estritamente
as indicacdes, mas ja se aproxima do conceito previamente estabelecido para o filme. Desta
forma, como tudo ja estd mais estruturado, quando chega para o compositor, o processo tende

a ser mais rapido.

Além disso, o Music Editor também auxilia durante o processo. Quando o compositor
envia os primeiros mockups, ¢ ele quem os adiciona no filme, enviando-o para o diretor ja
com as novas ideias musicais. Muitas vezes emitindo opinides e, posteriormente, levando os
feedbacks para o compositor. No caso de haver alteracdes a serem feitas, € provavel que ele ja
as apresente de volta para o compositor com exemplos editados em cima do filme, com
sugestoes de resolucdes para tais mudancas; sejam elas depois adotadas ou nao. Contudo, sua

presenca nao elimina o contato com o diretor, apenas facilita.

Este profissional nao existe no cenario brasileiro, devido a forma como este mercado
se estabelece. Assim, Antonio Pinto menciona a presenca do Music Editor em seu primeiro
trabalho em Hollywood, e explica a diferenca de estrutura de produg¢ao norte-americana e

brasileira:

Quando eu cheguei 1a [...] eu descobri que seis pessoas faziam o que eu
fazia. Porque aqui eu escolhia as musicas, eu montava a musica no filme, eu
cortava a musica, eu gravava, o cara mudava a montagem, voltava a
montagem pra mim, e eu tinha que recolocar a musica. L4 vocé chega e tem
um cara que ¢ o Music Editor, que é o Editor de musicas. Vocé da a musica
pra ele, e ele fica editando a musica no filme. Tem o “Supervisor de
Musica”, que € o cara que escolhe as musicas. Entdo, a estrutura é muito
grande, ¢ uma induastria mesmo [...] pra vocé fazer um filme, a estrutura é
muito maior. (ENTREVISTA..., 2010).

Para Samuel Ferrari, este profissional ndo se encontra no mercado nacional porque nao

ha a “cultura desta profissao” no pais:
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No Brasil ndo existe o Music Editor, infelizmente ndo existe a cultura dessa
profissdo, e o cinema brasileiro perde muito com isso. Ndao tem o lance do
mercado estabelecido. Se vocé tivesse uma demanda tanto de tempo, de
qualidade, junto, fatalmente iria aparecer essa profissdo no meio. Ndo é que
é uma coisa tipo “Vamos criar uma profissdo”, mas ia ter que ter um cara
la porque precisa entregar daqui dois meses, mas ndo tem essa demanda. O
conceito de mercado ndo existe em filme como tem nos Estados Unidos, por
exemplo. Entdo vocé ndo tem essa demanda tdo grande, vocé acaba fazendo
na sua relagdo com o diretor e o montador o que o Music Editor iria fazer,
vocé tem que fazer também isso. As vezes, o montador bota as referéncias ld
pra dar exemplos, e chegar pra vocé pronto, ou ndo, o diretor chega pra
vocé e fala que tem que montar o filme: “preciso montar com as referéncias,
me manda coisas que vocé acha legal, vocé ja sabe da historia, ja leu o

. A . . » 31
roteiro, voce imagina algumas coisas .

Por ter trabalhado ao lado de Antonio Pinto em filmes do mercado hollywoodiano

onde havia um Music Editor, Ferrari descreve o quanto essa experiéncia foi enriquecedora

para sua carreira:

Essa ponte entre o diretor e o compositor, em todas as experiéncias que eu
tive em filmes internacionais com esse cara no meio, foram incriveis. O
Music Editor do Snitch e do The Host foi a mesma pessoa. Foi a Robin
Whittaker, ¢ uma americana, acho que é de Las Vegas, que é uma mulher,
uma das pessoas mais legais que ja conheci. Ela é incrivel, super educada,
super simpdtica, e ela ja foi Music Editor do Harry Potter, do 007, tem uma
puta experiéncia, foi incrivel trabalhar com ela, eu aprendi muito como
assistente e como compositor. Trabalhando assim narrativamente, esses dois
filmes com ela foi uma escola fantastica. Mas sempre teve contato com o
diretor. Esse meio do caminho nao elimina o contato com o diretor, ele
facilita algumas coisas, mas ndo barra ali o contato. [...] Ajuda, sempre
ajuda. Foram incriveis as experiéncias que tive com Music Editors, tanto
pra gente como compositores da trilha, quanto pra mim “Samuel
assistente”. Ela me ajudou em muitas coisas.”

2.2 Parcerias entre diretores e compositores

O objetivo deste topico € citar algumas parcerias relevantes entre diretores e

compositores. Tentaremos, a partir delas, refletir sobre como tal processo colaborativo pode

contribuir para um aprimoramento na comunicacao entre dois criadores. J& que, muitas vezes,

esse didlogo se prolonga por diversos trabalhos, originando parcerias importantissimas e

resultando em grandes obras de arte, ndo diferente das parcerias entre compositores e

libretistas na criagdo de uma 6pera, apresentado no capitulo historico deste trabalho.

3! Entrevista completa em apéndice ao final deste estudo.

32 1dem.
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Situacdes como a de Mozart e Lorenzo Da Ponte, por exemplo, marcada pelas obras
que produziram juntos, ha tempos tém ocorrido dentro do cenario cinematografico. Um dos
casos mais conhecidos, € também uma das parcerias mais longas na histéria do cinema, ¢ a
colaboragdo em mais de quarenta anos de trabalho entre o diretor Steven Spielberg e o

compositor John Williams.

Quarenta anos ¢ incrivel para qualquer parceria [...] Em quarenta anos que a
gente vem trabalhando juntos, ele (Spielberg) nunca uma s6 vez disse pra
mim: “Eu n3o gosto disso”; ou: “Isso ndo vai funcionar”; ou: “Nos
precisamos fazer algo mais”. Ele nunca disse isso, ele apreciou tudo o que
tenho feito com ele. Nos podemos dizer entre a gente: Talvez nos tentaremos
algo mais, pode ser legal. Mas ele aprecia tudo, mesmo os enganos. Uma das
coisas sobre parceria é a habilidade de fazer funcionar [...] cometer os
enganos que vocé precisa cometer, ndo tentar competir com o outro, nao
tentar impressionar o outro, apenas se divertir com isso. [...] Isso é a coisa
mais essencial, se ha quimica entre os individuos, muita diversdo pode ser
trabalhada junta. (SPIELBERG; WILLIAMS, 2011).

Alfred Hitchcock e Bernard Herrmann sdo outro caso que ndo se constitui em
nenhuma novidade no meio cinematografico, mas que foi também uma das parcerias mais
notaveis e importantes da historia do cinema. Foram realizados nove filmes durante onze

anos, com o auge em Psicose (1960), e o rompimento em Cortina Rasgada (1964).

Um ano antes do “término desta relacdo”, em Os Pdssaros (1963), filme que nao
contém musica, o diretor optou por utilizar apenas o universo sonoro do ambiente diegético,
recriando efeitos a partir deste mesmo universo. Mas, tamanha era a confianca em Herrmann,
que o compositor foi convidado para ser seu consultor de som, trabalhando ao lado dos
especialistas Remi Gassman e Oskar Sala. Toda a atmosfera sonora foi construida como um
auténtico trabalho de composi¢ao musical. Hermann estabeleceu na pelicula os principios de
dindmica, textura e timbre, aos moldes de um trabalho orquestral, e, como utilizou ruidos
nessa construcdo, nao conduziu o espectador na leitura das imagens, nao causando

sentimentos que a musica poderia proporcionar; assim como desejava Hitchcock.

Mas o final dessa relagdo foi “abrupta e hostil”, segundo Neil Sinyard, escritor e
professor no curso de Film Studies da University of Hull, no Reino Unido, que escreveu um
artigo intitulado: “Hitchcock vs Herrmann: A historia por tras da quebra da melhor parceria
diretor/compositor do cinema” (SINYARD, 2013). O autor comenta o quanto foi
surpreendente a forma como Hitchcock agiu ao ouvir a composicdo de Herrmann para

Cortina Rasgada tocada pela orquestra:
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A orquestra gostou: de fato, depois deles tocarem, eles explodiram em um
aplauso espontineo, entdo isso veio como uma surpresa para todos, quando
Hitchcock ouviu, ele estava bravo e chateado, cancelou o restante da sessdo,
e decepou um parceiro que o tinha servido bem, ou melhor, brilhantemente.

(SINYARD, 2013).

Sinyard traga o perfil psicologico de cada um para entender o que, em sua opinido,
desencadeou no fim dessa marcante parceria que, conforme descreve, era uma relacao de
mutuo respeito profissional, uma certa similaridade de perspectiva (ambos se nutriam de um
exterior defensivo, mas de profunda sensibilidade romantica); e objetivos estéticos
semelhantes. Conta que esteve em contato com Norma Herrmann, vitiva do compositor: “[...]
a viuva de Herrmann, Norma, me falou isso quando eu perguntei o que ela pensava que era o
segredo atras dessa parceria de sucesso: ‘Eles tinham um senso de humor muito semelhante’,

ela me disse, ‘bastante escuro e malicioso...”” (SINYARD, 2013).
Além disso, o autor descreve que

Herrmann pensava que a chave para uma boa musica de filme era a
habilidade de o compositor buscar com intensidade as emogdes internas dos
personagens, ndo apenas ilustrar ¢ acompanhar o drama, mas entrar dentro
dele (se vocé ndo pode fazer isso, ele pensava, entdo vocé ndo deveria estar
escrevendo musica para filmes em primeiro lugar); e isso correspondia a
estética de Hitchcock de transmitir a intensidade psicologica ndo através da
exibi¢do teatral mas através dos meios cinematograficos de composicdo e

montagem. (SINYARD, 2013).

E valido lembrar que Herrmann entrou no cinema a partir de sua colaboragdo com
Orson Welles. Ambos vinham trabalhando juntos na Radio CBS, e se iniciaram no cinema
com Cidaddao Kane (1941) que, além de ter sido considerado pela critica uma obra-prima
como filme, também foi um marco musical por, de certo modo, inovar o uso da orquestra e
quebrar a maneira de compor como a de Korngold e Max Steiner, por exemplo, que tinham

dominado as trilhas sonoras de Hollywood nos anos 30 (SINYARD, 2013).

Outro caso interessante ¢ a parceria de quinze filmes, ao longo de vinte e seis anos,
entre os irmaos Joel e Ethan Coen e o compositor Carter Burwell. No trabalho mais recente,
Bravura Indomita (2010), uma adaptagao do romance de Charles Portis, eles optaram por nao
se basear na versao que ja havia sido adaptada para o cinema em 1969. Assim, tanto o filme

quanto a classica trilha escrita por Elmer Bernstein ndo foram levados em consideracao.

Como no método de trabalho do trio ndo ha trilha de referéncia, a comunicagao e o

intercambio criativo entre eles se da durante todo o processo. Burwell comenta: “Eu comecei
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a escrever ao mesmo tempo em que Joel e Ethan comecaram a cortar. Nos fizemos isso em
paralelo. Eu podia enviar-lhes a musica e eles podiam corté-la; entdo eles me enviariam o

novo corte e eu escreveria para ele. Havia um monte de vai-e-vem” (MERMELSTEIN, 2008).

A flexibilidade exercida por todas as partes e a semelhanca de perspectiva sdao a base

comum para o sucesso dessa relagdao, o compositor diz:

Eles estdo dispostos a me deixar tentar coisas que eles ndo devem ter
antecipado [...] Frequentemente eles sabem exatamente o que eles querem,
como em “E ai, meu irmdo, cadé vocé?”. Eu tento nio ser tdo choroso
quando isso acontece [...] Eu acho que nds temos perspectivas semelhantes
— em particular pondo os personagens nos filmes em uma situacio cruel, mas
divertida [...] Minha esposa reclama que eles apenas ndo querem entrevistar
outros compositores, e Joel uma vez me disse que as audi¢cdes que eles
fizeram pra “Gosto de Sangue” (o primeiro longa metragem dos Coens),
envolveu o mais estranho grupo e que eles encontraram compositores
dificeis para ler e entender [...] Mas hd outras vezes em que eles ndo sabem,
como em “Fargo”, e isso é mais legal pra mim. “Onde os Fracos Nao Tém
Vez” também teve muito pouca trilha, mas “Queime depois de ler” teve um
monte de trilha. Isso equilibra bem o trabalho para os filmes, e também para
a nossa relacdo. (MERMELSTEIN, 2008).

Ja Spike Lee, desde “Jungle Fever” (1991), trabalha com suas trilhas originais
compostas por Terence Blanchard. O compositor apresenta um discurso de muito respeito por
Lee, porém evidenciando-nos uma relagao de trabalho diferente da exposta por Burwell e os
irmaos Coen. Contudo, Blanchard se coloca como um compositor a servico do diretor,

destinado ao entendimento de suas necessidades para o filme.

Spike quer sua histéria contada de uma certa maneira, ¢ meu trabalho ¢
facilitar isso. Mas enquanto ele esta muito determinado em termos do tipo de
musica que ele quer - ele gosta de temas melddicos e orquestrais que as
pessoas podem reconhecer e lembrar - ele ndo me diz como alcangar isso [...]
O diretor pode pedir algo, e o compositor pensar: ‘Nos podemos fazer isso
diferentemente’. Isso pode soar estranho, mas vocé precisa acreditar naquela
pessoa [...] O diretor pode estar vivendo com esse filme ha muito mais
tempo do que eu. (MERMELSTEIN, 2008).

Assim, Lee descreve Blanchard como “um 6timo musico com uma maravilhosa
habilidade de olhar para a cena e te dar o que vocé precisa” (MERMELSTEIN, 2008). Sobre
o processo de trabalho, conta que assim que o roteiro estd feito, o compositor ja o tem em
maos. Em seguida, enquanto estd cortando o filme em Nova York, envia algumas cenas para
Blanchard em Nova Orleans, at¢é a montagem estar pronta e o compositor viajar para Nova

York para assisti-la; mas conversam sobre instrumentacdo somente apos o corte final. Logo, o
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compositor volta para Nova Orleans e envia um esbogo de temas que, quando aprovados por

Lee, sdo escritos na partitura, para entao gravarem (MERMELSTEIN, 2008).

Sam Mendes trabalhou exclusivamente com Thomas Newman em seus quatro filmes.
Segundo Newman, o essencial nessa relagao tem sido o método de trabalho e a lideranca que

Mendes exerce:

No6s olhamos o que podemos refinar através da musica. O que em geral me
interessa sobre musica € afiar o foco tonal ou dramatico. E como os filmes
de Sam sdo preenchidos com nuanga, isso pode ser muito recompensador
[...] Eu estou a procura de lideranga, por alguém que sabe quando nao jogar
fora um bom material. Vocé quer alguém que ndo recua. As vezes, vocé
obtém aceitacdo seguida de rejeicdo mais tarde, quando ha menos tempo pra
arrumar as coisas. Isso ndo ¢ bom. [...] Assim ele vem para o estudio e ouve,
entdo ele ird ouvir quando gravar com orquestra. Ele aprova todas as mixes.

Ele estd em todos os turnos. (MERMELSTEIN, 2008).

Em artigo escrito por Maria Garcia (2009) para a revista eletronica Film Journal,
intitulado “Compondo para a tela: compositores e diretores de filme trabalham em harmonia”,
a autora descreve diversas situacdes interessantes envolvendo o processo colaborativo entre

ambos.

Garcia conta que em Emma (1996), primeiro filme de Doug McGrath como
escritor/diretor, a compositora Rachel Portman sugeriu um solo de obo¢ para definir o clima
de uma cena. McGrath respondeu, apenas em tom de brincadeira, que o obo¢ ndo estava entre
0s quatro instrumentos que ele poderia identificar. Mais tarde, McGrath chamou Portman pra
compor musica para seus dois outros filmes, O Herois da Familia (2002) e Infamous (2006);
ganhando uma educa¢dao musical na barganha. “De todas as pessoas que colaboraram comigo
para fazer filmes, eu considero Rachel como a mais proxima colaboradora, porque ela ¢ a
segunda voz no filme, juntamente com os atores. Essa musica ¢ a voz do autor, por assim

dizer”, diz McGrath em conversa telefonica com Garcia (2009, p.1).

Sobre Francis Ford Coppola, a autora relembra o fato de o diretor ser filho do flautista
e compositor Carmine Copola, que inclusive ja foi vencedor do Oscar de Trilha Original.
Crescendo em uma casa repleta de musica e Opera, se interessou por musica de cinema a partir
das trilhas de “O Ladrdo de Bagdad” (1940) e “O Capitao de Castela” (1947); compostas por

Miklos Roézsa e Alfred Newman”, respectivamente. Desta forma, em seu primeiro filme,

33 Alfred Newman ¢ pai de Thomas Newman, compositor também mencionado neste capitulo.
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“Battle Beyond the Sun” (1962), Coppola iniciou uma parceria com seu pai, que se repetiu em
mais seis filmes, inclusive o terceiro da trilogia “O Poderoso Chefdo” (os dois primeiros

foram compostos por Nino Rota) (GARCIA, 2009).

Coppola também trabalhou em processos colaborativos com Robert Stein e Osvaldo

Golijov, e comenta:

E sempre muito parecido, como trabalhar com colaboradores em outras areas
do cinema [...] Isso pode ser diferente em diferentes filmes, mas em geral a
trilha ajuda a definir o tom, estilo e periodo da histéria, e quando momentos
se tornam emocionais, isso permite que o publico sinta-os tdo
completamente quanto possivel. (GARCIA, 2009).

Maria Garcia conta que em “A Conversagdo” (1974), o diretor pediu para o
compositor David Shire ler o roteiro, para entdo escrever algumas pecas diferentes de musica.
Ele escolheu uma, que Shire desenvolveu somente ao piano em todo o filme. Assim, Copolla
fala sobre a direcao que deu a Shire: “Isso foi muitos anos atras e ¢ dificil lembrar, mas sem
davidas foi sobre o tema, que era privacidade, e como a musica podia aumentar aquela ideia —
um homem solitario, vivendo sozinho. Disso, sem duvida veio a ideia de uma trilha toda ao

piano” (GARCIA, 2009).

Walter Murch, engenheiro de som daquele filme, relembra que a musica de Shire foi
tocada para os atores durante a producao. “David e Francis deram aos atores esse maravilhoso
beneficio, que era para evocar o parceiro invisivel com quem eles estariam dangando quando

o filme estava finalizado” (GARCIA, 2009).

Contudo, como vimos nos exemplos destacados, uma parceria entre diretor e
compositor pode conduzir o trabalho a um excelente resultado, mas nem sempre decorrente de
um processo de criagdo prazeroso. Dancando no Escuro (2000), de Lars Von Trier, por
exemplo, teve a trilha composta pela cantora e compositora Bjork. Este filme ¢ um desses

casos em que, de desentendimentos e choques de egos, nasceu uma verdadeira obra-prima.

Segundo matéria da revista ISTO E de novembro de 2000, época de lancamento do
filme, ha tempos Trier projetava fazer um musical. Assim, teve a ideia de convidar Bjork apos
assistir o clipe da cantora de “It's oh so quiet” (1995), que homenageia os musicais

hollywoodianos e os do francés Jacques Demy.
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Primeiramente, a chamou para compor as cangdes que formariam a trilha sonora, que
Bjork levou trés anos para finalizar. Curiosamente, durante o processo Trier propds que ela
interpretasse Selma, a protagonista do filme, uma imigrante tcheca que vive nos Estados

Unidos e é amante dos musicais norte-americanos.

Quando li o roteiro, me apaixonei por Selma a ponto de chorar a cada dez
paginas. Foi uma reagdo muito maternal. E rapidamente escrevi as cangoes.
Acordava de manha totalmente complacente em emprestar o meu
subconsciente a Selma. Foi a primeira vez que fiz isso em minha vida:
compor assumindo uma outra persona. Quando fui encontrar-me com Lars
em sua casa de campo na Dinamarca, éramos s6 noés dois a debater as
cangdes ¢ o drama de Selma. De repente, eu incorporei o coragdo ¢ a alma
dela. Menos de um ano depois, estava rodeando a personagem como um
satélite em Orbita ao redor da Terra. Quando Lars veio com a proposta para
eu interpreta-la, foi bem especifico: “Por favor, ndo atue. Detesto gente
interpretando”.**

Em determinados momentos, a personagem entra em uma espécie de delirio, que se
inicia ao ouvir alguns objetos sonoros do ambiente diegético, fazendo-a se imaginar como
uma cantora atuando em um musical. Os elementos gradualmente vao se somando e
transformando-se em um acompanhamento musical, onde tudo o que estava ao seu redor se
torna parte deste sonho, inclusive os outros personagens. A mise en scene se converte em mise

en musique, € o som diegético em nao diegético, tornando utdpico o universo da narrativa.

Mas, conforme dito anteriormente, apesar da otima articulagdo entre musica e cena,
nunca houve afinidade entre os dois; conforme a cantora descreve ao ser questionada como

foi ter o diretor como parceiro:

Sempre acho legal quando um compositor me contata, dizendo que escreveu
algo especial para mim. Escrevo as letras e melodias de minhas cangdes
desde pequena. E é uma sensacdo libertaria ser usada como ferramenta de
alguém. Para falar a verdade, eu acho que os musicos cantam melhor quando
estdo interpretando cangdes de outros compositores. Mas minha experiéncia
com Lars foi bastante aturdida. Fui a casa dele varias vezes e minha
sensagdo era de que ele estivesse apontando uma arma para mim e eu tendo
sempre de virar o cano para outra direcdo. Lars e eu ndo temos nada em
comum. Tudo entre nos é o oposto completo. O 1% de sintonia que tinhamos
foi o que fez o projeto ganhar uma forma mais humana. (BJORK, 2000).

Além disso, o grande problema ocorreu durante as filmagens, onde a relagao entre os
dois chegou a uma espécie de loucura. Segundo a mesma matéria citada acima, em uma das

brigas que protagonizaram, Bjork destruiu seu vestido a dentadas e saiu correndo descalga

3* Entrevista dada por Bjérk para o jornal O Estado de Sdo Paulo em outubro de 2000.
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pelas ruas de Copenhague. Depois se ausentou por quatro dias, levando Trier a quebrar dois
monitores de raiva. Assim a compositora relata como ficou o relacionamento entre eles apos

esse periodo de animosidade:

Por sermos muito diretos, honestos e cabegas-dura, a gente nunca deixava
uma desavenga para depois. Tinhamos um problema as 10 horas da manha,
mas, as 11, depois de resolvermos nossas diferencas, ja estdvamos
trabalhando. Se ndo havia um consenso entre nos, ndo havia trabalho. E
posso dizer que terminamos de rodar o filme muito antes do prazo. Mas o
problema € que muita gente no set ndo entendia o que estava se passando.
Lars trabalha como um doido. E ele € muito inconstante. Podia estar rodando
de uma maneira, mas, depois de receber a visita de sua mulher no set, ele
voltava e fazia tudo completamente diferente. Somente Lars e eu sabiamos o
que realmente estava acontecendo com aquela personagem. (BJORK, 2000).

Existem ainda situagcdes em que ndo ha um didlogo prévio do diretor com compositor
para a concepgao da trilha, mas o resultado ¢ surpreendente. Essas circunstancias também sao
muito comuns e acontecem principalmente quando esta concepcao de musica sofisticada parte
do diretor, como ¢ o caso de Trier. Em geral, esta idealizacdo musical pode ter uma o6tima
consequéncia, muitas vezes transformando compositores que estdo fora do meti€ em

referéncias da area.

O compositor e multi-instrumentista, Yann Tiersen, por exemplo, ficou mundialmente
conhecido apods sua musica se transformar na trilha sonora de “O Fabuloso Destino de Amélie
Poulain” (2002), de Jean Pierre Jeuneut. A obra de Jeuneut, que ¢ rica em detalhes na
concepcdo de personagens, trouxe a musica de Tiersen como uma das principais ferramentas
narrativas. O fato curioso ¢ que o diretor conheceu o trabalho do compositor a partir de um
disco que seu assistente de producdo colocou para tocar enquanto andavam de carro. Logo,
ficou tdo admirado que decidiu comprar os direitos de todos os discos de Tiersen, e entdo,
conhecer o artista, para entdo estabelecer a trilha do filme (SCHAFER, 2002 apud GURGEL,
2010). Desta forma, podemos também denominar o resultado desta relagdo como uma
parceria, da qual se criou uma das maiores referéncias de trilha sonora da ultima década: “a

trilha Amélie Poulain”.

No Brasil, conforme vimos no capitulo anterior, Antonio Pinto e Walter Salles
trabalharam juntos em importantes filmes do cenario nacional. Antonio conta que o processo
se iniciou ap6s um periodo de insisténcia em que o compositor enviava uma sé€rie de musicas

para convencer Salles a trabalhar com ele:
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[...] o Waltinho foi assim: A Daniela, a minha irma mais velha, escreveu e
dirigiu com ele Terra Estrangeira [...] fiquei muito a fim de fazer o filme [...]
Eu comecei na época a fazer muita musica e ficar mandando pro Waltinho
[...] porque eu queria convencer ele pelo excesso [...] eu acho que eu tinha na
época vinte e trés anos, eu era muito verde, muito imaturo pra esse projeto e
o Waltinho ficou um pouco inseguro. Ele contratou o José¢ Miguel Wisnik,
que ¢ um grande compositor, um cara muito bom. O Z¢é comecou a fazer o
filme e durante o processo tiveram um atrito, ¢ o Z¢ saiu do filme. Ai o
Walter novamente contratou um outro compositor que € o maestro Vitché,
que também, ndo por problema pessoal, mas problema de conceito entre
eles, de criacdo também, teve uma certa dificuldade. Ai, finalmente depois
de dois, o Waltinho comegou a me chamar pra fazer musicas adicionais [...]
Hoje ¢ muito comum vocé ter um diretor que contrata um musico ¢ ele
comega a trabalhar com um cara, mas ele quer uma outra coisa de uma outra
pessoa que também participa da criagdo. Esse foi o meu primeiro trabalho
com o Waltinho, foi um trabalho muito bom, as musicas ficaram muito
bacanas e tal. E num projeto seguinte, que era um projeto chamado Meia
Noite, que era um filme que, novamente a Daniela fez com o Waltinho, era
um projeto de uma produtora francesa com dez diretores do mundo inteiro
pra fazer um filme sobre a virada do século, de 1999 pra 2000; que o
Waltinho finalmente me chamou pra fazer a trilha. Ai, eu fiquei feliz e tal,
fui fazer a trilha, fiz a trilha, e a trilha foi muito feliz também. O trabalho
comegou a ficar bonito, o resultado com o Waltinho foi muito positivo, e
quando ele tava fazendo, filmando o primeiro dia, a0 mesmo tempo em que
ele estava filmando o primeiro dia, ele estava finalizando o Central do
Brasil, ele ja tinha filmado o Central do Brasil. E o Waltinho ia fazer o
Central do Brasil com um outro musico, que também ndo estava tendo muita
resposta. Um dia ele chegou pra mim e falou: “Olha, eu t6 gostando muito
do que vocé esta fazendo, vocé nao quer tentar fazer um tema pro Central?”
Al eu falei: “Claro, com certeza!” Ai, eu fui assistir o filme. Assisti o filme e
fiquei muito emocionado, achei o filme lindo, maravilhoso. E falei: “Eu
quero fazer esse filme inteiro, ndo quero fazer s6 o teminha desse filme ndo”.
Ai eu me “infurnei” na minha casa, fiquei cinco dias que nem um retardado
mental no piano, e saiu o tema do Central do Brasil. Eu dei o tema pra ele, ai
abriu pra mim a porta do Central do Brasil e fiz o Central do Brasil com ele.
E depois do Central, fiz o Abril Despedacado e dois documentarios com ele
também. (ENTREVISTA..., 2010).

Em entrevista para o programa Metropolis, da TV Cultura, Antonio ainda conta que,
em Abril Despedagado, o desejo do produtor que comprou o filme era de que Ennio
Morricone compusesse a trilha, mas Salles insistiu que fosse Antonio. Pois, tendo o

compositor brasileiro como colaborador, o diretor teria mais autonomia sobre a musica.

O Abril Despedagado foi comprado pelo produtor Arthur Cohn, que foi o
cara que comprou o Central e distribuiu o Central no mundo. Contra essa
compra, ele falou: “Walter, eu te compro o Central, ¢ invisto o Central no
mundo e vocé faz um filme pra mim”. E ele fez o Abril. E esse produtor, era
um produtor muito forte e ele queria fazer a trilha com o Ennio Morricone. E
o Waltinho falou: “N3ao, eu queria fazer com o Antonio, porque eu ‘controlo’
o Antonio, basicamente. J4 o Ennio Morricone eu ndo vou controlar”.
(CULTURA, 2011).
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Curiosamente, parte das trilhas sonoras nomeadas ou premiadas pelo Oscar, por
exemplo, foram frutos de parcerias originadas em obras anteriores a vencedora. Ou seja,
muitos destes trabalhos ndo eram oriundos da primeira colaboragdo entre os diretores e
compositores; o que nos sugere um tipo de alinhamento relevante na comunicagdo entre
ambos. Além disso, em boa parte delas o diretor também venceu ou foi nomeado para o
prémio. Coincidéncia ou ndo, o fato ¢ que ha nesses dados uma clara evidéncia de o quanto
uma trilha original bem construida ¢ fundamental para o reconhecimento do trabalho,

também, do diretor.

Assim, ficamos com uma questao: Atribuiriamos a responsabilidade destes resultados
ao brilhantismo dos diretores ou a percepcao dos compositores quanto ao entendimento as
necessidades criativas dos cineastas? Obviamente, isso varia de caso a caso. No entanto, ndo
podemos deixar de notar a relevancia de um didlogo bem estabelecido; por mais autoral que
seja o trabalho do diretor, este ndo deixa de ser dependente de um processo multi-autoral,

onde um desses autores ¢, também, o compositor.
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3 O DIALOGO ENTRE O CINEMA E A MUSICA DENTRO DO MEIO
ACADEMICO

3.1 O didlogo entre os departamentos na visio do corpo docente brasileiro - USP e

Unicamp

Diante das demandas do cenario atual, ¢ necessario entender a posicdo do meio
académico nesse contexto, saber se hd uma tendéncia em acompanhar as atualizagdes deste
mercado, oferecendo a musicos e a realizadores audiovisuais uma formagao adequada a
situacdo do cenario. Nao foi um objetivo deste trabalho apresentar um cenario abrangente
sobre o tema, analisando instituigdes de todo o pais. Entendemos que isso devera ficar para
uma proxima pesquisa. Assim, optamos por discutir esse tema no que se refere ao cenario
brasileiro, discutindo apenas o caso de Sao Paulo e fazendo isso principalmente através da
entrevista de professores de cursos da USP e da Unicamp. No caso da USP, além de ser a
mais importante universidade do pais, ela também foi a primeira a criar um curso de cinema,
em 1966. No caso da Unicamp, além de ser também uma das mais importantes universidades
do pais, foi a primeira a criar um curso de Musica Popular, com uma disciplina de trilha

musical.

Falando mais especificamente da USP, entendo que os departamentos de Musica
(CMU) e Audiovisual (CTR) da sua Escola de Comunicagdes € Artes ndo tém acompanhado
esse aumento da demanda pelo uso da trilha musical nos filmes. No entanto, os motivos que
geram essa condi¢do ndo sao tdo simples: implicam em questdes que passam pelos conceitos
predominantes nestes departamentos, pela falta de interesse pelo tema e o mais complicado
dos problemas a ser superado: pela burocracia e lentiddo da universidade publica em
acompanhar as demandas de um mercado em expansao. Isso porque a grade curricular de uma
universidade publica esta, de certa forma, diretamente ligada aos interesses e atividades do
corpo docente. Se, dentre esses profissionais, ndo houver alguém com o interesse pelo

assunto, dificilmente isso vai ser colocado em pauta para ser discutido.

Fernando Yazzetta, professor de Musica Eletroactstica do CMU, exemplifica essa

situacao:
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[...] de repente a gente pode pensar que por um lado, a universidade, a
USP, ou sei la qual departamento de musica, ndo tem a agilidade ou a
habilidade pra ir atras dessas demandas de mercado. Por qué? Ndo vamos
falar especificamente da USP, mas vamos supor, vocé montou um curso de
Composi¢do ha quinze anos atras, dai hd quinze anos atrds ndo existia
tanto essa demanda, ou quem montou o curso ndo viu essa demanda e
contratou trés excelentes professores jovens, que trabalham musica de
concerto, e cuja visdo de composi¢do é so fazer ‘“‘musica complexa de
concerto mais dificil possivel”. Esses caras vdo ficar nesse departamento
até se aposentarem e, possivelmente, esses caras ndo terdo a iniciativa de
procurar outra coisa, porque ndo é o que eles sabem fazer, eles ndo foram
contratados pra fazer outra coisa. Aquele curso vai adquirir aquela cara,
aquele perfil, e é dificil vocé mudar aquele perfil. Esse é um lado da moeda.
O outro, é vocé ter uma inciativa. Por exemplo, esse curso de Sonologiajj,
inclusive no curso, duas das disciplinas estdo previstas na grade para serem
dadas por professores do Audiovisual. E um curso pensado para, também,
fazer essa ponte. Mas ndo é um curso para trilha de cinema, é um curso que
vai falar tambeém sobre isso, vai habilitar, também, pessoas a fazer isso.

Dentre as universidades publicas brasileiras, a Unicamp se destaca nesse sentido, por
ter em sua grade curricular a disciplina 77ilha Musical. Neste caso, segundo Ney Carrasco,
professor responsavel pela disciplina, ndo foi ele quem tomou esta iniciativa, foi justamente o

contrario, contrataram-no para suprir essa necessidade:

Aqui foi ao contrario. Quando foi criado o curso de Musica Popular na
Unicamp (que foi um trabalho feito de 1986 a 1988 e o curso comegou em
89, pois foram trés anos de planejamento), foi uma equipe muito legal que
fez isso, e essa equipe colocou a area de trilha sonora no curriculo. Porque
ela entendeu que o conhecimento de “trilha sonora” era algo muito
importante para alguém que viesse se formar em musica popular naquele
momento no Brasil. Entdo foi o primeiro curso no Brasil a ter musica
popular e o primeiro curso no Brasil a ter trilha sonora. Eles tinham uma
visdo de futuro. Eu participei dessa comissdo como representante discente,
depois eu me formei e continuei nela. A comissdo tinha muito claro que
trilha era uma drea importante, que tinha que ter trilha. Ai, o fato de eu
estar foi por causa disso, porque eles ndo conheciam ninguém do metié
ligado a uma universidade no Brasil. E, como eu atuava profissionalmente
na area, quando eu me formei eles me convidaram porque ndo tinha quem
desse trilha. Entdo eu fui contratado nessa escola em 1989 pra dar trilha, e
ja se passaram 23 anos e so aqui tem. Entdo a Unicamp é um caso
totalmente a parte. Como eu falei anteriormente, é uma mudanc¢a de
conceito mesmo que precisa acontecer. O que tem acontecido hoje é que ha
pessoas com um interesse especial nisso, fazem o seu trabalho
eventualmente em pos-graduag¢do, vdo para exercer uma outra fung¢do na
universidade e acabam atuando nisso, quase que impondo para a
universidade. Mas o que é interessante notar nesses casos, é que a
universidade em geral fala: “Ah, bacana, pode fazer, é legal”. Mas

3% Este curso mencionado chama-se Bacharelado em Miisica com Habilita¢do em Sonologia, criado pelo proprio
Yazzetta, e estd em processo de ativagdo no CMU. Ha maiores detalhes na entrevista completa com o
professor, no Apéndice 4.
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ninguém fala que isso é necessario. Se o cara sair, hoje com o conceito que
existe, eles ndo vdo manter esse curso. O curioso, é que é um problema
tanto para a darea de musica quanto para a area de cinema/audiovisual, é
um problema das duas. Os cursos de musica ndo tém interesse em ter uma
disciplina voltada especificamente para a composi¢do de trilhas e os cursos
de audiovisual ndo tém o interesse em ter a drea. O que vocé ndo entende é
o seguinte: se sai o professor de fotografia, eles dao um jeito de arrumar
outro, porque ‘precisa disso’, e essa é a diferenga, eles entendem que isso é
necessario, e ndo entendem a musica como algo necessario, ainda. E uma
grande diferenca.

No caso da Unicamp, por mais que a tenhamos como modelo de pioneirismo na area,
1sso nao parece ser suficiente, pois o reconhecimento da necessidade deste tema dentro da
area de Composi¢ao, € ndo somente na de Musica Popular, ainda encontra resisténcia. Ney
conta que atualmente esta disciplina so € obrigatoria para o curso de Musica Popular, pois, no
ultimo ano, a equipe de Composi¢do resolveu tird-la da lista de disciplinas obrigatorias,
deixando-a como eletiva. O curioso ¢ que isto foi mudado depois de vinte anos, de acordo

com Ney.

Nesse ponto ha um incrivel contraste com a realidade do cenario atual, pois o proprio
Ney reconhece que recentemente tem havido uma evidente necessidade do compositor para

atuar nesta area.

Porque o que acontece hoje é assim: o compositor, se ele quiser viver de
composi¢do, ele tem duas grandes possibilidades: ou ele se liga a uma
instituicdo e vira professor universitario, e ele pode compor o que ele
quiser, sO que ele vive do salario da universidade, ndo vive com salario de
compositor; ou ele vai pro mercado de trilhas, o unico espag¢o que ele
consegue viver como compositor, regularmente, tirando obviamente aquele
compositor que é de cangdo e de grupo pop. [...] O compositor,
especialmente o cara que compde com o metié de compositor, o cara que
sabe compor pra orquestra, que sabe fazer musica eletroacustica, que tem
essa abrangéncia da linguagem, que sabe fazer qualquer coisa; se ele
quiser sobreviver de composi¢do, ele tem que ir para o mercado de trilhas,
ndo tem outro viés.

Contudo, esse contraste ¢ facilmente detectado na questdo do conceito. lazzetta, por
exemplo, enxerga essa necessidade do desenvolvimento da area de composi¢do nas questdes

académicas:

[...] esse curso veio de Gilberto Mendes, Ville Correia, Aylton Escobar,
quer dizer, ele tem uma cara de composi¢do, no sentido mais erudito, mais
da misica de concerto. E dificil vocé instituir outra coisa de uma hora pra
outra. Entdo, a questdo do curso de composicdo, ele esta perdendo essa
cara, também. Ele ndo tem nem essa cara, nem outra. Entdo, o curso de
composi¢do precisa ser repensado, e uma das possibilidades seria propor
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um curso que € mais voltado pra mercado, mais do que pra musica de
concerto.

Porém, ndo a entende como prioridade, e acredita que este ndo seja um problema para
o departamento de Musica: “Por exemplo, ndo partiria de mim, pois eu acho que ndo faz
parte das maiores preocupagoes do departamento de musica. Entdo, eu acho que o lugar
mais possivel seria o departamento de Audiovisual”. Além disso, afirma que a questdo da

Composicao ¢ totalmente distinta da questao da trilha musical:

[...] compor é achar problemas composicionais [...] ndo estou nem
divulgando a favor disso, estou dizendo que a tradi¢do classica do
compositor de musica de concerto é achar problemas composicionais
dentro desse dmbito. Compor ¢é Varése, Boulez, Stockhausen, sei la,
Messiaen, esses caras assim.

A industria cinematografica é uma industria que esta muito voltada para a
ideia de entretenimento. Essa composi¢do que eu falei, ndo esta voltada pra
entretenimento, existe uma separagdo entre uma coisa e outra.

Eu ndo estou dizendo que uma coisa ¢ melhor que a outra, que a gente deve
fazer uma coisa e ndo deve fazer a outra. Seria otimo ter as duas, ou até
outras. Eu estou dizendo que um curso dificilmente vai ser as duas coisas ao
mesmo tempo...

E, acrescenta, citando o caso da Unicamp:

O que estou dizendo é que sdo perspectivas diferentes. [...] seria uma
excegdo vocé ter um curso em qualquer lugar do mundo em que o cara
entra la em um curso de composi¢do e ele ou sai fazendo trilha ou sai
fazendo musica erudita. Porque qualquer curso tem um perfil. [...] Ndo
estou falando da parte técnica, estou falando: Qual é a produgdo que vocé
espera do aluno que esta la? Vdo ter cursos que sdo voltados para a musica
de concerto, a gente quase ndo tem esses cursos no Brasil. Na Unicamp,
quem da aula la? Silvio Ferraz, Denise Garcia, e José Augusto Mannis.
Nenhum deles nunca compdés musica pra cinema. [...] Ele (Ney Carrasco)
ndo da aula de composic¢do, ele da aula de trilha pra Musica Popular. O
cara que faz Composi¢cdo na Unicamp, ele vai escrever quarteto de cordas,
ele vai escrever pra orquestra, ele vai escrever musica contempordnea.

A afirmacdo de lazzetta nos leva a acreditar que, consequentemente, o fato de existir
um nucleo de professores de Composicdo na Unicamp que nao t€m interesse algum na
questao da trilha musical, estando ligados somente a musica erudita contemporanea, justifica
a extingao desta matéria da grade curricular obrigatoria do curso de Composi¢do, pois a sua
influéncia sobre os alunos ¢, de fato, direta. Mais do que isso, temos que considerar essa
distingdo de conceitos para os musicos ou professores que atuam na musica contemporanea,

que acaba sendo primordial para que o tema seja valorizado.
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Com relagdo as prioridades dos departamentos, fica dificil apontarmos uma solu¢do
precisa, pois cada um olha o tema por um angulo diferente. Roberto Moreira, cineasta,
produtor e professor de roteiro do CTR, também acredita na necessidade de uma preparacao
dos alunos para que haja um didlogo mais alinhado entre ambos, porém, ao contrario de
lazzetta, ele aponta isso como um problema para o departamento de Musica, e ndo o de
Audiovisual. Para cle, inser¢des do tema “musica” dentro das matérias atuais seriam uma
solucdo mais apropriada, apontando isto como uma espécie de “luxo”, para ser resolvido

dentro das prioridades que o departamento atualmente tem.

[...] a sensagdo que eu tenho é que ‘o nosso buraco é mais em baixo’, que a
gente ndo consegue nem que a cena fique de pé, que a decupagem seja boa,
que ¢ muito complicado conseguir um resultado bdsico imagético. Entdo,
me da um pouco essa sensa¢do de que a musica ¢ quase que a ‘cerejinha do
bolo’, sabe? O nosso desafio ainda esta em fazer o bolo |[...]

[...] eu acho que Animagdo seria a prioridade, a gente teria que ter uma
drea de Animagdo. Entdo se eu comego a te enumerar os problemas visuais
e técnicos da midia audiovisual, eles acabam se sobrepondo a uma coisa
que no fundo parece que devia ser um pouco, talvez, algo como dentro das
disciplinas atuais ter um espago marcado, ou dentro das disciplinas de som,
um espag¢o pra musica. Ndo uma coisa especifica, porque dai vocé vai
contratar um professor pra dar aula de musica? Seria mais facil vocé ter
um curso de trilha musical, mas ndo no audiovisual, porque assim, um
musico que se forma em composi¢do aqui (Departamento de Musica da
ECA), deveria ser capaz de fazer uma trilha, porque pra ele inclusive vai
ser, de fato, um mercado de trabalho.

Ainda acredita que essa dificuldade se deve a questao do conceito adotado por alguns

dos departamentos de arte da ECA:

[...] Mas o problema é o conceito la (CMU), a gente mudou aqui. Esse é um
problema que eu também vejo na EAD® e no CAC’’, por exemplo, eles
formam atores pro teatro, mas esses caras vdo viver fazendo comercial,
televisdo e cinema. Ndo ¢ nada contra a formagdo teatral, mas tem um
especifico do cinema que também deveria ser ensinado.

Porém, ndo vé esta questdo musical como algo resolvido, e acredita em uma possivel
conexao entre os departamentos:
Eu acho que teria que ‘sentar’ os dois departamentos e discutirem, mas tem

que ver se o pessoal estd interessado nisso também. Se tem alguém la que
vai se dispor a fazer isso, que tem vontade de se dedicar a isso.

3% Escola de Arte Dramética (EAD) da Universidade de Sio Paulo.
37 Departamento de Artes Cénicas (CAC) da Universidade de Sdo Paulo.
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Ndo ¢ o caso de fazer um intercambio, de criar uma relagdo mais forte,
obrigar os alunos a fazerem uma matéria la? Eu ndo sei se tem uma matéria
mais de introdu¢do que eles poderiam fazer la. Eu acho que seria mais por
ai, porque temos muitas caréncias de formagdo mesmo. Eu acho que é la.
Aqui, teria sim uma coisa que o Edu jad faz, mais de sensibilizag¢do sonora.

Assim como Moreira, por mais que nao esteja em sua lista de prioridades, lazzetta se
propde a colaborar com a situacdo, € v€ com bons olhos essa integragdo entre os

departamentos:

[...] essa deficiéncia ja foi detectada, mas enfim, precisa de um esfor¢o de
algum dos lados mais concreto e falar: “Vamos montar isso”. Por exemplo,
eu ndo trabalho nessa area de cinema, eu trabalho em uma area de
audiovisual que ¢ mais experimental. Entdo, dificilmente esse esfor¢o
partiria de mim, se partir de la e vier, eu posso colaborar com alguma coisa,
mas ndo estd na minha lista de prioridades.

Sobre essa possivel integracao entre os cursos de Musica e Audiovisual, Ney comenta:

Eu acho que vocé ndo pode na universidade ter um olhar segmentado. Vocé
ndo pode pensar que se o curso de cinema precisa ter aula de misica, vocé
tem que contratar um musico. Ndo, porque vocé ja tem o departamento de
Musica do lado, manda o cara pra la. E os departamentos, por sua vez,
também tem que ter abertura pra falar assim: “Nos vamos criar uma
disciplina legal pra vocés, vamos oferecer uma disciplina pra vocés”. E ndo
ficar aquela coisa de “Ah, ndo da porque a gente ja é super ocupado, o
nosso curso ja enche a nossa agenda”.

[...] vocé poderia ter uma coisa que seria bacana, que seria uma disciplina
como esta de trilhas que eu te falei, que é focado em trilha e ensina o cara a
olhar a musica no filme. E vocé poderia ter em uma situagdo como a da
USP, o departamento de Musica oferecendo uma disciplina de repertorio
mesmo, de apreciagcdo musical, ouvindo varios estilos, comentando o que
esses estilos tém de caracteristicas, comentando mais ou menos como a
musica se transformou ao longo do tempo. Ai uma outra, eventualmente,

com musica popular, que o cara ouvisse varios géneros musicais e
aprendesse a localizar.

Entende-se, pelos didlogos acima, que essa questao realmente depende do esfor¢o
individual de alguém ligado ao corpo docente, para que determinado passo possa ser dado.
Porém, Ney ainda acrescenta que isto envolve, também, a manifestacdo dos alunos,
evidenciando que de fato hd uma necessidade; que eles demonstrem que realmente precisam
disso. Ele exemplifica a partir da iniciativa do professor Eduardo Vicente, meu orientador,
que nos ultimos semestres vem inserindo o tema trilha musical no departamento de
Audiovisual da ECA-USP. Entretanto, Ney enfatiza a necessidade de o departamento de

Audiovisual se sensibilizar para esta questdao, colocando-a no mesmo grau de prioridade das
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outras disciplinas, tendo de uma vez por todas uma mudanca de conceito que, também, reflita

nos alunos.

Entao, por exemplo, eu soube que o Edu esta dando uma disciplina de trilha
musical. Eu acho que ¢ um pouco por ai, alguém comega a fazer e a coisa
tem que adquirir uma certa significacdo, e passar a ser necessaria. A partir
do momento que ela é necessaria, ela ndo sai mais. Mas isso ¢ um
entendimento da escola e dos alunos, também. E das duas partes. Por
exemplo, se a escola ndo esta percebendo e o curso para de ser dado, os
alunos reclamam que ndo pode fechar esse curso. Ai a escola vai fazer um
esfor¢o pra manter. Ou ao contrario, a escola esta ligada e o curso para, e
eles rapidamente se preocupam em achar alguém que substitua o Edu, por
exemplo, para o curso ndo morrer. Quando esses dois fatores (escola e
alunos) ndo estdo reconhecendo como algo necessario, a coisa morre,
morre naturalmente. Por qué? O Edu fala: “Eu ndo posso mais dar essa
disciplina”, ou, “eu vou ficar dois anos fora pra fazer meu pos-doutorado”;
e a escola fala: “Ta bom, o Edu nao esta ai, ndo tem disciplina’”; e os
alunos falam: “Ta bom, sem o Edu ndo precisa ter disciplina”. Pronto,
acabou, morre. Entdo, lembra aquilo que a gente ja conversou? O que
precisa ter ¢ uma mudanga de conceito mesmo. Isso precisa ser entendido
como algo necessario para a formagdo global do diretor, ai a coisa muda
de figura. Quando todos entenderem isso, assim como entendem a
fotografia, a coisa ndo acaba. Porque no momento em que vocé deixa de
ter, imediatamente alguém precisa dar um jeito pra ndo morrer. Porque
nem os alunos, nem a dire¢do do curso vdo aguentar ficar sem aula de
fotografia. Isso é fato. A hora em que o fotografo se demitir, ou sair da
escola por alguma razdo, se a escola ndo tomar providéncia, os alunos vao
“chiar”, e mesmo que os alunos ndo “chiem”, alguem vai “chiar” la dentro
e o chefe vai ter que tomar providéncia de arrumar alguém pra substituir,
ndo pode ficar sem aula de fotografia. E drea central do curso. Entdo sé vai
ter uma situa¢do assim de permanéncia, de estabilidade na disciplina,
quando ela for reconhecida como algo necessario.

Ney explica que na Unicamp a disciplina ¢ oferecida para as duas modalidades,
Musica (sendo obrigatdria somente para o curso de Musica Popular) e Multimeios (sendo uma

disciplina eletiva). Assim, ndo ha nenhum pré-requisito para os alunos se matricularem:

Essa disciplina tem um codigo também para o curso de midialogia, entdo
eles podem se matricular nela normalmente, ¢ parte do curriculo deles
também, mas pra eles é eletiva, ndo obrigatoria. Pra eles tem uma disciplina
que chama “Oficina de Produgdo Audiovisual”, e nessa oficina tem varios
temas, cada um da um tema, e o meu tema é trilha sonora. Essa disciplina é
obrigatoria, mas eles podem fazer em varias vertentes, tem gente que opta
por fazer comigo.

No geral, hd na mesma sala cerca de 70% de alunos de Musica e 30% de Multimeios,
tendo trabalhos praticos em grupo que envolvem tanto producao de dudio, quanto producao de

video, com o critério obrigatdorio de todos os grupos serem formados por pessoas das duas
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modalidades. Sendo assim, ndo ¢ uma disciplina técnica no sentido musical, de acordo com

Ney,

[...] o que eles precisam saber como compositores pra fazer trilha, as outras
disciplinas do curso ddo. Vocé precisa saber harmonia, vocé precisa saber
contraponto, vocé precisa saber orquestrar, vocé precisa saber fazer
musica, e isso as outras disciplinas fazem, eu ndo vou la ensinar “bolinha”
de novo pra eles, eles ja sabem a “bolinha”. Entdo, eu falo pra eles isso,
como que uma disciplina de trilhas pode ser significativa no contexto de
uma universidade? E oferecendo as informagées especificas do metié de
trilha, que ndo é uma informagdo de musica especificamente. E uma
informagdo tanto no aspecto técnico de audio e de cinema, quanto no
aspecto poético. A gente da uma olhada em historia do som no cinema, eu
ensino bastante técmica, tanto de cinema propriamente dito, quanto de
dudio. Os tipos, formatos e tudo mais, a historia desses formatos, como o
som entrou no cinema, como era antes do som, como ficou depois do som, o
que ¢ edi¢do sonora, o que é montagem cinematogrdfica. Entdo eu vou
dando elementos da linguagem, elementos historicos e elementos técnicos,
também. Porque o que eu quero é que eles conhe¢am cinema, ai eu dou
dramaturgia, dou narrativa, dou todos esses aspectos. E os trabalhos sdo
feitos sempre com esse viés, porque eles vdo aprender a fazer a trilha de
determinada coisa, mas eles vdao também aprender a pensar trilha, como é
que se pensa pra fazer essa trilha. Al eu vou dando subsidios, além de
dramaturgia, narrativa, a gente estuda articulagdo filmica, como é que se
faz filme. Porque as vezes quem ndo é do metié tem a ilusdo de que o filme
vocé filma e pronto, e ndo é, vocé filma pequeno plano, vocé monta, vocé
tem sequéncia, etc. Entdo eu vou dando essa linguagem pra eles, o jargdo
do ramo, porque pra vocé conversar com o diretor vocé tem que saber, tem
que ter a linguagem do diretor, saber o que é corte, o que é sequéncia, etc.
Entao, toda informagdo é uma informagdo da darea do audiovisual, ela ndo ¢
uma informagdo da drea de musica no sentido técnico da musica, mas ela é
de musica no sentido poético, e isso o pessoal do audiovisual consegue
entender também. Somente em alguns momentos que eu falo assim: “Aqui o
cara usou tal técnica musical”, que ai o cara do audiovisual ndo sabe, mas
tudo bem, ndo ¢ uma perda tdo significativa que ndo dé pra ele acompanhar,
mas é muito pontual e especifico.

Com relagdo a questdo do aprendizado da linguagem basica musical para os cineastas,

Ney nao acredita que seja algo relevante para este momento, ele acha que o mais interessante

agora ¢ um diretor de cinema primeiro olhar para a musica do filme e ver como ela esta

funcionando:

E nesse sentido que eles aproveitam bem o meu curso, porque a gente faz
analise de trilha e eu comeco a mostrar pra eles coisas que muitas vezes
eles ainda ndo se tocaram, que tal musica faz parte da composigdo, ela esta
intervindo na narrativa, ela estd oferecendo algum tipo de informag¢do que
os outros elementos ndo estdo oferecendo em relacdo aquela situagdo, que
ela articula sequéncia ritmicamente, ou ela se contrapoée ao ritmo. A
primeira coisa que o diretor tem que comegar a perceber ¢ isso, ¢ olhar
para a musica de um filme e entender o que é que esta acontecendo ali, o
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porque dela estar ali e qual fun¢do que ela exerce. Isso ¢ a primeira coisa.
A segunda é ter um repertorio musical razodvel, ouvir muita coisa e saber
localizar no tempo esse repertorio, saber localizar esteticamente, vamos
dizer assim. Tem que conhecer géneros diferentes, saber o periodo que
aconteceu, saber distinguir o Stravinsky do Mozart, essas coisas eles tém
que saber. E dentro da musica popular também, saber as correntes todas,
do jazz, blues, do pop, do rock, da musica brasileira. Esse universo ndo
precisa ser muito profundo, mas ele tem que ouvir muita coisa, ele tem que
transitar e saber um pouco dessas coisas. A partir disso, se ele quiser entrar
um pouco mais na parte técnica, e quiser se aprofundar mais um pouco ¢
bacana, mas como te falei antes, por que que eu ndo acho que seja
fundamental o cara saber ler partitura, por exemplo? Porque o compositor
ndo precisa chegar para o diretor e mostrar a partitura, ele tem que
mostrar o som que ele fez, e o cara tem que entender as relagoes
audiovisuais que esse som estd criando dentro da sua obra. Entdo se ele
souber isso ja é um grande passo, ja esta muito bom.

Essa afirmag¢dao de Ney se cruza com algumas dificuldades que Moreira sente em
relagdo aos alunos de Audiovisual da USP, conforme ele conta, enfatizando a dificuldade que

o curso tem de suprir todas as necessidades audiovisuais durante o periodo de graduagao:

Outro dia eu fiz uma cena do Barry Lyndon que é maravilhosa, ndo sei se
vocé ja viu esse filme. Sdo dois atores jogando cartas e ¢é século XVIII,
ninguém saia paquerando assim, era tudo no olhar. Eles ficam jogando, os
dois se paqueram e tem uma hora que a atriz esta olhando assim, ela
respira, olha pra baixo e vira o rosto. E o Kubrick sincronizou, isso esta em
‘sincro’ exato com a musica, € um momento em que ela tem a ideia do que
ela vai fazer em seguida, entdo é muito legal porque vocé ouve e vé o
pensamento dela. Ai eu passava pros alunos e falava: “Vamos dividir os
bits, onde que estdo os bits? Onde que estdo os momentos dramdaticos da
cena?” Ai, eles iam, até o olhar eles chegavam, mas eles NAO conseguiam
ver e ouvir a musica! Quando eu falei: “Gente, olha s6 como esti em
‘sincro’ o olhar dela com a musica! E o olhar e a musica, a cena inteira.”
Al faz aquele “Ammm” na classe, e ‘cai a ficha’: “Tem uma trilha e eu nao
estava ouvindo”. E muito dificil acordar pra isso, sabe? Entdo, eles mal sdo
preparados pra dirigir, é assim, é o que é possivel, é tanta coisa que o cara
tem que entender, é muita coisa e eu acho que eles subestimam muito o
volume de trabalho que eles tém que ter. Duas coisas que eu sinto é: uma,
que os nossos alunos subestimam o volume de trabalho; e outra, que eles
colocam um excesso de ideias e de expectativas no filme, quando um filme é
um filme, ndo é um “Tratado da Simbologia do Homem na Civiliza¢do”. E
sO um filme, é um cara que esta em frente a uma camera. Eles colocam mil
significados la e isso eu acho que as vezes atrapalha. Entdo no curso, no
fundo a gente consegue que eles entendam o quanto é dificil. Se eles chegam
no quarto ano entendendo o quanto é dificil, eles se preparam e fazem um
TCC melhor, razoavel assim. Mas ¢ muito conteudo em quatro anos, eu
acho que a gente ndo da conta de chamar a atengdo sobre tudo, preparar
pra tudo.
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No que diz respeito as universidades publicas no Brasil, somente a Unicamp tem uma
disciplina especifica dessa area. Entretanto Ney acredita em uma possivel mudanga desse

cenario:

A gente comega a ter aos poucos, porque a gente comeg¢a a ter Doutores
que vdo saindo e vdo levando isso adiante. Por exemplo, a Suzana Reck
Miranda esta na UFSCAR e com certeza o curso de cinema/imagem e som
da UFSCAR vai ter um gas nessa area. Bom, o fato de ja ter feito um
COoncurso é importante, fez um concurso com um docente da area, e estda
comegando a produzir os primeiros trabalhos em pos-graduagdo. Entdo é
inevitavel que daqui a pouco ali surja também um nicleo forte. Vocé vé
assim.: as vezes tem um sujeito que ndo tem espa¢o na universidade para ter
isso mas o fato dele ter estudado, eventualmente faz com que ele dé um
seminario, ou alguma coisa do tipo, convide gente, etc. Mas como curso
regular eu ndo conheg¢o em lugar nenhum.

Além disso, ele vai mais além quando se refere a produgao bibliografica da area no

Brasil:

Na verdade, nos estamos na construgdo mais ou menos juntos dessa coisa.
E assim, modéstia a parte, o Brasil ndo esta tdo atras ndo, é que a gente é
muito “cachorro magro”, a gente costuma olhar o Brasil com inferioridade.
O problema do Brasil ndo ¢ esse, o problema é que a gente escreve em
portugués. Se 0s nossos textos estivessem em inglés la fora, provavelmente
nos estariamos nos mesmos grupos desses caras no mundo, os textos
importantes, nos estariamos no meio com certeza, tém textos muito legais
produzidos no Brasil, e sdo de ponta. O Brasil foi mais ou menos junto com
o resto do mundo nessa area, ele nao esta tao atrasado assim ndo. Entdo se
vocé pensar bem, por exemplo, os dois pilares da teoria de musica de
cinema hoje no mundo sdo: o trabalho da Gorbman, que é de 87 (Unheard
Melodies), e o trabalho do Chion, Audio-Vision, que é de 92. Esses sdo os
dois pilares. E nessa época que comeca a drea no mundo, de certa forma a
visdo moderna da drea, porque antes a drea existia obviamente, existem até
trabalhos muito legais, mas essa visdo mais analitica, mais filosofica do
som no cinema, e da musica de cinema em especial, come¢a da segunda
metade da década de 80 pra ca. E se vocé pensar no Brasil, o meu trabalho
é o primeiro académico no pais, levado a cabo, ele é de 93, eu defendi em
93 0 meu mestrado. Entdo assim, estd na mesma época, ndo é uma coisa tao
distante, ndo ¢ que a gente entrou dez anos depois pra discutir as mesmas
coisas. E porque os nossos trabalhos ndo sdo publicados ld fora, entdo
esses caras nao estao lendo os nossos trabalhos, mas eles sao bons. Se a
gente comegasse a langar textos em inglés, e eu ja falei isso varias vezes na
drea, quando a gente comegar a publicar texto em inglés, a gente vai
comegar a fazer parte do mundo. A gente tem uma escola ja no Brasil, tem
uma equipe, tem o grupo de gente que pensa isso ai.

No que diz respeito as universidades particulares, encontramos em Sao Paulo um
exemplo para cada area. Na Fundagio Armando Alvares Penteado (FAAP), a disciplina

“Musica para Cinema” compoe a grade curricular do curso superior de Cinema, e a Anhembi



70

Morumbi oferece um curso de Pos-Graduagao em Trilha Sonora, sendo uma abordagem mais
técnica para musicos, com uma grade curricular muito semelhante aos moldes adotados pelo

curso de Film Scoring da Berklee, em Boston, Estados Unidos, por exemplo.

3.2 King’s College London

Durante o processo de pesquisa, entendi como importante buscar uma experiéncia fora
do pais que me proporcionasse uma visdo sobre um outro cenario. Procurei, entre as
universidades que possuiam convénio com a Universidade de Sao Paulo, uma academia que
tivesse um foco tedrico mais acentuado, e que fosse localizada em um pais cuja tradi¢ao
cinematografica fosse relevante. Assim, eu me interessei pelo King’s College London, na
Inglaterra. Escrevi um projeto que objetivava entender como os alunos do Reino Unido sdo
preparados para esse didlogo que venho pesquisando e, deste modo, escrever um estudo
comparativo entre os cenarios brasileiro e britanico. Primeiramente, fui aceito pela
universidade estrangeira e, posteriormente, fui selecionado para ser contemplado com a Bolsa
Santander de Mobilidade Internacional, que contribuiu financeiramente com parte dos custos

deste intercambio.

Assim, uma vez em Londres, entrevistei profissionais da area, frequentei festivais de
cinema, palestras e seminarios, €, como parte da pesquisa, me coloquei também como aluno
do KCL*, frequentando as matérias London Film Culture ¢ Hollywood Cinema, da pos-

graduacao e graduagdo, respectivamente.

3.2.1 Semelhancas e diferencas entre os cenarios brasileiro e britanico

Uma comparagdo entre os cenarios britanico e brasileiro mostra a existéncia de

interessantes paralelos e, também, de notéveis diferengas a serem consideradas.

Dentro da academia, por exemplo, iremos nos deparar com um discurso muito
semelhante por parte dos professores que atuam na area de composicao musical. De uma

forma geral, o compositor contemporaneo enxerga o processo composicional de uma trilha

3 KCL é a abreviagio utilizada para King’s College London.
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sonora em uma esfera artistica diferente a da criagdo musical ensinada na universidade.

Lauren Redhead, que acabara de ser contratada como professora de composicao da University

of Surrey explica:

Se eu tenho um estudante que quer ser um compositor de filme ou TV, entdo
eu ndo iria desencoraja-lo nisso. Se eu aconselhasse-o a escolher modulos
na universidade entdo eu apontaria na dire¢do de harmonia funcional e
contraponto, e andlise, e tecnologia musical, assim como composi¢do. A
razdo pra isso é que musica de cinema frequentemente usa habilidades e
técnicas que ndo sdo as mesmas daquelas ensinadas em composi¢do criativa
na universidade;, os compositores tém muito menos controle sobre o
conteudo do que eles vao fazer e trabalhar com prazos extremamente
apertados de um jeito que eles ndo teriam na musica classica. De muitas
maneiras, partituras para filme e TV sdo muito mais um servi¢o do que uma
indiistria criativa.”

Os comentérios de Lauren e sua forma de enxergar composicao de uma trilha musical

ainda vao além, e sdo curiosos, na medida em que ela estd estabelecida em um pais com a

inddstria cinematografica desenvolvida, inimeras universidades focando em estudos de trilha

(inclusive a prépria universidade da qual ela faz parte do corpo docente):

Eu acho que seria errado da minha parte enganar estudantes dizendo que se
eles estivessem fazendo um curso de composi¢do de miisica para cinema na
universidade, isso iria prepard-los pra ser um compositor de miisica de
filme; isso ndo iria. Alunos fazendo composicdo na universidade estdo
trabalhando em direcdo a objetivos académicos e especificos, tais como 0s
criativos. Por exemplo, dentro da universidade, eu iria desencorajar o aluno
de uma escrita de miisica tonal — a razdo para isso é que ndo tem havido
uma tradicdo cldssica e tonal de qualquer credibilidade por mais de 100
anos. No entanto, em uma trilha sonora convengcdes tonais ainda sdo
importantes (e essas sdo ensinadas em cursos de andlise na universidade). O
aluno deve entdo seguir e tentar buscar uma carreira em miusica pra cinema
e TV, eles provavelmente tém que aceitar um estdgio ndo remunerado,
produzir trabalho criativo de graca, tentar colaborar com parcerias, etc.
Assim, quando eles conseguirem encontrar a oportunidade para realmente
compor pra cinema, terdo pouco pra fazer com suas escolhas especificas de
graduacdo

Para Miguel Mera, compositor de trilha de cinema e TV e diretor do departamento de

musica da City University, “o limite entre entretenimento e arte é um constante conflito

dentro das disciplinas de miisica no Reino Unido”'. No entanto, ha uma grande diferenca

entre os panoramas britanico e brasileiro: a0 mesmo tempo em que no Brasil praticamente nao

3% Lauren Readhead em depoimento prestado exclusivamente para esta pesquisa.

0 1dem.

*! Miguel Mera em depoimento prestado exclusivamente para esta pesquisa.
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ha legitimidade na composi¢do de trilha sonora dentro das universidades, muitos dos
departamentos de musica do Reino Unido reconhecem a importancia de um curso especifico
nessa area, que € o caso das principais universidades de musica, como o Royal College of
Music, City University, University of Bristol, University of Surrey, Edinburgh University e
Goldsmith University, por exemplo. Miguel, que ja lecionou na Royal College of Music e na

Anglia Ruskin University, comenta que

Muitos departamentos de musica tém musica de cinema em algum momento
em seus curriculos. O mercado de ensino britanico esta em um estado de
fluxo neste momento, onde os departamentos de musica consideram musica
de cinema uma drea valida de pesquisa. Isso ¢ a verdade do meu proprio
departamento. Essa é a minha propria area de pesquisa, que eu exploro
tanto na teoria como na prdtica.42

Obviamente, essa diferenca se estabelece a partir de um reflexo direto do cendrio do
cinema nacional. Contudo, ndo entraremos nessa discussao neste momento, pois havera uma

maior reflexao sobre essa questao mais adiante.

Também no sistema académico de ensino, localizamos uma grande diferenca.
Novamente, sem entrarmos no mérito das questdes de desenvolvimento de ambos os cinemas
nacionais e suas representatividades dentro de cada pais. Diferentemente da brasileira, a
academia britanica acompanha as mudancas do mercado e suas necessidades, at¢ mesmo
porque o vinculo empregaticio de seu corpo docente ¢ outro (comparado com as universidades
publicas brasileiras, que no caso representam as principais universidades do pais. As
principais universidades no Reino Unido ndo sdo publicas, porém grande parte dos alunos tém
seus estudos financiados pelo governo). Como explica Christine Geraghty, professora de Film

and TV Studies da University of Glasgow:

As disciplinas oferecidas dentro das universidades no Reino Unido sdo
baseadas em diversas coisas. Em parte isso ¢ historico. Talvez isso dependa
de quanto tempo a universidade exista, quando ela foi estabelecida, como
construiu sua reputa¢do. A historia da universidade é importante. E tudo
isso significa que pesquisa estara em torno de uma universidade em
particular porque ela tem reputagdo por ser boa. E entdo, claro, os
programas e disciplinas podem ser oferecidos por aquela universidade,
porque ela conseguiu uma boa reputagdo e um bom grupo de professores.
Mas hda uma questio de demanda de mercado, e isso é importante no
sistema britdnico, porque as universidades tém que atrair alunos tanto
nacionalmente como internacionalmente. Entdo, vocé pode ter um
diferenciado grupo de pesquisadores, mas eles podem ndo atrair alunos

2 Depoimento de Miguel Mera prestado exclusivamente para esta pesquisa.
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para o topico, e no fim, isso significa que vocé ndo pode dar sequéncia
daquele topico. Por exemplo, o mercado para linguas tém caido nas
universidades, e as universidades tém reduzido o numero de linguas que elas
oferecem ou o nmimero de cursos e programas que oferecem. Agora, para
tornar linguas mais popular, isso foi linkado (combinado) com film studies.
As escolas de linguas usam filme para escrever sobre cinema francés,
espanhol ou latino-americano. Esses cursos sdo realmente comuns nos
programas de linguas porque eles tém sido vistos como populares para os
estudantes. Entdo é isso o que quero dizer, a demanda de mercado é
importante. Basicamente, todas as universidades no Reino Unido sdo
independentes e ndo governamentais. Elas controlam a si mesmas, mas elas
dependem de algo. Os estudantes que vém para elas podem ter dinheiro do
Estado, talvez financiadas pelo Estado, e isso ndo é privado no Reino Unido.
O quadro de funcionarios é empregado e pago pela universidade, mas ha
dinheiro do Estado vindo para a universidade tanto para ensino quanto para
pesquisa. Mas se a universidade quer despedir um professor, por exemplo,
eles podem, fazendo dentro da lei.”

Além disso, de uma forma geral, os cursos praticos como dire¢do, cinematografia e
roteiro, por exemplo, sdo estabelecidos no nivel de pos-graduacao, sendo predominantemente
tedrico o ensino no periodo de graduagdo. E essa, segundo Christine, a maneira como as
universidades enxergam para deixar o profissional pronto para a industria. “Existem
doutorados praticos, vocé pode fazer um filme ou algo do género. Escrevendo sobre isso,
dando palestras explicando como vocé fez isso. E possivel ter um doutorado com pelo menos
parte do trabalho sendo prdtico, um filme ou seja ld o que for”*.

Assim como no Brasil em geral, os cursos britdnicos de cinema ndo oferecem
nenhuma disciplina referente a musica, apenas atividades pontuais como palestras, semindrios

ou disciplinas de curta duragdao, como comenta Christine:

Em geral, ndo ha disciplinas relacionadas com musica nos departamentos
de cinema do Reino Unido. Existem links informais entre pessoas que sdo
interessadas em musica de filme, vocé pode ter conferéncias, semindrios,
etc., em musica ou cinema, ou em musica de cinema. Mas é perfeitamente
possivel ter departamentos de cinema com ninguém especializado em
musica.

Excepcionalmente, a National Film and Television School, por exemplo, oferece
mestrado em composigdo para Cinema e TV. E um curso voltado para musicos compositores,
muito interessante, dentro de uma escola de cinema e TV. Por outro lado, quando lemos a

ementa do curso de cinematografia, curiosamente observamos que a “musica” nao esta entre

# Christine Geraghty em depoimento prestado exclusivamente para esta pesquisa.
* Idem.
* Idem.
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os topicos importantes a serem estudados pelo aluno cineasta. “Serd dada atengdo especial
para a importancia das relagoes e interagdo com outras especializagoes, como diretores e

. . 14 ~ ))46
editores, designers, som e pos-produg¢do.

Miguel Mera aponta que as escolas de cinema realmente ndo preparam os alunos para

o didlogo com compositores:

As escolas de cinema sdo extraordinariamente ruins nisso. Existem algumas
tentativas de colaboragdo, mas essas sdo muito minimas e frequentemente
ndo sao cuidadosamente consideradas. Na minha escola, nos estabelecemos
colaboragoes com a escola de cinema, mas deixamos os alunos organizarem
as coisas entre eles mesmos. Deveria haver mais intera¢do e, de fato, o
estudo de diferentes métodos de colaboragdo. A National Film and Televison
School tem um programa de mestrado, mas ndo ha uma forte integragdo
entre cineastas e compositores dentro das escolas. Frequentemente eu vou
falar nas escolas de cinema e sou, geralmente, a unica pessoa que tem
falado com cineastas sobre miisica durante seus cursos.”’

Christine também comenta sobre a dificuldade que os alunos de cinema tém ao utilizar

musica em seus filmes; um cenario muito semelhante ao brasileiro:

As vezes quando vocé vé filme de estudantes, vocé percebe isso, a miisica é
pobre, ou é algum tipo de musica pop, ou ndo ha musica, ou eles colocam
musica diegética cantada dentro do filme. Vocé sabe, ¢ um assunto muito
importante. Eu acho que para os alunos cineastas é um pouco obscuro, onde
eles precisam de um especialista com conhecimento em musica de filme.™

Com rela¢ao ao mercado e sua estrutura de producao, existem também alguns pontos
semelhantes ao brasileiro, sendo comum o compositor trabalhar com uma equipe reduzida (se
compararmos com o padrao norte-americano), muitas vezes respondendo sozinho por todo o
processo de criagdo, orquestracdo, gravacao, edi¢ao, mixagem, etc. “Nos ndo temos um studio
system como o norte-americano. Eu tenho trabalhado em filmes onde o ‘departamento’ de
musica significa apenas eu”’, comenta Miguel, referindo-se ao “studio system” como a
estruturacdo padrdo norte-americana para o “departamento de musica” na producdo de um
longa-metragem (onde poderia contar com outros profissionais além do compositor, como
orquestrador, engenheiro de som editor, mixador, etc.). No entanto, existe uma tradicdo de
orquestradores e musicos de orquestra acostumados a gravar em estidio, além de grandes

estadios de gravacao, como comenta Miguel:

% Frase colhida no site da National Film and Television School: http://nftsfilm-tv.ac.uk.
*" Miguel Mera em depoimento prestado exclusivamente para esta pesquisa.
8 Christine Geraghty em depoimento prestado exclusivamente para esta pesquisa.
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Nos temos muitos compositores, orquestradores e arranjadores competentes
aqui no Reino Unido, assim como fantasticos musicos instrumentistas
(performers) de estudio e estudios de gravagdo. Muitas pessoas vém pro
Reino Unido pra gravar por causa do profissionalismo e eficiéncia dos
musicos de 0rquestra.49

Além disso, Miguel também relata problemas no didlogo com cineastas:

A dificuldade nessa relagdo tem a ver sobretudo com a comunicag¢do, com
tentar entender o que o diretor quer. A pior situagdo é quando o diretor ndo
tem certeza. Igualmente, eu ja trabalhei em projetos onde o diretor e o
produtor ndao concordavam na natureza do filme que eles estavam fazendo e
usavam o compositor para justificar alguns de seus argumentos.”’

Como vimos, existem pontos muito semelhantes com o cendrio brasileiro que, no meu
ponto de vista, sdo justamente os pontos negativos: a questao de conceito debatida entre os
profissionais brasileiros ¢ também muito evidente na fala dos profissionais que atuam no
Reino Unido. Porém, no cenario britanico existe uma legitimidade da area de trilha sonora,
uma autonomia que, infelizmente, ainda ndo existe no Brasil. Além disso, devido ao sistema
académico no Brasil ndo seguir as demandas de mercado, o processo de reconhecimento da
area torna-se extremamente lento, e essa diferenga se torna ainda mais evidente quando
comparada ao panorama britanico que, conforme vimos, segue essa demanda, proporcionando
um ensino adequado para a area e, assim, promovendo a formacao de profissionais prontos

para atuar no mercado.

3.3 O dialogo dentro da produc¢ao universitaria

Iniciei minha pesquisa de campo com o objetivo de buscar entender como o dialogo
entre a producdo cinematografica e a musical estava acontecendo dentro da universidade.
Procurei dentro do Departamento de Audiovisual da ECA-USP quais seriam as producdes
praticas dos alunos de graduagdo que estariam em processo de criagdo durante o primeiro
semestre de 2011 (meu primeiro semestre do Mestrado), para assim ter um primeiro contato
com a produgdo universitaria atual e entender como o dialogo com um futuro produtor

audiovisual poderia acontecer dentro da universidade.

* Depoimento de Miguel Mera prestado exclusivamente para esta pesquisa.
50
Idem.
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As produgdes que estavam sendo executadas neste periodo eram os Cines dos alunos
do terceiro ano. Todos os trabalhos ja estavam praticamente em processo de finalizagdo, tendo
justamente a trilha musical como a questdo a ser resolvida, pois praticamente nenhum dos
trabalhos com que estive em contato tinha previsto o uso de uma trilha musical original para

suas producdes.

O fato de ter em maos trabalhos quase finalizados colocaria na minha frente uma
problemadtica na criacdo de cada uma das trilhas musicais. Por um lado, como compositor, eu
teria que solucionar questdes musicais de uma forma pratica e objetiva, olhando para
producdes perto de estarem prontas, mas com lacunas que a musica teria que resolver sem ter
sido pensada previamente para aquela producao ou considerada durante a elaboracdo do seu
roteiro. Por outro lado, como pesquisador, era justamente o que eu precisava: detalhes de uma
formagdo académica e evidéncias de que o didlogo diretor/compositor poderia vir a ser

precario, como previsto.

Dentre os trabalhos que estavam sendo produzidos optei aleatoriamente por compor a

trilha musical de trés: Rito, A vingativa Dra. Vanessa e Arco-Iris.

a) Rito

A primeira trilha a ser composta e a mais problematica dentre as trés, foi para o cine
Rito. Em primeiro lugar, nao houve didlogo com o diretor, pois ndo havia diretor. O aluno que
havia inicialmente dirigido as filmagens, aparentemente, abandonou a sequéncia do projeto
por motivos que nao chegaram até mim. Assim, quem se encarregou de solucionar a questao

da trilha musical foram os responsaveis pelo som geral do filme.

Eles tinham uma trilha de referéncia deixada pelo diretor, que marcava dois pontos de
apari¢des de musica. A mesma faixa musical aparecia logo no inicio, entrando junto com os
créditos iniciais e indo até o inicio das falas dos personagens e, depois, entrando em um outro
momento mais adiante, onde dois dos personagens dangavam. A ideia era que a composi¢ao
musical ndo fosse baseada exatamente na trilha de referéncia, que estava 14 basicamente como
marcacao de ponto de entrada. Havia também um outro momento mais para o final do filme
onde eles sentiam a necessidade de uma intervengao musical, mas que nao estava assinalado

pela trilha de referéncia, algo que ja se inseria no gosto ¢ sentimento pessoal dos responsaveis
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pelo som, ndo previsto ou indicado pelo criador do curta-metragem. Eu também sentia essa

necessidade.

De uma forma geral os didlogos foram muito curtos. A trilha de referéncia era
executada com um violdo mas, como dito anteriormente, os detalhes ndo seriam levados em
conta. Chegamos a conclusao, apos algumas sugestdes de instrumentos e timbres, que eu
utilizaria um piano e um violoncelo para compor esta trilha. Assim, utilizei samples que

reproduziam os timbres destes dois instrumentos.

Para o primeiro cue, foi-me indicado apenas que a musica fosse finalizada antes do
toque de uma campainha que antecederia os primeiros didlogos do filme. Criei uma sequéncia
harmdnica que se iniciava somente com o piano junto aos créditos iniciais, € um tema tocado

pelo violoncelo, entrando junto com a primeira imagem da personagem principal.

Ja para a segunda insercdo de musica, a ideia era caracterizar uma danga. Nesta cena,
0s personagens come¢am a dangar e a musica teria a fungdo de comentar e enfatizar esta agao.
Apesar de nao ter sido a intencdo inicial, esta combinagao acabou ficando bem interessante,
pois tivemos uma acio diegética’’ dos personagens ilustrada por uma atuagdo musical extra-

diegética, pois na realidade os personagens nao estao de fato escutando a musica.

No terceiro momento, a musica seria utilizada como ferramenta de acentuacdo da
intencdo da narrativa, ja que a construgcdo cénica ndo se resolvera satisfatoriamente, a ponto
de o suspense idealizado pelo autor ndo ter alcangado a forca desejada. Logo, a musica teria
que tentar ajudar nesta funcao. Mesmo assim, eu nao tinha uma posicao objetiva sobre qual a
medida certa para essa intencdo de suspense. Nao tinhamos a presenga do diretor/criador da
cena para discutirmos sobre o que era relevante e necessario. Com total liberdade para compor

do jeito que eu interpretava a cena, primeiramente acabei exagerando na intengdo desse

1 Na publicagdo "Teaching the Sound Track - Quarterly Review of Film Studies" de Novembro de 1976,
Claudia Gorbman propds uma classificagdo para os elementos sonoros em cinema na perspectiva narrativa,
segundo a qual o som pode ser diegético, ndo diegético ou meta diegético.

Som Diegético: sonoridades objetivas; todo o universo sonoro que ¢ perceptivel pelos personagens em cena,
tais como a paisagem sonora (o som dos carros numa cidade, o ruido de uma multiddo, os passaros no campo,
a musica num bar, etc.), ou o didlogo entre personagens. Os sons diegéticos podem decorrer dentro do
enquadramento visual da cena ou ndo (on screen/off screen).

Som n#o Diegético: sonoridades subjectivas; todo o som imposto na cena que nao ¢ percepcionado pelos
personagens, mas que tem um papel muito importante na interpretacdo da cena, ainda que de uma forma
quase subliminar para a audiéncia; sons ndo diegéticos sdo, tipicamente, voz de narracdo, musica de fundo ou
efeitos sonoros especiais.

Som Meta Diegético: sonoridades subjectivas; sonoridade que traduz o imaginario de uma personagem
normalmente com o seu estado de espirito alterado ou em alucinagdo. (BARBOSA, 2000/01, p.2).
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suspense. Apos indicagdes, fiz algumas alteragdes, chegando a uma intencao musical mais de

acordo com a cena. Mesmo assim nao fiquei totalmente satisfeito com o resultado geral.

Para finalizar, sugeri a volta do tema inicial junto aos créditos finais, mas optou-se

neste momento pelo siléncio musical, ouvindo-se apenas a aflita respiracao da protagonista.

Outra experiéncia desastrosa no processo de composi¢do da trilha de o Rito foi a
tentativa de gravar o violoncelo com um instrumento real. Senti que o sample de violoncelo
solo que eu estava utilizando nao tinha uma boa qualidade e que necessitariamos gravar um
violoncelo real para substitui-lo. Como nao tinhamos verba para contratar um violoncelista,
procurei por musicos proximos que se dispusessem a fazer essa gravacao. Uma violoncelista
se disp0s a gravar e marcamos a sessdo. Embora seja uma oOtima musicista, ndo tinha a
experiéncia de atuar em gravacoes, nas quais a referéncia auditiva ¢ outra. Problemas com
afinacdo e sincronia ritmica tornaram o que seria rapido e simples para um musico
profissional em uma gravagdo longa, cansativa e estressante. Assim, como nao foi possivel
obter uma execugdo perfeita, resolvi editar e mixar o instrumento real com o sample para
chegar a um resultado mais satisfatorio. Mas esse processo nao foi nada simples, e tomou

horas de edigao.

b) A vingativa Dra. Vanessa

A vingativa Dra. Vanessa foi o segundo cine para o qual compus a trilha musical.

Diferentemente do que aconteceu em Rito, o didlogo foi direto com a diretora.

Dra. Vanessa, a protagonista, ¢ uma cientista que constréoi uma maquina do tempo
dentro de uma geladeira. Com essa maquina, ela volta no tempo para tentar matar o marido,
que sempre a abandona. Ela entra em um looping de vinganca que nunca se realiza. Uma
mesma cena se repete por trés vezes, € em cada uma delas hd uma nitida desconstrugdo do
amor entre os personagens. A ideia da diretora era que a musica acompanhasse essa
desconstru¢ao amorosa, diminuindo de intensidade a cada repeticdo da cena. O conceito para

a composi¢ao da trilha estava dado.

A diretora me entregou uma copia do filme com uma ¢rilha de referéncia adicionada

sobre os pontos de entrada de musica, deu explicagdes sobre o roteiro e sobre como a musica
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poderia contribuir para suas expectativas, mas sem entrar em detalhes especificos de

instrumentos, timbres, etc.

Ao ouvir a trilha de referéncia, percebi que o conceito estava implicito, porém havia o
problema da trilha ser formada por trés cancdes’” diferentes, sem relacdo alguma entre elas.
Segundo a prépria diretora, quem havia criado a trilha de referéncia fora o editor de som, e eu
deveria me guiar apenas pela intensidade proposta em cada um dos referenciais. Ela ndo sabia
expressar exatamente o que esperava com relacdo a sonoridade em geral, assim me deixou
livre pra criar e decidir sobre o que fazer. Havia ainda uma inser¢ao da Marcha Nupcial toda
vez que a personagem principal era convencida pelo seu futuro noivo a nao maté-lo, o que, na
sequéncia, acarretaria no casamento dos dois. Para esta intervencao musical, a ideia era que eu

utilizasse este tema com uma diferente roupagem.

Optei por criar um leitmotiv com instrumentagao eletronica que remetesse a sensacao
de uma sonoridade ludica, baseada nas trilhas que Danny Elfman compde para os filmes de
Tim Burton. Este leitmotiv ¢ apresentado no inicio do filme, junto aos créditos iniciais, €

antecedendo todas as aparigdes da protagonista na cena que se repete em looping.

Para a questao da Marcha Nupcial, utilizei parte deste tema principal tocado ao piano
sobre uma harmonia e instrumentacao pop, tocada por contrabaixo e bateria. No final de cada
apresentacao deste cue, trabalhei musicalmente a dinamica do amor dos personagens, fazendo
uma alusdo a diminui¢do deste amor. Na primeira vez, o tema termina e a bateria continua
tocando junto com o piano; na segunda, somente o piano toca; ja na terceira, optei por um

siléncio musical para reforgar a frieza da relacao.

Para os créditos finais, a diretora pediu para que eu criasse uma versao do leitmotiv
com percussdo tribal e sons indigenas, pois a Dra. Vanessa seria enviada pelo noivo para
22/04/1500, dia do descobrimento do Brasil, ¢ a musica teria a funcdo de reforcar a
caracterizacdo desta data. Assim o fiz. Mas, particularmente, essa ideia ndo me agradou,
porque ndo haveria unidade alguma entre os timbres usados na trilha musical durante todo o
filme e esses elementos sugeridos para este momento. Logo, em minha opinido, o resultado

final acabou ndo sendo tao esclarecedor quanto esperado.

52 . . , . . . . ;.
Dedicarei alguns paragrafos mais adiante, dentro do depoimento sobre o cine Arco-iris, expondo o
problematico uso de can¢des como trilha de referéncia.
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Apos a finalizacdo da trilha, os créditos ficaram maiores do que o tempo de musica.
Para sincronizar este tempo final, os editores de som fizeram uma edi¢do precaria para
alongar o tempo da trilha: algo que seria facil e profissionalmente ajustado se eu tivesse sido

consultado sobre a questao e reeditado a musica.

¢) Arco-iris

A comédia Arco-iris foi o terceiro cine com o qual estive em contato para compor a
trilha musical. O diretor chegou at¢ mim com ideias muito criativas ¢ bem resolvidas, porém
extremamente desarmonicas. Entregou-me uma versdo ainda nao finalizada do filme com
todos os cues de referéncia gravados sobre os pontos de entradas, de forma planejada e
organizada. O que ele ndo previu foi que todo o seu desejo musical era muito mais

complicado para se tornar real do que ele poderia imaginar.

A guia era composta por nove diferentes referenciais. Entre outras, havia Mozart,
Sandy e Junior, Paula Fernandes, Lady Gaga e temas musicais do cinema como o de Super
Homem e Carruagem de Fogo. Além das dificuldades de conexao sonora, havia a necessidade

da utilizacao de uma grande orquestra para que parte de suas ideias fosse concretizada.

A questdo da orquestra nesse temp track seria muito comum e, obviamente, nao teria
problema algum se o diretor estivesse previamente consciente de que tudo isso seria
reproduzido com samples, ou fosse um filme com verba consideravel para contratacdo de
musicos. Mas, a principio, nao era o que ele havia imaginado. Em nosso primeiro contato, por
e-mail ele escreveu: “/...] acho que as 3 primeiras ja estdo livres...” (referindo-se aos direitos

autorais), “/...] mas ndo podem ser a versdo original, tém que ser tocadas por vocés...”

Como podemos imaginar, ndo haveria possibilidade de wviabilizar algo assim.
Expliquei a situacao e sugeri possibilidades de samples de orquestra que estariam ao nosso
alcance para tornar real essa guia que, de uma forma geral, apesar da abundancia de diferentes

ideias, em muitos momentos funcionava muito bem.

Nao me prendendo somente a guia de referéncia, pesquisei algumas sonoridades que
poderiam se encaixar com as ideias sugeridas. Novamente, encontrei em algumas trilhas

musicais de Danny Elfman uma semelhanca ludica com as intencdes gerais do filme, que
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poderia me ajudar a achar um ponto de equilibrio com o que eu estava planejando compor.
Porém, dessa vez utilizei uma construcio orquestral e nio eletronica™ como feito em “4
Vingativa Doutora Vanessa”. De uma forma geral trabalhei com instrumentos orquestrais que
poderiam proporcionar a sonoridade fantasiosa desejada e, por alguns momentos, utilizei a

técnica mickeymousing’”.

Havia ainda uma sequéncia que exigiria uma sonoridade diferente da que estava sendo
utilizada em todo o filme. A guia sugeria uma musica cliché de strip-tease, que funcionava
muito bem com a cena, mas que exigia uma outra instrumentagdo. Optei por utilizar piano,
contrabaixo e bateria. Com essa mesma ideia, criei uma unidade musical para este cue com o
da sequéncia final, combinando esta nova instrumentacdo pop com a orquestral usada

anteriormente.

Outra questdo para ser solucionada era a ligada ao kit de Lady Gaga. Assim como
comentei sobre o problematico uso de cangdes em A vingativa Dra. Vanessa, em Arco-iris

1sso também ocorreu, mas a dificuldade era outra.

No primeiro trabalho, o principal problema estava na falta de unidade entre as cangdes
que, naquele caso, estavam sendo utilizadas de maneira nao diegética. Quando o diretor prevé
este tipo de utilizagdo, ¢ necessario que ele tenha em mente que a cangdo que sera composta,
para substituir a cangao sugerida, ndo terd o mesmo peso desta musica que, muitas vezes, ja €
conhecida pelo publico. Principalmente quando estamos falando de um curta-metragem em
portugués, que nao tem nenhuma ligagdo ou situagdo que remeta a necessidade de cangdes
estrangeiras como as que foram utilizadas (Somebody to love, de Jefferson Airplaine, por
exemplo). Esse tipo de indicagdo, além de atrapalhar, confunde o compositor. Além disso, o
uso de trés cangdes internacionais fica ainda mais desmembrado do filme quando associamos

a ideia final da diretora de inserir percussdo tribal e cantos indigenas ao leitmotif da trilha.

Ficamos assim com uma “salada” de ideias musicais desconexas.

33 Refiro-me aos timbres selecionados. Por exemplo: Na construgdo orquestral utilizei instrumentos de orquestra,
tais como: violino, violoncelo, flauta, etc. Ja na eletronica, utilizei sintetizadores e efeitos sonoros.

> “Por mickeymousing entende-se o tipo de construcdo onde a trilha musical estd diretamente vinculada a agio
filmada. E um tipo de trilha musical que tem um carater bastante descritivo, parece estar sempre comentando
as imagens. O vinculo se d4, numa primeira instincia, pelo aspecto ritmico, ou seja, musica ¢ imagem se
desenvolvem com um andamento similar e possuem o mesmo grau de atividade ritmica. Mas apesar da
instdncia ritmica ser primordial, também nos niveis melédico e de instrumentagdo pode dar-se a
correspondéncia.” (CARRASCO, 1993, p. 40, grifos do original).
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Ja no segundo caso, em Arco-iris, o problema se torna ainda mais delicado. Como essa
utilizagao ¢ feita de maneira diegética, o peso desta cangdo, que os personagens demonstram
conhecer e o publico certamente conhece, ¢ ainda maior. Nessa circunstancia, ndo importa se
¢ uma musica cantada em portugués ou em inglés, o fato ¢ que ha uma reagao muito forte dos
personagens ligada a musica. A sequéncia exibe-os dangando um kit de uma cantora
extremamente conhecida, o que faz jus a sua empolgacdo e o espectador entende isso
naturalmente. Assim, o proprio diretor espera por algo a ser composto que, no fim, ndo tera o
mesmo efeito. Pois, para que a cena se estabeleca de forma natural ¢ necessario que se ouga

Lady Gaga e ndo uma musica qualquer parecida com a de Lady Gaga.

Para tentar solucionar esse problema optei por utilizar um trecho instrumental de uma
cancdo que eu ja tinha pronta e que continha uma intengao ritmica parecida com a da musica
sugerida. De uma forma geral, isso acaba passando despercebido, mas, em minha opinido, foi

o ponto fraco de toda a composi¢ao musical.

3.3.1 Consideracoes sobre o estudo de campo

A partir do contato descrito acima com os alunos do Departamento de Audiovisual da
ECA-USP pude observar as seguintes questdes que, no meu ponto de vista, prejudicam o
processo de construcdo de uma trilha musical e dificultam o dialogo entre o cineasta e o

compositor:

. Despreocupagdo com a trilha musical desde o planejamento do roteiro.
. Utilizagdo displicente da trilha de referéncia.

. Utilizacao excessiva e desconexa de trilha de referéncia.

. Falta de vocabulario minimo musical para expressar intengdes ou sugestoes.
. Falta de conhecimentos gerais minimos de instrumentacao e estilo musical.
. Falta de conhecimentos gerais das possibilidades de gravagdao musical.

. Falta de nogdes basicas de edi¢ao de audio referente a faixa musical.

. Utilizagdo musical como estratégia de encobrir mau planejamento de roteiro e pré-
producao.

. Utilizagdo musical como estratégia de encobrir erros de gravacao e continuidade.
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Com relagdo aos timbres dos samples em geral que utilizei para os trés filmes, ndo
fiquei muito satisfeito, mas era o que eu tinha em maos no momento das composicdes. Tenho
consciéncia de que a qualidade estaria muito superior se as trilhas fossem compostas
posteriormente, quando tive a possibilidade de adquirir um melhor aparato de equipamentos,
timbres ¢ mesmo técnica de edi¢do e manipulacdo de tudo isso. Cheguei a pensar na
possibilidade de regravar tudo, fazendo uma nova versao com mais qualidade, mas devido
tanto a ndo previsao de finalizagdo dos filmes, quanto a disposi¢cao dos seus produtores, ficou
inviavel. Além disso, apenas Arco-iris teve sua producdo levada adiante, sendo totalmente
finalizado e enviado para festivais, inclusive recebendo o prémio de Melhor Roteiro no [

Festival Internacional de Cinema de Campos do Jordao.

Outro fator importante que vale a pena ressaltar, referente a gravacao musical, ¢ o da
escolha de bons instrumentistas e, principalmente, com experiéncia de gravagao em estudio.
Assumo que foi um erro enorme de minha parte convidar uma violoncelista que nao tinha
experiéncia alguma dentro deste campo para gravar a trilha do Rito. Pois, como dito
anteriormente, apesar de excelente instrumentista, estava habituada a tocar somente dentro de
seu naipe na orquestra, onde a referéncia de afinacdo e precisdo ¢ dada de outra maneira. A

escolha do musico certo pouparia tempo e acrescentaria enorme qualidade a trilha.

Aponto a formagdo académica como uma das responsaveis por essa defasagem de
conhecimento de cada um dos individuos que fizeram parte deste processo de pesquisa. Nao
podemos contar apenas com a formagao particular de cada um dos criadores ou produtores
audiovisuais, que podem sim, particularmente, ter um conhecimento mais sofisticado e
aprofundado sobre determinada area para que aconteca uma refinada comunicagdo entre as
partes. Seja um cineasta que se interesse e tenha uma aproximagdo maior com a linguagem

musical ou um compositor que seja mais engajado ao vocabulario cinematografico.

No momento em que uma maior preocupagao com a questdo da trilha musical estiver
presente nas grades curriculares dos cursos de graduagdo, os alunos poderao estar mais aptos a
estabelecer um didlogo em melhores condi¢des, dentro do ambito profissional. A universidade
estara proporcionando entdo uma formacdo mais completa para seus estudantes, futuros
profissionais que ndo dependeriam somente de suas experiéncias pessoais para sua atuacao

nesse campo.
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3.4 O processo de criaciao da trilha musical do curta-metragem Pé de pera

Seguindo o cronograma planejado para a execu¢do de minha pesquisa, fui em busca de
uma produgdo que ndo pertencesse mais somente a0 campo universitario, mas que ja estivesse
dentro de uma esfera profissional e cujos produtores tivessem algum vinculo com a mesma
formagdo académica investigada até entdo. Por uma incrivel coincidéncia, neste mesmo
periodo, o projeto para a producao do curta-metragem Pé de Pera, de Gustavo Fattori, aluno
do Departamento de Audiovisual da ECA-USP, havia sido selecionado pelo Edital Prémio

Estimulo de Curta-metragem.

Gustavo entrou em contato comigo prestes a dar inicio a execugdo de seu projeto.
Num primeiro momento, tivemos um encontro informal para que ele me expusesse
informacgodes gerais, além de suas expectativas com relacdo a musica. Possuia tudo muito bem
planejado e estruturado, além de demonstrar possuir conhecimentos musicais que me
surpreenderam. Nao nos aprofundamos muito em questdes especificas de teor musical, mas
ele citou nomes como Philip Glass e o grupo mineiro Uakti, referindo-se ao carater sonoro
que lhe agradava, e a instrumentos como clarinete, violoncelo e violao de sete cordas, atendo-

se a uma possivel formagao instrumental a ser utilizada.

ApoOs a reunido, trocamos alguns materiais de producdo propria de cada um, com o
intuito de nos familiarizarmos com a produ¢ao do outro. Gustavo me enviou, também, a sua
proposta de direcdo e um pré-roteiro do Pé de Pera, contendo detalhes extremamente

relevantes para a minha ambientacao com a atmosfera do filme em que eu viria a me inserir.

[...] Trata-se de uma narrativa universal, de alcance praticamente
irrestrito, contada de maneira leve e pouco obvia [...]

[...] A narrativa em si, abordada por atua¢do absolutamente naturalista,
ndo é pura e obviamente expositiva. Tendo em considera¢do, desde a
concepgdo do roteiro, todo o potencial sensorial-imagético, a pretensdo de
realizagdo agrega para o todo o tom de um breve poema audiovisual, com
sugestoes sensoriais de texturas, volumes, toques e gestos... Como
estratégia, adota-se por principio uma fotografia de alto contraste, cores
vivas, desenho de sombra das arvores de sol forte intercalada com zonas de
alta claridade, inspirada no cromatismo das paisagens toscanas e da flora
de Mata Atlantica remanescente nas dreas rurais no interior do estado [...]

[...] A banda musical deve ser pontual e inconstante, auxiliando a
construgdo da costura entre as sequéncias, e ser auxiliar aos sons da
natureza e contatos, ressaltando-os e se aproveitando deles em sua
sonoridade; ndo sendo propriamente musica concreta, deve citar os sons do
ambiente junto a sons acusticos. A principio, dado que a chave da musica
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deve estar em uma constru¢do que remete as imagens criadas e materiais
envolvidos, pensa-se nas sonoridades do clarinete, do cello e do violdo sete
cordas, parecem adequados e agradaveis nessa sondagem inicial, a se
aprofundar junto ao compositor [...]

Algumas semanas depois nos encontramos novamente, iniciando os primeiros
didlogos sobre questdes especificas do processo de composicao da trilha musical do Pé de
Pera, que estava proximo de ser rodado. Cogitei a possibilidade de acompanhar de perto as
gravagdes, mas como isto aconteceria em uma fazenda no interior de Sao Paulo durante cerca
de trés dias, seria necessario incluir mais uma pessoa dentro dos custos das didrias de
gravagao, algo que ndo estava previsto no or¢gamento. Assim, ficou impossibilitada a minha

participacdo nessa etapa do processo.

Conversamos sobre as referéncias musicais sugeridas por ele no primeiro encontro,
buscando decifrar quais eram os elementos inseridos nesse campo sonoro que o atraiam e o
induziam a querer inclui-los na trilha musical de seu curta-metragem. De uma forma geral,
compreendemos que tanto em suas indicagdes artisticas quanto instrumentais, havia subsidios
que proporcionavam uma sensacao de organicidade, ligando-se diretamente a banda sonora e
ao espaco imagético, previamente idealizados para a sua obra. Um fator que contribuiu para
esse processo foi o fato de que Philip Glass e Uakti eram referenciais cuja linguagem eu

conhecia intimamente por fazerem parte de minha biblioteca musical particular.

Aguas da Amazénia (1999), album composto por Glass e gravado pelo grupo mineiro,
trabalho também citado por Gustavo em nossas discussoes, despertou-me a ideia de sugerir o
uso da marimba como um instrumento que pudesse contribuir para busca da sonoridade
organica proposta pelo diretor, além de ser um instrumento para o qual tecnicamente eu estava
habituado a escrever. O violoncelo era outro instrumento que, particularmente, me agradava
bastante por sua extensa tessitura, podendo atender de forma branda tanto as necessidades
melodicas, quanto harmonicas, e sem deixar de considerar a demanda debatida até entdo. J4 o
clarinete ndo me trazia tanta inspiracdo, bem como uma conexao direta com as indicagdes que
estavam em pauta. O violao de sete cordas poderia ser suprido por um violdo comum (de seis
cordas), ja que teriamos o violoncelo como suporte das notas graves, unico diferencial que
poderia existir entre os dois violdoes. Partindo dessas minhas consideracdes, chegamos a

provavel formagao instrumental.
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Gustavo ainda me sugeriu assistir Lavoura Arcaica (2001) de Luiz Fernando Carvalho
e Blindness (2008) de Fernando Meirelles. Ambos os filmes tinham a trilha composta por
Marco Anténio Guimaraes e tocada por seu grupo, Uakti. Segundo ele, esses filmes possuiam
em sua sonoridade musical algo proximo ao que se buscava para a trilha de Pé de Pera. O
blockbuster de Meirelles eu havia assistido recentemente, mas assisti novamente para rever os
conceitos que foram mencionados. Ja com a obra de Fernando Carvalho, foi o meu primeiro
contato, ¢ muito inspirador. Fiquei realmente fascinado com este filme como um todo ¢ a
trilha musical me ajudou a ter as primeiras ideias para composicao do curta-metragem de
Fattori. Inclusive, uma das coisas que foi muito interessante ¢ que o DVD-extra tinha um
depoimento de Guimaraes descrevendo como havia sido o processo de composi¢do da trilha
de Lavoura Arcaica, contando alguns detalhes de seus didlogos com o diretor Fernando
Carvalho que, de certa forma, assemelhava-se com o processo que eu vinha tendo com

Fattori:

O contato com o Luiz foi dois anos antes. A gente teve um encontro aqui em
Belo Horizonte. O Luiz me falou pela primeira vez do filme, trouxe o livro,
e eu conheci o Raduan®. Eu li o livro ja com a possibilidade de fazer. E 14
na fazenda foi muito interessante, porque o Luiz armou uma performance:
ele ficou assim na mesa rodeado de livros, com um aparelho de som, uma
pilha de discos. Toda equipe, numa mesa enorme. Nove horas ele lendo e
parando em sequéncia por sequéncia, comentando a sequéncia, o que foi
otimo pra todo mundo. E, quando tinha um comentario pra fazer com o
cendgrafo, ele fazia direto, quando era com o fotégrafo, ele fazia o
comentario, e, quando era comigo, também, e ele ia colocando a musica.
Entdo ele ia usando a trilha sonora pra leitura do texto, e isso foi muito bom
porque ja foi me dando referéncias do que ele pensava. Ai veio a ideia de
usar cordas, ai eu usei um quarteto de violoncelos. Entao, a partir dai, eu
tive a base pra chegar bem proximo do que ele queria. Muitas vezes eu
compunha ja pensando com sequéncia, mas sem comentar com o Luiz.
Entdo, algumas coincidiu e outras ele colocava em outro lugar, que eu
achava que tava igual ou melhor. Porque eu fiz a musica pensando muito no
livro. Como ele escreveu o roteiro e filmou tendo o livro totalmente como
referéncia, nds estavamos tendo o mesmo material. O Raduan era a nossa
ligagio. (GUIMARAES, em LAVOURA ARCAICA, 2001).>

Durante algumas semanas continuei minha pesquisa sonora enquanto aguardava o
curta-metragem ser rodado. Logo ap6s o término das gravagdes, Gustavo selecionou algumas
imagens do material bruto e me enviou para que eu pudesse me aproximar ainda mais do
espirito do filme e comecasse a fazer os primeiros testes de composicdo baseados nas

imagens. Isso ajudou muito, pois pude experimentar algumas ideias despretensiosamente,

> Raduan Nasser ¢ o autor da obra original Lavoura Arcaica, 1975.
%% Depoimento de Marco Antonio Guimardes colhido nos “extras” do DVD do filme Lavoura Arcaica (2001).
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ganhando mais propriedade sobre o conceito da obra. Como proximo passo, ele me enviou o
primeiro corte, ja com a trilha de referéncia pontualmente assinalada, composta por quatro
cues. O primeiro e o segundo eram trilhas compostas por Marco Antonio Guimardes para
Blindness e Lavoura arcaica, respectivamente; o terceiro era uma das trilhas composta para
The hours (2002), por Philip Glass; e o quarto era um trecho instrumental da cangao A/l is
love, de Karen O and The Kids, composta para Where the wild things are (2009). Esta ultima
era o unico dos referenciais que destoava dos demais, que apresentavam absoluta afinidade.
No entanto, Gustavo me explicou o motivo por ele ter utilizado esta referéncia. Sua ideia era
que eu buscasse captar o clima que essa musica transmitia para aquela sequéncia, tentando
absorver de alguma forma essa relagdo e, depois, inserindo-a na instrumentagdo comum da

trilha.

Algo importante a se destacar, que enfatizei em nossa discussdo sobre a formagao
instrumental, ¢ que em muitos casos a melhor formagdo ¢ a de musicos nos quais vocé confia,
tendo certeza de que serdo eficientes no processo de gravagao. Especialmente se as diferencas
sugeridas ou imaginadas nao sdo muito grandes. Nesse caso, tinhamos em comum a ideia do
violoncelo e o violdo, que s6 mudaria de sete para seis cordas; a marimba ndo estava na
formagdo sugerida por Gustavo, mas estava em seus referenciais musicais; € o clarinete era o
unico instrumento incomum entre as duas propostas. Como ndo era nada especifico o que ele
tinha em mente, a verba que teriamos nao seria muito ampla, e eu tinha em maos os trés
musicos de confianga para os instrumentos que indiquei, concordamos, entdo, em

definitivamente empregar essa formag¢ao instrumental: marimba, violoncelo e violao.

ApOs assistir inimeras vezes a esse primeiro corte, iniciei o processo de composicao
construindo mockups musicais a serem aprovadas pelo diretor. Utilizei o software Protools
com uma biblioteca de samples simulando a atuacdo de cada um dos instrumentos, ja
sincronizados as imagens do curta-metragem. Criei seis mockups pensando em cada um dos
quatro cues que seriam necessarios. Fiz uma versao para cada um dos dois primeiros ¢ duas
propostas para cada um dos outros dois. Com exce¢do de uma das variantes do terceiro, nao
me ative diretamente as trilhas de referéncia, propondo algo que estivesse mais ligado ao
referencial como um todo, trabalhando, de forma minimalista, diferentes intensidades de
dindmica. Mas, para cada um deles, eu me baseei no sentido particular de cada sequéncia, nao

tendo como intuito propor um discurso musical paralelo as imagens.
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Como o primeiro cue aparecia diretamente com as primeiras imagens, senti a
necessidade de expor para o espectador as provaveis sensacdes sonoras que ele viria a ter
durante o filme. Pensei em um clima leve, sem muitas tensoes ¢ até tomei a liberdade de criar
alguns arpejos tocados ao piano, para intensificar a dindmica em certos momentos, enquanto a
camera passava por admiraveis detalhes como, por exemplo, a bela imagem de um pote de

mel.

O segundo foi o mais conceitual de todos. Baseando-me no texto da proposta de
direcdo, comentado anteriormente, criei uma relagao harmonica como analogia ao conceito de
ciclo da natureza designado pelo diretor, correlacionando o seu texto a sequéncia de imagens

em questao.

[...] A equipe se propbe a construir uma obra onde uma das matizes
fundamentais é a inclusdo do homem dentro de um ciclo da natureza, com
posicionamento de sua origem e retorno junto ao meio mais amplo, em uma
dinamica de comunhdo e troca permanentes. Em uma brincadeira simples,
colocar parafusos e pedagos de metal trabalhados pelo homem na forquilha
das arvores, esperando poder ver o crescimento da planta em volta do
metal, ha a natureza retomando o que foi emprestado e trabalhado pelo
homem. Assim, também diz do homem que ¢ retomado pela natureza no
final de seu ciclo, transferindo para seu descendente a missdo de seguir
com o processo: o passeio pelo pomar catalisa esse aprendizado e sela tal
pacto... (Gustavo Fattori — Proposta de Diregéo).

O ciclo ¢ constituido entre o avo, o seu filho e o neto. Nesta sequéncia, o avd caminha
com o neto, para, ¢ olha para um dos parafusos que foi incorporado ao tronco de uma arvore
dizendo: “...Olha o que a vida nos traz...”. Assim, para representar este ciclo familiar,
busquei encontrar uma sequéncia harmdnica que se repetisse naturalmente a cada trés acordes
que possuissem as mesmas caracteristicas, mas que necessariamente ndo pertencessem ao
mesmo campo harmonico, representando essas trés geracoes. Escolhi um acorde maior como
ponto de partida. Como segundo acorde, utilizei outro acorde maior construido a partir da
terca maior do acorde anterior. Repeti o mesmo procedimento para o terceiro acorde. O quarto
acorde, nessa sequéncia, seria de novo o primeiro, dando inicio a um eterno loop. Na pratica,

funciona desta forma:
. Acorde 1: Db Maior: Tonica: Db; 3*: F; 5% Ab.
. Acorde 2: F Maior: Tonica: F; 3*: A; 5% C.

. Acorde 3: 4 Maior: Tonica: 4; 3*: C#; 5*: E.
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Nota-se que a terca maior do terceiro acorde é um C#, intervalo enarménico’’ de Db.
Assim, quando atingimos o C# como o proximo acorde, estamos configurando um retorno
para o primeiro acorde, conforme a intencao descrita anteriormente. Este retorno, de forma
enarmonica, eu caracterizo como uma espécie de releitura do ciclo, que a cada repeticdao
promove um novo tipo de conhecimento, uma nova forma de leitura, uma nova roupagem

com o0 mesmo “DNA”.

Para criar um lago ainda maior entre os acordes, adicionei a sétima maior em cada um
deles. Esta nota, no primeiro acorde, equivale a quinta do segundo (ou seja, ¢ uma nota
comum a ambos), € assim por diante. O que ¢ de fato uma dissonancia adiciona uma conexao
mais intima dentro desta sequéncia harmonica, trazendo certa sensacdo de naturalidade em

cada mudanca de acorde.

Na primeira versao do terceiro cue, segui de forma mais precisa a referéncia sugerida.
Analisei a maneira como era manipulada a sequéncia de acordes, assim como a forma como
eram compostas as melodias que, praticamente, eram variacdes de arpejos dos acordes
selecionados. A partir disso, criei a minha sequéncia com quatro acordes, mas que possuiam
uma sensagao de mudanga a cada dois, pois sustentei uma nota mais grave que tivesse relacao
para os dois primeiros acordes, e repeti o procedimento entre o terceiro € o quarto. Para o
ultimo acorde, escolhi um que nao estivesse dentro do campo harmodnico selecionado, criando
uma sensacao de que naquele momento poderia acontecer uma modulagdo harmonica, mas
que de fato ndo acontece, pois a sequéncia se reinicia novamente desde o primeiro acorde.
Tive a intengdo de utilizar este procedimento para que a cena pudesse se desenvolver através
de uma sensacao de “espera por mudanca ou resolu¢ao”, proporcionada pela presenca deste

ultimo acorde dentro da sequéncia harmdnica.

>’ Chama-se de intervalo enarménico o intervalo entre duas notas equivalentes mas nomeadas de forma
diferente.
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Além disso, trabalhei a dinamica que Gustavo me recomendou. Ele sentia que a cena
necessitava de um certo tipo de crescimento de intensidade, que a referéncia ainda ndo estava
oferecendo. Além disso, havia uma edi¢do em sua guia indicando uma determinada pausa,
para que, em seguida, a proposta sonora continuasse. Segui essa montagem, sincronizando a
pausa da minha musica junto ao encaixe de um parafuso em uma forquilha da arvore,
procedimento que poderiamos vagamente pensar como uma espécie de mickeymousing;
segurando esta pausa com uma fermata até a mudanca para o proximo quadro, onde a
sequéncia de acordes ¢ tocada por mais uma vez. De uma forma geral, trabalhei as dindmicas

sobre movimentos ritmicos ¢ melddicos, e também com a entrada e saida de instrumentos.

Criei para este mesmo ponto uma outra proposta de interpretagdo musical, com uma
atuacdo mais independente em relacdo a guia de referéncia. Também explorei a fundo as
variagdes de dinamicas, mas desta vez com um maior desenvolvimento harmonico. Adicionei
outros instrumentos, uma voz, ¢ alguns efeitos que tornaram este cue mais denso. Tomei a
liberdade de explorar de maneira mais ousada os recursos tecnoldgicos que tinha em maos,
assim como as possibilidades de acdo e dominio musical sobre as imagens. Esta era uma
proposta que, se aceita, iria definir o processo de composicao e a construgdo de toda a trilha,
extrapolando as questoes discutidas anteriormente como verba para contratacdo de musicos e
conceito pretendido pelo diretor. No caso da aprovagdo, estaria sendo adicionado um outro
ponto de vista na trilha do filme. A respeito dos instrumentos, previ utilizar nas gravagdes a
formacao estabelecida até entdo, adicionando a voz, e mixando-a com os outros timbres em

condi¢do de sample.

Para a quarta sequéncia musical, como dito antes, também ndo segui rigorosamente a
referéncia dada. A principio, sentia que ela era muito leve para o final que estava por vir e
novamente propus uma outra interpretacdo musical, agora para este momento. Criei mais uma
sequéncia de quatro acordes, desta vez com intengdes mais tristes e pouca variagao dinamica.
Como variante, produzi mais uma versao deste mesmo cue alterando apenas um acorde,

deixando-a ainda mais triste. Estendi este movimento em um grande loop, prevendo a



91

sequéncia final de créditos, adicionando mais uma vez o piano, desta vez criando uma

delicada melodia.

E valido lembrar o quanto a criagdo destes mockups proporciona uma enorme
facilidade para essa etapa do processo. Desta maneira, ¢ possivel que o cineasta possa
visualizar a trilha musical que estd sendo composta para o seu filme no formato mais proximo
ao que serd a versao final desta trilha, sem que dependa apenas da sua imaginagao. Sempre foi
muito comum o compositor mostrar para o diretor as primeiras ideias musicais compostas,
tocando-as ao piano. Mas com o avango tecnoldgico e as possibilidades atuais, ¢ muito mais
interessante para o compositor ja exibi-las de uma forma mais completa. Sobretudo para
evitar possiveis desconfortos, no caso de o diretor ndo ter muita intimidade e conhecimento
musical, e ndo compreender que o que estd sendo mostrado ¢ apenas uma proposta inicial,
pois ¢ necessario prever como isto sera transformado ao longo do processo de producao da

trilha.

Enviei todo esse material para o diretor, com explicagdes pontuais sobre cada proposta
musical composta € marcamos uma reunido para discutirmos sobre o que seria aprovado ou
nao. Dos cues enviados, foram escolhidos apenas dois: o composto para a segunda sequéncia
(a dos ciclos), e a primeira versao criada para o terceiro. No caso do segundo cue, conforme ja
mencionado, este nao se baseava diretamente no referencial, mas todo o conceito que propus
em minha composi¢ao, alusivo a ideia dos ciclos, muito agradou Gustavo. J& a outra escolha
estava diretamente ligada a indicagdo sonora proposta, tendo apenas alguns detalhes para

serem revisados ou desenvolvidos dentro deste mesmo material.

No caso da musica de abertura, de uma forma geral, Gustavo gostou da sonoridade,
entretanto havia algo que nao estava de acordo, mas ele ndo sabia ao certo esclarecer o que
era. Sentei ao piano com a intengao de tentar mostrar-lhe algumas possibilidades de mudangas
ou desenvolvimentos que poderiam ser atribuidos a esta sequéncia musical, mas nado
encontramos uma resposta para esta questdo. Recorremos a mais uma escuta da musica de
referéncia (a trilha de Blindness), e entdo comecei a dar atencao a detalhes com os quais nao
tinha me preocupado anteriormente. Citei uma nota pedal que Guimaraes utiliza em sua trilha
e reproduzi a mesma ideia ao piano. Neste momento, um fato curioso e engragcado aconteceu:
a principio, Gustavo nao entendeu claramente minha explica¢dao, ndo percebendo o sentido a

que eu me referia com relacao ao uso desta nota pedal ao piano. Ele se ateve ao termo pedal e
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imaginou que eu estivesse falando da utilizagdo do pedal do piano como recurso para prender
a nota. Mas quando percebi o mal entendido, expliquei exemplificando detalhadamente ao
instrumento, o que eu realmente pretendia assinalar. E, entdo, comegamos a chegar a uma

possivel conclusdo, que viria a me guiar posteriormente.

Ja os outros cues que nao foram aprovados, segundo ele, ndo s6 se distanciavam das
expectativas musicais planejadas, como também poderiam estar levando o espectador a um
caminho diferente de interpretacao de seu enredo. Para a segunda op¢ao do terceiro cue, ele
usou o termo “épico” para apontar a caracteristica que nao lhe agradava e desconectava esse
trecho musical do conceito arquitetado para o filme. Ja as duas versdes da tltima sequéncia
musical, ele considerou excessivamente tristes, algo que o preocupava, referindo-se a
interpretagdo do desfecho de sua historia. E, por este motivo, ndo pretendia aproveitd-las em

seu curta-metragem.

ApoOs essas primeiras decisdes do diretor referentes a musica, passei a ter a metade da
trilha musical composta, tendo que focalizar o restante de uma outra maneira, pois a partir de
entdo eu ja possuia um feedback preciso sobre a sua opinido e direcionamento esperado para
os cues que faltavam. O proximo passo foi escutar inumeras vezes as referéncias e buscar
entender o que exatamente havia em cada uma delas que o agradava e produzia uma ligagdo
com a cena. Enquanto isso, Gustavo me atualizou com um novo corte de seu filme, que na

verdade nao trazia nenhuma mudanga no que se refere a producgdo da trilha musical.

Inicialmente, concentrei-me na musica de abertura. Conforme disse anteriormente, a
nota pedal utilizada na trilha de Guimaraes era algo que havia chamado a atengdo. Talvez
porque este tipo de artificio crie uma espécie de tensao gerando uma certa expectativa para o
desenvolvimento de uma sequéncia. Notei que as intengdes eram modais, pois essa nota pedal
era também uma nota central que, como um ima, conduzia tudo em um ciclo para si, além de
ndo possuir fungoes harmonicas concretas. Partindo desta andlise, produzi um primeiro cue
utilizando o modo mixolidio. Criei uma sequéncia harmonica (dentro do modo), sustentando
uma melodia e mantive a formacgao instrumental decidida inicialmente. Enviei este cue para o
diretor, mas ainda ndo estava satisfeito e confiante com esta nova composicao. Entdo, antes
mesmo de ele me responder, eu produziria um outro cue ainda mais baseado nas

caracteristicas analisadas na trilha de referéncia. Lembrei também que, no depoimento de
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Guimaraes sobre a trilha de Lavoura Arcaica, ele mencionava algo nesse sentido; recorri a ele

para conferir novamente o que o compositor falava. Assim, sua descri¢ado me guiou bastante:

Eu até mandei um monte de efeitos, pecinhas curtinhas assim, de poucos
segundos, tinha umas treze, que era proximo de uma musica que ele
mandou, que inclusive tinha uns efeitos de percussdo, uns ataques surdos. E
muito livre, sem melodia, nem frase ritmica, nem célula ritmica. Eu gravei,
no nosso vocabulario, “Pedal La Mi” e “Pedal Sol”. Peguei assim muitos
instrumentos de corda, inclusive violdes tocados com arco, € em muitos
canais do estudio eu gravei s6 a nota La e Mi. Em cima desse pedal eu criei
muita musica pra ele. E depois ainda mandei, na fita matriz, s6 o pedal
isolado, so as notas La e Mi paradas. Com isso, ele pode fazer a montagem
do jeito que ele quiser. Ele pode, por exemplo, comegar com o pedal parado,
entrar um solo, ¢ voltar ao pedal parado, ou pode usar s6 o pedal. Porque ai
a interferéncia da imagem ¢ zero, porque a nota parada ele ndo tira atengdo
nenhuma.®

Assim, exclui a minha ideia de sequéncia harmonica, e tal como Guimaraes (em
Blindness), criei sobre uma nota pedal uma melodia com notas integralmente independentes.
No caso da melodia que criei, esta passa por dez das doze notas possiveis dentro do sistema
temperado, seguindo um padrao de sequéncia ritmica e intervalar, sempre retornando para a
nota central. Tomei cuidado para que a inten¢ao nao deixasse de ser modal, pois, com essa
quantidade de notas utilizadas, havia um grande risco de esta melodia se tornar afonal. Desta
vez, finalizei a producdo deste cue muito mais confiante do que eu estava com o outro € o
enviei para Gustavo que, para a minha satisfacao, respondeu os dois e-mails de uma s6 vez,

aprovando a segunda producao.

Para a sequéncia final segui o mesmo procedimento analisando detalhadamente a
trilha de referéncia. Sabia que os cues que criei anteriormente estavam demasiadamente
tristes, e que Gustavo esperava algo singelo. O trecho da cancao de Karen O and The Kids
utilizado como referencial possuia apenas dois acordes que sustentavam uma melodia tocada
com notas que se repetiam alternadamente. Criei uma sequéncia musical com essas
caracteristicas, inicialmente tocada somente pelo violdo e que seria desenvolvida de acordo
com a extensdo da cena, prevendo a entrada dos créditos finais. Ainda repetindo essa
sequéncia, trabalhei a dindmica com a entrada da marimba. Em seguida, construi uma melodia
com maior desenvolvimento, transferi a melodia do violdao para a marimba, e estabeleci um
dedilhado para ser tocado ao violdo. Apos duas repeti¢des, mantive o dedilhado do violao e

criel uma nova linha para a marimba, desta vez sem a presenca do violoncelo, que voltaria

¥ Depoimento de Marco Antonio Guimardes. “Extras” do DVD do filme Lavoura Arcaica (2001).
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posteriormente repetindo a mesma melodia tocada compassos atras, mas desta vez por uma so
voz, finalizando a musica junto com a sequéncia final dos créditos. Enviei para Gustavo, que
aprovou a composi¢ao de imediato. Assim, tinhamos toda a trilha de Pé de Pera composta,

pronta para ser gravada.

Teoricamente, o meu trabalho como compositor estava finalizado. Os trabalhos que eu
teria que fazer a partir de entdo eram de editoracao e revisao de partituras, acompanhamento e
supervisao dos musicos, gravagdo, edicdo e mixagem da trilha. Geralmente, dentro da
industria de cinema norte-americana, por exemplo, teriamos um profissional para cada uma
destas fungoes, tornando o trabalho mais dindmico e sobrecarregando menos o compositor.
Podemos citar o departamento responsavel exclusivamente pela musica no proprio Blindness,
mencionado até aqui, por exemplo, que, além do compositor, possuia mais oito pessoas,

segundo informagdes colhidas no site /MDB:

Blindness - Music Department

1. Kevin Banks: Additional music editor

2. Leandro Calazans: Music recording assistant
3. Claudio Costa: Music executive producer

4, Lucas Decina: Music recording assistant

5. Elias Issa: Music score engineer

a

6. Edila Lopes: Music production assistant

7. Alexandre Martins: Music mixing engineer

8. Patricia Portaro: Music clearance.

Obviamente, temos que levar em conta que os custos para uma produgdo como esta’
nao condizem com a realidade do cenario brasileiro. Porém, ndo podemos deixar de apontar a
facilidade que este tipo de organizagao proporciona, assim como devemos mencionar que, de
uma forma geral, isso ndo se aplicou na tradicdo do cinema brasileiro. Entretanto, possuimos
indicativos no atual cenario de que ha uma tendéncia crescente a esse tipo de organizagdo de

producdo, como podemos notar nos departamentos responsaveis pela musica nos longas

) Esta é uma produgdo relativamente pequena em relagdo ao padrdo normalmente utilizado pelo cinema de
Hollywood — em Batman (2012), The Dark Knight Rises, por exemplo, o staff musical é composto por mais de
vinte individuos.
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nacionais Vips (2010) e Xingu (2012), por exemplo, ambos com musica produzida no
Ambulante Estudio, composta por Antonio Pinto e Beto Villares, respectivamente, ¢ tendo
mais quatro pessoas dentro do staff: Samuel Ferrari, Thacio Palanca, Fil Pinheiro e Patricia

Portaro.

Devemos, também, lembrar que Pé de Pera ¢ um curta-metragem. Portanto, a verba
disponibilizada para este tipo de produgdo possivelmente nao suportasse toda a demanda
mencionada acima. Mas, igualmente, ndo podemos deixar de apontar uma nao equivalente
distribuicao dos custos, ja que a verba destinada a producao da trilha musical representou um
pouco menos de 2% do total gasto na realizagio do curta®. E essa porcentagem refere-se ao

valor investido na musica como um todo, e nao apenas ao trabalho de composigao.

Tendo em vista os custos que eu teria em maos, planejei a proxima etapa do processo.
Por esta producao musical fazer parte integral deste projeto de pesquisa, utilizariamos o
estadio do Departamento de Audiovisual da ECA-USP, o que facilitaria o processo de
gravagao, pois excluiriamos os custos referentes as horas de estudio e teriamos seguranga com
relagdo a qualidade de gravacdo. Algo de vital relevancia, pois uma gravacao ruim, ou

precipitada, poderia por em risco todo o processo trabalhado até entao.

Primeiramente passei a limpo as partituras e entrei em contato com 0s musicos.
Convidei Moisés Pantolf para a marimba, Yuri Prado para o violdo e Thiago Vilela para o
violoncelo. Todos excelentes musicos com quem eu ja havia trabalhado anteriormente e sabia
que seriam tao precisos quanto eficientes no processo de gravagdo. Moisé€s e Yuri eram alunos
do Departamento de Musica da ECA-USP. Apos aceitarem o convite, cerca de uma semana
antes da data marcada com cada um, enviei, junto com as partituras, os mockups, para que
eles tivessem um primeiro contato com a trilha, chegando ao estiidio mais conscientes sobre o
que iriam gravar, tendo uma nog¢ao bem precisa de como seria formado o conjunto da obra
musical. Este ¢ outro ponto a ser ressaltado: a fundamental importancia da constru¢ao de um
mockup. Pois, além de aproximar o musico da produgdao musical como um todo, ira servir de
guia no processo de gravacdo, pois cada instrumento gravado substituira, em principio, uma
trilha sampleada. Ao final do processo, podera haver a substituicdo de todas as trilhas
sampleadas ou mesmo a mixagem delas com os instrumentos reais. Inclusive, durante a

gravagdo, o musico podera escolher entre dobrar a linha que estad sendo gravada, escutando o

5 A verba recebida pelo edital para a produgdo do curta-metragem corresponde a R$ 80.000 (oitenta mil reais), e
apenas R$ 1.500 (mil e quinhentos reais) foi direcionado a trilha musical.
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sample em tempo real junto com o retorno de seu instrumento, ou simplesmente deixa-lo
mutado, escutando-o somente se necessario, no caso de duavidas especificas sobre

determinados trechos.

Sandro Costa seria o mixador, mas atuaria somente no processo de mixagem do filme
(musica x som). Logo, eu seria responsavel por gravar, editar ¢ mixar a musica, antes de
envia-la para ele. Conversamos sobre como eu deveria criar € organizar a se¢do de grava¢dao
no Protools, além do que ele me ajudaria com o posicionamento dos microfones para que eu
pudesse obter uma melhor microfonacao dos instrumentos, a partir de sua experiéncia com
este tipo de procedimento. Sandro me solicitou que, apos a gravagdo, enviasse 0os arquivos ja
mixados com efeitos e automagao de volumes, e separados por naipes (no caso, um canal com
todas as linhas gravadas de marimba, um com os violdes e outro com os violoncelos). Estive
em contato, também, com a sound designer do trabalho, Rosana Stefanoni. Conversamos
sobre sincronizagdo e como alinhariamos a nossa producao. Assim, ela me escreveu um e-

mail com o seguinte contetdo:

- A sincronia depende de duas variaveis: velocidade (frame rate) e
enderecamento (timecode). Precisamos saber onde estamos ¢ a que
velocidade.

- Frame Rate: O frame rate de cada fase da produgao deve ser determinado
no inicio do projeto e seguido pelos editores de imagem, de som e musicos.
O frame rate do produto final deve ser de conhecimento de todos os
envolvidos na finalizacdo. Frame rates diferentes vao resultar em falta de
sincronia.

- Timecode: cada frame de imagem recebe um co6digo numérico que sera seu
endereco, esse codigo possibilita que todos os envolvidos posicionem a
imagem no mesmo exato ponto da timeline (em edicdo ndo-linear,
utilizando pro tools, por exemplo).

- A Ponta Start é uma sequéncia de frames (filminho/videozinho) para ser
posicionada logo anteriormente ao filme. Ela visa facilitar a sincronizagao.
Buscando a padronizacdo, a Academy of Motion Picture Arts and Sciences
consolidou essa ponta start. Através de um BIP posicionado a dois segundos
do primeiro frame de agdo (FFoA), a sincronizacdo ¢ feita.

- BIP: 1 frame de imagem que se destaque (BIP, cor, desenho), que
sonorizado por 1 frame de audio (geralmente 1kHz, -20dB no digital, 0dB no
VU)

- Posicoes chave: devido a caracteristicas da ponta start padrdo (vide
rocambole), a posi¢do do BIP de imagem e sonoro no Timecode é:
XX:00:06:00.
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Lembrando que o importante ¢ posicionar o BIP aos 06 segundos e 00
frames, ja que os valores de minutos e horas podem estar sendo utilizados
com outros fins pela produgdo do filme (contagem de rolos, por exemplo)
Consequentemente, o primeiro frame de acdo ficara com a posicao
XX:00:08:00.

- Na auséncia de uma ponta start, vale colocar apenas um BIP dois segundos
antes do primeiro frame de ac¢do, respeitando os 06:00 ¢ 08:00
respectivamente.

- O BIP de final segue a mesma logica do BIP de inicio, ele deve ser
posicionado dois segundos apods o ultimo frame de acdo (LFoA).

Quando o musico recebe a imagem para compor a trilha, ele deve se
informar sobre a versdo em que esta trabalhando e se essa ¢ a mesma
imagem com a qual a equipe de edigdo de som esta trabalhando. Além disso,
deve checar se a imagem possui o BIP de imagem. Caso no possua, deve
cobrar isso da produgdo ou se inteirar do protocolo de sincronizagdo que a
producdo estd usando. (se ndo houver BIP, vocé provavelmente tera
dificuldades de sincronizagao nesse projeto...)

Se sim, bastard seguir o frame rate da imagem (o arquivo carrega essa
informacdo) e adicionar em sua sessdo 0 bip sonoro na posigdo correta.
Todas as pistas devem conter o BIP sonoro, para um perfeito alinhamento.
Quando a sess@o ou steams de musica forem entregues ao departamento de
edicdo de som e de mixagem, o BIP ¢ o ponto comum que garantira uma
sincronizagdo precisa da sua criagdo musical. Por estar localizado fora dos
frames de acdo, ele néo interfere na composicgao.

Se ndo, segue-se 0 mesmo procedimento, mas ¢ preciso ficar atento as
alteracdes de imagem. E recomendavel que se tenha em algum momento a
imagem final, para conformar a posi¢ao das musicas e o frame rate.

Todas essas informagdes foram muito importantes nessa etapa do processo, pois
pudemos evitar grandes problemas que certamente viriam a acontecer se eu nao tivesse
seguido as indicagdes dadas por ela e pelo mixador. Por mais 6bvio e basico que seja este tipo
de procedimento, muitos compositores acabam se concentrando somente na criacao da trilha,
e muitas vezes se deparando com problemas que poderiam ter sido evitados, se tais
conhecimentos fossem adquiridos de antemdo. Assim, nao temos apenas o didlogo com o
diretor: também o didlogo com os profissionais responsaveis pela area de som do filme ¢

fundamental para o trabalho de finalizacao de sua trilha musical.

Deste modo, criei uma nova se¢ao nos moldes solicitados. Além disso, fiz 0 bounce de
cada um dos canais de minha antiga se¢do, transformando o que era sample, e estava sendo
executado na forma de arquivos MIDI, em audio. Isso porque todo o processo inicial de

producao foi construido em meu computador particular, no qual possuo instalado, além do
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Protools, uma grande biblioteca de samples, aplicativos e outros softwares. E, quando o
arquivo da secdo toda fosse aberto em outro computador, no caso o do estidio da
universidade, haveria conflitos de compatibilidade que impossibilitariam a leitura completa
deste arquivo, por todo esse aparato tecnoldgico nao estar inteiramente compativel entre os
dois computadores, sendo mais pratico este procedimento do que instalar tudo no computador
do estiidio. Além disso, poderia trabalhar com uma secao de gravagao menos carregada e com

canais reduzidos, exigindo menos da capacidade de leitura em tempo real do computador.

A principio, planejei a gravacdo comegando com a marimba, depois o violdo e, por
fim, o violoncelo. A ideia foi estabelecer uma relacao partindo da performance instrumental
ritmica, harmonica e melddica, respectivamente. Pois, quando criamos uma base ritmica e
harmonica soélida, tendemos a ter um desempenho melddico mais preciso e consciente.
Entretanto, acabei tendo que agendar a gravagdo de acordo com a disponibilidade de cada um
dos musicos. Assim sendo, a ordem de gravagdo dos instrumentos foi alterada para violao,
violoncelo e marimba. Na realidade, a questao da ordem de gravacao dos instrumentos seria
mais por um certo preciosismo de minha parte, pois, como eu havia construido os mockups
para a trilha musical, isso acabaria nao fazendo diferenca, pois eu tinha o sample da linha de
cada instrumento. No estidio da universidade, criei uma nova secao no Protools, apliquei as
configuragdes solicitadas pelo técnico e importei o filme e todos os novos arquivos de audio,

deixando o projeto pronto para o inicio das gravagdes.

O primeiro instrumento a ser gravado foi o violdo. Yuri chegou ao estudio sabendo
tocar praticamente todos os cues, com um ou outro detalhe a ser ajustado. Esclareci as davidas
que ele tinha, enquanto Sandro me ajudou com o posicionamento do microfone. Gustavo, o
diretor, que acompanhou de perto a gravacao, trouxe uma copia do ultimo corte do curta-
metragem e, antes de iniciarmos as gravacdes, mostramos o filme para o violonista, com o
intuito de deixa-lo mais préximo da obra. Durante a gravagao tive algumas ideias que eu ndo
havia escrito nas partituras. Em um dado momento, pedi que Yuri produzisse harmonicos ao
violao sobre determinado grupo de notas e, em outro, que ele raspasse a mao no instrumento,
sem que este produzisse as notas, evidenciando somente as figuras ritmicas. Em todo o
processo, ele era guiado pela base dos mockups, sincronizada ao metronomo, mas em certas
partes eu regia indicando a entrada ou término da execuc¢do. Nestas ocasides eu senti falta de
ter no estidio mais um monitor de video para que o filme fosse exibido sincronizado junto a

gravagao, pois eu tinha que dividir a tela entre o video e o timeline. A gravacao durou cerca
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de quatro horas. Salvei trés takes de cada uma das linhas gravadas pelo violdo, para que eu
tivesse material de sobra para trabalhar na edi¢do. Procedimento que eu empregaria, também,

nas gravagoes tanto do violoncelo quanto da marimba.

O segundo dia de gravacdo foi um pouco mais complicado. Diferentemente de Yuri,
Thiago nao chegou com as musicas tocadas, entdo perdemos mais tempo passando uma por
uma detalhadamente. Além disso, por algum motivo, Sandro ndo pdde estar 14, entdo me
dividi tendo que, também, buscar um bom posicionamento para o microfone, algo que levou
mais um tempo. Gustavo acompanhou novamente a gravacao ¢ pdde me ajudar em alguns
momentos. Mostramos o filme rapidamente para o violoncelista e iniciamos a gravacao. Mas
tivemos um outro problema que nao conseguimos resolver. Houve uma falha no microfone
que faz comunicagdo entre a area técnica e area de gravacao, fato que deixou tudo muito lento
pois, a cada take, eu tinha que sair da técnica e ir até a outra sala para conversar com o
musico, ou em alguns momentos Gustavo tentava me ajudar com isso, mas mesmo assim foi
tudo bem dificil. Também tive algumas ideias de composi¢ao durante as gravacdes que nao
foram tao simples de ser executadas quanto as que tive na secao do violdo. Isso porque Thiago
ndo estava acostumado a tocar sem que tudo estivesse perfeitamente escrito, entdo tive que
escrever todas as ideias na hora. Ao contrario de Yuri que, por estar mais proximo da
linguagem da musica popular, entendia facilmente as solicitagdes que eu fizera. No fim,
apesar de toda a complexidade da situacdo, ficamos muito felizes com o resultado, pois, de

qualquer forma, a execu¢ao do violoncelo foi muito sensivel e impecavel.

O terceiro foi o dia mais longo de gravacdo pela complexidade das linhas escritas para
a marimba. Assim como Yuri, Moisés chegou com tudo bem estudado, mas seu trabalho seria
praticamente o dobro do que o dos outros instrumentistas. Muitas das linhas escritas para a
marimba eram para ser executadas por dois percussionistas, mas como a gravacao seria feita
em canais separados nao vi necessidade de haver um outro musico, além de ndo termos verba
suficiente para isso. Buscamos a marimba, que era emprestada pelo Departamento de Musica

da ECA-USP, e a levamos para o estudio.

A montagem do instrumento foi um pouco mais demorada, mas aproveitei para
conversar e esclarecer algumas dividas do instrumentista. Gustavo passou rapidamente para
mostrar o filme para o musico, mas desta vez nao pdde ficar para acompanhar a gravagao.

Enquanto isso, Sandro me ajudou a posicionar os microfones. Desta vez utilizamos dois, um
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mais proximo dos graves e outro dos agudos, gravando em dois canais simultaneamente.
Desta vez ndo criei nada de diferente durante a secdo de gravagdo, apenas seguimos as

partituras como estavam estruturadas.

Nos momentos finais, conforme previsto, o musico ja estava bem desgastado, e
algumas linhas nao estavam saindo muito precisas quando sincronizadas. Entdo, o misico me
sugeriu que eu gravasse junto com ele, dividindo a marimba em dois instrumentos,
executando a linha da segunda marimba. Apesar de eu ndo tocar marimba, como tenho
formagdo em bateria e piano, € como a musica estava toda desenhada na minha cabeca, aceitei
a sugestdo e gravei junto com ele. O unico problema era que eu estava sozinho na area
técnica. Entdo, tive que planejar uma estratégia para dar tempo de apertar o rec no Protools, ir
correndo até a area de gravagdo (fechando as portas), chegando a tempo de colocar o fone
pelo menos um compasso antes da entrada da marimba. Apds trés tentativas, conseguimos. E
a sugestdo de Moisés foi uma 6tima solugdo, pois ele se sentiu menos sobrecarregado, ¢ a
sincronia em tempo real naturalmente fluiu melhor do que quando gravada separadamente. De
um modo geral, este dia foi todo muito tranquilo, apesar de cansativo, pelo periodo todo ter

durado praticamente oito horas.

Finalizadas as gravagoes, salvei os arquivos no meu HD-externo e os levei para o meu
home studio, onde iniciaria as edi¢des, para entdo depois mixar. Apesar de eu ter um bom
material musical para trabalhar, pois todos os musicos fizeram 6timas execugdes, havia
detalhes que me tomariam bastante tempo de edicao. E isso durou cerca de uma semana até eu
escolher os melhores fakes de cada instrumento, edita-los e sincroniza-los com as imagens do
filme. ApOs essa etapa, comecei a mixar os canais, € foi onde tive maior dificuldade em todo
o processo. Com relagdo a definicdo e automagdo dos volumes, ndo tive problemas, mas me
faltava experiéncia e seguranca para a escolha de efeitos e manipulagdo precisa da
equalizacdo dos instrumentos. Entdo, levei mais uma semana testando inumeras
possibilidades até definir algo que realmente me agradava. Apesar de ainda ndo estar cem por
cento seguro, fechei uma versao final e me reuni com Gustavo para ouvir o seu feedback. Ele
me deu algumas sugestoes do que lhe agradava mais, em relacdo ao volume dos instrumentos
e alteramos isso juntos. Do restante, ele aprovou tudo, menos a edicao do cue final. De uma
forma geral, gostou bastante da sequéncia musical como um todo, mas se preocupava com a
melodia do violoncelo. Conforme dito anteriormente, Gustavo tinha o cuidado de ndo deixar o

final extremamente triste, e estava atento com a possibilidade de a musica conduzir o
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espectador para esse lado. A principio ele queria extrair a melodia do violoncelo, mas
conversamos bastante e o convenci a deixa-la, propondo uma nova edicao. Ele sé me sugeriu
que deixasse a entrada do violoncelo apenas para o inicio dos créditos finais, e suavizasse de
alguma forma a entrada inicial do violdo. Alguns dias depois me reuni novamente com o
diretor, trazendo uma nova edi¢ao, que desta vez foi aprovada. Segui suas sugestdes, mas para
ndo mexer na estrutura geral da musica, editei a entrada do violdo aumentando algumas

repeticdes no inicio do cue, e adicionei um longo fade in para amenizar a entrada.

Tendo a trilha mixada e aprovada pelo diretor, montei a secdo final conforme
solicitada pelo técnico, mas separei em seis canais: trés canais com as linhas gerais da
marimba, violdo e violoncelo; dois canais para as melodias de temas principais (um para o
violao e outro para o violoncelo); € um canal com bases ritmicas (marimba e violdao juntos).
Acompanhei Sandro na mixagem do som geral na Casablanca, juntamente com Gustavo ¢ a
sound-designer, Rosana Stefanoni, que estava trabalhando o foley utilizando os mockups
como referéncia. Com os canais separados, Sandro pdde distribuir os instrumentos dentro do
sistema 5.1 e ajustar algumas frequéncias que eu nao soube equalizar, além de ajustar os
volumes de acordo com o foley desenhado por Rosana e as falas dos atores. Apos a
finalizacdo da mixagem o audio foi entregue para o montador que sincronizou o som com as

imagens.

De uma forma geral fiquei satisfeito tanto com o resultado final da trilha musical,
como com todo o processo de construgdo. Por este ter me proporcionado uma incrivel
experiéncia de aprendizado, deixando-me mais intimo da linguagem cinematografica, e por
ter desenvolvido maiores habilidades de produgao musical dentro de um estidio de gravagao.
Além de ter iniciado uma extraordinaria parceria com Gustavo Fattori, parceria que
certamente podera ser ampliada em futuros trabalhos. Vejo como fundamental este tipo de
relagdo diretor-compositor, conforme Marco Antonio Guimaraes confirma, referindo-se a sua

relagdo com o diretor Luiz Fernando Carvalho ap6s a produgdo de Lavoura Arcaica:

Acho que a palavra humildade ndo deve estar tdo fora, ndo. Porque, em
qualquer parceria, a arrogancia, o individualismo centrados demais acabou
com a parceria... é comunhdo. Com o Luiz foi o mais proximo que eu ja fiz
disso ai. Eu gostei muito de fazer e do resultado mesmo.*

%! Depoimento de Marco Antonio Guimardes presente nos “extras” do DVD do filme Lavoura Arcaica (2001).
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Como um dos intuitos do estudo ¢ buscar entender como se dd o didlogo entre o
compositor € o cineasta, nesta experiéncia Gustavo Fattori também contribuiu, deixando
registrado o seu depoimento sobre todo o processo. Esse registro completo, com as suas

valiosas impressoes, encontra-se no Apéndice 1.

Finalmente, ndo posso deixar de mencionar que foi um trabalho sobrecarregado e de
supor que o trabalho poderia ficar ainda melhor se todas, ou parte, das fungdes que exerci
tivessem sido feitas por um especialista no assunto, como foi o caso da mixagem especifica da

musica, processo com o qual fiquei menos satisfeito e seguro em relagao ao produto final.
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CONSIDERACOES FINAIS

O material apresentado nesta pesquisa busca oferecer subsidios para um
aprimoramento da comunicagdo entre as producdes cinematografica e musical, tendo-se
buscado expor elementos necessarios para um maior alinhamento do didlogo entre cineastas e

compositores.

De um modo geral, ¢ possivel constatar que os objetivos originais e especificos
previstos para este trabalho foram cumpridos. Entretanto, tem-se em mente que o assunto
debatido ¢ de tamanha amplitude que nao seria possivel cobri-lo integralmente apenas nesta
dissertacdo. Além disso, foi necessario um cuidado especifico para que esta discussdo saisse

do ambito do senso comum e se estabelecesse em uma esfera académica.

Toda a experiéncia vivenciada durante estes anos de mestrado foi extremamente
enriquecedora, tanto para o meu crescimento pessoal quanto para 0 meu progresso como
pesquisador e musico. O meu universo foi significativamente expandido a partir dos novos
contatos estabelecidos com incriveis profissionais, professores, pesquisadores e estudantes da

area.

Além disso, tive a oportunidade de viver um semestre em Londres, Inglaterra, com a
minha base de pesquisa no King’s College London, um dos centros tedricos mais importantes
da Europa. Deste intercambio, surgiu a oportunidade de apresentar um artigo que escrevi
sobre acompanhamento musical para cinema mudo no SMI Postgraduate Conference 2013,
realizado na University College Dublin, em Dublin, Irlanda, sendo tudo isso de extraordinaria
relevancia para a realizagdo desta dissertacao e, consequentemente, refletindo positivamente

em minha carreira profissional.

Deste modo, ao final do processo, esta pesquisa acabou sendo composta por uma trilha
musical como resultado de um processo investigativo; uma contribuicao tedrica para os cursos
superiores de musica, cinema e audiovisual, na qual alerto para uma maior integragdo entre os
meios, esclarecendo as deficiéncias na questdo da trilha musical; uma discussao sobre o
processo de produgdo da trilha musical no mercado atual e um intercAmbio dentro do meio
académico onde, de fato, tive a oportunidade de integrar os Departamentos de Musica e

Audiovisual, assim como a Pés-Graduac¢ao com a Graduagao.
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Todavia, ainda permanecem diversas questdes que seguem sem resposta: seriam 0s
criadores audiovisuais, quando intitulados “autores”, tdo dignos desse titulo, ou entendedores
de sua arte quanto Wagner era de sua opera? Ou, no caso dos compositores de trilha, estariam
eles criando algo tdo menos digno do que os compositores eruditos contemporaneos, por
exemplo, para que sua criagdo nao seja legitimada como arte, e sim entretenimento? Qual a
diferenca entre arte e entretenimento? Nao existe arte no entretenimento? Eu ainda me
pergunto o quanto a atuagdo dos compositores de trilha, ou dos criadores dessa arte de
entretenimento, se ¢ que podemos chama-la assim, estariam distantes da atuagdo de Mozart,
por exemplo, em sua genial criagdo funcional destacada por Norbert Elias (1995). Vale
lembrar, também, que Ligeti ndo escreveu trilhas, mas sua musica serviu como tal e ofereceu

uma personalidade unica para os filmes de Kubrick.

Ouso dizer que, talvez, no dia em que conseguirmos responder essas questdes acima,
todas as outras discutidas neste trabalho ndo terdo mais sentido, porque ai sim, de fato,
teriamos resolvido o que, em minha opinido, seria a semente geradora da problematica

debatida.
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APENDICE 1

O processo musical de “Pé de Pera”, por Gustavo Fattori

O roteiro do curta-metragem “Pé de Pera” teve as primeiras versoes escritas no meio
de 2010, derivadas de algumas antigas imagens e historias de familia. Em seguida, foi
selecionado para uma oficina de roteiro do Festival Brasileiro de Cinema Universitario. No
més de dezembro do mesmo ano, ja abracado pela Astronauta Filmes, produtora iniciante de
amigos, foi contemplado pelo prémio estimulo de produgdo de curta-metragens da Secretaria
de Cultura do Estado de Sdo Paulo, o que viabilizaria sua transposi¢do do papel para,

efetivamente, audiovisual.

Ja em janeiro de 2011 comegam os levantamentos das diversas necessidades de pre-
produgdo para “colocar o filme em pé”, dado que o set de gravagdo seria em maio e a
entrega final no segundo semestre. Fiz questdo de, ja desde um primeiro momento, encontrar
um compositor e produtor musical para nosso processo, ndo relegar isso para a pos-
produgdo, decisdo que tomo como acertada e mais a frente explicito. Por meio do amigo
Prof. Dr. Eduardo Vicente, que me deu aulas durante a graduac¢dao em Audiovisual na ECA-
USP, conheci o Anselmo Mancini, compositor e seu orientando de mestrado. Aléem de
demonstrar interesse no filme, grande cordialidade, ter um portfolio talentoso, e de
descobrirmos afinidade musical comum, Anselmo estudava para sua tese a relagdo entre
compositores e diretores nesta fase da concepgdo das obras; gosto muito de participar de
processos criativos, sobretudo aqueles onde a questdo do aprendizado e da didatica estdo
explicitamente grifados (o filme em si também o foi para mim, tratava-se de minha segunda
direcdo de um filme maior e mais estruturado profissionalmente), e essa motiva¢do-extra fez

com que ndo tivesse duvidas em fechar a parceria.

Para além do Roteiro, diria até mais importante do que esse, tomamos como primeira

ferramenta de contato para o trabalho a discussdo da Proposta de Direcdo. No processo de

realizacdo do filme, o Roteiro é uma ferramenta que é incorporada e interpretada por todos
os departamentos, sob o filtro e orientacdo do diretor, e a Proposta de Diregdo ¢ o principal
auxiliar nessa catarse. Em teoria, qualquer roteiro pode originar qualquer tipo de filme; tom,

sutilezas, emersdo dos subtextos, peso do género, pontos relevantes, deturpagoes, estética de
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imagem e som, estilo de interpretagdo, referéncias agregadas, visdo de mundo: os
direcionamentos para que o calhamago de papel vire filme precisam dessa guia unitaria do
diretor, essa é sua fun¢do agregadora e harmonica, de importdncia capital nos diversos

contatos e negociagoes. Coloca a equipe toda em focos comuns. Pode ser um simples texto,

mas também pode conter imagens e sons.

Naturalmente que a questdo da trilha musical esta ai também inclusa. A boa
compreensdo desta proposta de projeto, somado a uma analise técnica de possibilidades e
opg¢oes no roteiro ja permeada pela leitura anterior, é um bom primeiro passo para o didlogo
criativo entre compositor de musica e diretor de audiovisual. Em meu processo com Anselmo,
facilitou bastante o fato de nossas referéncias musicais levantadas, ja de primeiro momento,
terem sido bastante cabiveis, agradando a ambos. Marco Antonio Guimardes e Grupo Uakti,
e Philip Glass, basicamente, foram os mais citados, cujo tipo de trabalho de alguma forma
dialogava com o que buscdvamos - seja somente como textura, por vezes também como

estrutura musical.

Naturalmente que ndo é um processo impositivo de parte alguma, trata-se de uma
criagdo conjunta, de contribui¢do coletiva. O bom diretor deve estar aberto para mediar e
incorporar ao projeto referéncias trazidas por cada departamento, materiais cujo
responsavel acredite que dialogam com o resultado idealizado. E, mesmo porque,
seguramente e quase sempre o profissional de cada departamento do filme entende bem mais

de seu ramo de atuagdo que o diretor, é sua fun¢do alimentar o conjunto com seu banco de

referéncias e possibilidades técnicas, de modo aberto e otimizado.

Eu ja tinha algumas ideias de texturas sonoras que imaginava combinarem com as
imagens que pretendiamos fazer; sons organicos, algo que lembrasse madeira, tudo acustico
ou dando a impressdo de acustico. Chegamos juntos a uma lista de instrumentos viaveis,
como violdo (remetendo diretamente ao universo rural do filme), e um cello tocado de forma
mais rispida, raspada, algo na linha de algumas gravagoes do Uakti. Anselmo trouxe as
marimbas, que também couberam muito bem nessa palheta, percutindo e também fazendo
algumas melodias-guia. Reafirmando: o conhecimento do musico em sua drea é muito
superior ao do diretor, certamente seu repertorio e experiéncia, cruzados com o bom
entendimento do projeto, trardo elementos que o filmmaker jamais poderia imaginar ou

construir sozinho.
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Também ja foi uma etapa onde comegamos a esbo¢car em quais momentos do filme
haveria musica e sua duragdo estimada, e quais as intengoes e referéncias para cada uma
delas, um ordenamento técnico e quantitativo das possibilidades pré-levantadas; ainda que
sem seguranc¢a absoluta de tais dados, ja ndo chegamos tdo crus ao momento de se produzir
o material meses depois, quando voltei do set de filmagem com as imagens gravadas e fui a

ilha de edicdo com o montador.

Enquanto prepardavamos os primeiros cortes de imagem (esse filme teve por volta de §
versoes até a final, algo como dois meses e meio de trabalho ininterrupto), ja pude enviar
para Anselmo algumas imagens do filme, para que o alimentassem na composi¢do das
primeiras melodias e opgoes. Junto a elas, apos o primeiro ou segundo corte, passei para ele

as musicas de referéncia que estavam sendo usadas como base na montagem, muitas delas ja

discutidas no comego do processo, para servir como parametro de ritmo, duragdo, e tom. As
primeiras composi¢oes do Anselmo vieram rapidamente, feitas em samples de software, ja

tornando possivel a compreensdo do que poderiam vir a ser quando gravadas.

Essas Maquetes Musicais se mostraram excepcionais em diversos sentidos.

Primeiramente, economizando tempo e dinheiro, ja que com as escolhas e discussoes sobre
essas poderiamos gravar de fato apenas o que seria concretamente utilizado no material
final, e apenas com os instrumentos selecionados. Em segunda instincia, melhoram a
qualidade do processo de montagem do filme, que ja pode progredir com duragoes e ritmos
calcados em musicas muito proximas ao que se tornariam as gravagoes definitivas (algo
ainda mais agudo em um filme como o nosso, bastante dependente dessa convergéncia
ritmica na constru¢do e diferencia¢do entre sequéncias e universos diegéticos), evitando
ajustes grandes na montagem final apos a producdo das gravagoes definitivas, poder
finalizar a edi¢do de imagem e entregar a obra para a edi¢do de som, sem ter que apressar a
gravagdo de instrumentos, tornou o trabalho mais fluido e menos aflito, algo que

seguramente se reflete em melhor qualidade.

Aqui, uma das partes mais interessantes do processo, o momento da ‘“‘convergéncia
das linguagens”. Nado falo exatamente da linguagem musical e da audiovisual, mas
especificamente penso na linguagem do musico e na do cineasta. Me atrai imensamente a
drea musical, toquei clarinete por cerca de uma década, sei ler uma partitura, ao menos o

basico, e consigo compreender questoes elementares sobre cantos e contracantos, harmonias,
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arpejos, como funciona o desenho de um arranjo. Contudo, bastante limitado, ndo me sinto
com bagagem e conhecimento técnico suficientes para, em um didalogo, me expressar de
acordo com minha necessidade; sou leigo no assunto, sobretudo em composi¢do. Assim,
quando o Anselmo me mostrava algumas das pré-versoes para o filme, e me vinha uma
sensa¢do, por exemplo, de “isso soa triste demais para certa sequéncia do filme”, ndo
conseguia avangar muito mais para ajuda-lo. Tentamos ir ao piano e toca-la juntos, para
descobrir se o tal “triste demais” estava em um acorde, ou no andamento, ou na oitava
escolhida, ou na instrumenta¢do experimentada, etc. Me parece que foi a etapa mais rica,
com pequenas mudangas compreender mais as ferramentas do compositor, e tentar, ainda

que de modo algo torto e inexato, achar uma linguagem comum, explorar as possibilidades,

cada um falando sua lingua mas se entendendo. Ndo consigo teorizar de modo concreto
sobre isso, apenas me parece pertinente dizer que, no trabalho conjunto, esse tipo de
afinidade parece emergir e acabamos por descobrir com tentativa e erro o que agrada a

ambos. Na tentativa e erro, grandes acertos!

Nunca havia passado por tal processo, pois em meu primeiro filme (o anterior, um
documentario de retrato média-metragem, meu filme de conclusdo da gradua¢do na ECA-
USP), a musica de referéncia usada na montagem, fonogramas extraidos da obra de um
conjunto instrumental mineiro (Juarez Maciel e Grupo Muda), encaixou-se de modo tdo
incrivel e pertinente em nosso material audiovisual que resolvemos entrar em contato com os
proprietarios e pedir os direitos de uso. Foi uma descoberta bastante rica a do dialogo com o

compositor, ainda mais munido de ferramentas digitais de alta qualidade (Avid ProTools

somado a uma biblioteca de timbres fantastica, bastante fiel aos instrumentos acusticos), que

facilitam a visualizacdo em tempo real do processo pelo leigo e auxiliam a chegada a um

resultado interessante para ambos, praticamente isentando insegurancgas e de frustragoes-

surpresa.

A edi¢do de imagem concluida, encaminhando o filme para a edi¢do de som,
resolvemos comegar a gravag¢do dos instrumentos em estudio assim que Anselmo concluiu as
partituras. Apesar do processo digital conseguir gerar prévias a partir das ditas maquetes
anteriores, as partituras também precisaram de grandes ajustes manuais. E vemos aqui uma
extensdo de fungoes: além de compositor, também fez as vezes de produtor musical, desde a
preparagdo das partituras até agendamento dos musicos, gravagdo e pré-mixagem de cada

faixa.
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Acompanhar as gravagoes dos instrumentos foi algo extremamente prazeroso. Por
mais que pouco interfira no processo do filme de modo concreto, me fez bastante bem
entender o funcionamento dessa dinamica, e ver mais um pouco do “artesanato” do
processo, algo que tem também bastante identificagdo com o fazer de um filme: partir de
planejamentos e papéis para o real, o “set” musical. Com todas as faixas na mdo, uma pre-
mixagem das musicas também foi realizada pelo Anselmo, permitindo que ja tivéssemos
faixas prontas e fazendo com que a editora de som (Rosana Stefanoni) costurasse seu
trabalho com material ja praticamente idéntico ao que se ouviria na hora da mixagem. Para
essa ultima etapa, pedi ao mixador (Sandro Costa) a permissdo para levar Anselmo a sessdo,
achei justo e adequado que ele pudesse acompanhar o modo como seu trabalho era composto

junto aos demais sons, ruidos, foleys e falas do filme.

Finalizando, acho interessante expor uma questdo surgida nesses momentos finais do
processo. Para a cena final do filme, Anselmo criou uma delicada melodia dedilhada no
violdo, depois evoluindo para as marimbas, e também para o cello. Anselmo sugeriu que,
antes da entrada dos créditos, sobre a imagem final do filme (uma morte inesperada, familia
emocionada e ainda sem reagdo em relagdo ao fato), ja fizéssemos a introdug¢do da melodia
no cello, algo que consensualmente ficaria mais bonito, sem duvida soou muito melhor e
harmonioso. Contudo, apesar de concordar sem hesitagcoes com tal fato, julguei que a
imagem e edi¢do de som por si ja continham carga emotiva suficiente, temi abusar
emocionalmente do espectador, ser excessivo e talvez cafona com tal composi¢do de
elementos tao carregados. Assim, pensando no conjunto do filme e em suas intengoes,
expliquei a ele que preferia o cello alguns segundos depois, quando os créditos comecam a
surgir, quando imagem e som da cena ja desapareceram e o peso da carga emotiva esta mais
latente, na meméria de quem assiste e ndo mais na tela. E o tipo de decisdo dificil, mas que
ocorre também em fotografia, montagem, edi¢do de som e todos outros setores: o mais
interessante pontualmente nem sempre é o que mais agrega ao conjunto. Uma boa relagdo
com o compositor, criando um lago de confianca que permita essa abertura franca de
media¢do, papel do diretor, mostra-se uma necessidade dentro do contexto de cria¢do

coletiva colaborativa.

Como progressdo desta experiéncia - talvez esteja enganado - idealizo tentar, nos
proximos projetos, algumas evolugoes dessa dinamica, como por exemplo maior contato do

compositor, ja desde a pré-produgdo, com a captagdo de som direto e edi¢do de som, ndo
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dependerem apenas dos filtros da dire¢do e produg¢do para a harmonizagdo de seus

trabalhos, buscando palhetas sonoras comuns com alguma independéncia.

Foi um processo excepcional, muito rico. Aléem de ver o filme crescer por demais com
a musica, ganhei um amigo, e uma confianga. a de, nos proximos filmes, fazer questdo de ter
todo esse desenvolvimento novamente, e desde o principio, ir além do comprar musica ou
puramente contratar um compositor e produtor musical para o filme, como tanto se faz pelo
mercado. Ele se soma aos demais prazeres fantdsticos — apesar das tantas dificuldades e
limitagoes, sobretudo de tempo e dinheiro — de se fazer um filme, de mediar uma cria¢do

coletiva, é algo absolutamente estimulante.
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APENDICE 2

Entrevista com o Prof. Dr. Ney Carrasco — Unicamp, 28/05/2012

Apresentacio:

CARRASCO: Eu sou Ney Carrasco, compositor de formagdo, fui musico instrumentista,
toquei flauta, sax, e depois virei compositor. E desde quando comecei a compor, o meu
objetivo ndo era ser um compositor de CD ou de Concerto, eu sempre quis ser um compositor
de trilhas, e, quando eu estava ainda na Universidade (fiz a graduag¢do em composi¢do na
UNICAMP), comecei a atuar no teatro profissional em SP, fiz muita trilha de teatro, fui
diretor musical do TBC. Nesta época, o cinema brasileiro estava muito em baixa, entdo
quando eu entrei realmente no mundo da trilha, entrei pelo teatro, e depois pelo cinema de
animagdo, o que fago até hoje. Al fui contratado como docente na UNICAMP. Na época se
contratava gente com graduagdo, esperando que vocé fizesse o Mestrado e o Doutorado em
seguida. Eu entrei justamente pra inaugurar esta area de trilhas, porque a UNICAMP ja
tinha esse interesse, e eu ja atuava profissionalmente. Entdo, fui contratado, e fiz o Mestrado
e o Doutorado na USP, no Cinema, e em 1991 inaugurei a disciplina “Trilhas” aqui, e até
hoje ela ¢ oferecida todo ano. Depois que terminei o Mestrado e o Doutorado, publiquei
livros, montei grupo de pesquisa e comecei a atuar no programa de pos-graduagdo. Entdo,
atuo no programa de pos-graduag¢do em Musica e Multimeios, e tenho um grupo de pesquisa
registrado no CNPQ, na drea. E ja formei varios mestres e doutores, também na drea
especifica de trilha sonora.

Qual era essa época em baixa do Cinema Nacional a que vocé referiu?

CARRASCO: 4 década de 80. Foi naquela baixa da década de 80, que vocé tinha um resto
do “cinema da boca”, tinha muito poucas produgoes, quase tudo era Embrafilme, um
pouquinho antes do Collor, porque ai o Collor fechou tudo, acabou tudo mesmo. Na época
tinha alguma produgdo, mas era uma produgdo pequena. Eu comecei a atuar no teatro
profissional em 85.

Vocé sentiu diferenca em relacio ao didlogo com os realizadores de uma producio
teatral e uma cinematografica?

CARRASCO: De cara ja tem uma diferenga de processo. Hoje ja mudou muito, mas existia
uma tradi¢do no cinema de que musica entrava perto do fim. Isso vem do cinema classico.
Vocé pegava o filme pronto e entregava pro compositor, e ele fazia a musica. Isso mudou
tanto la fora, quanto aqui. Entdo, hoje é comum um compositor trabalhar na producgdo desde
o inicio, pega o roteiro, e ir dialogando com a produgdo e tudo mais, mas na época isso ndo
era muito comum. Eu trabalhei muito mais em desenho animado, o desenho animado de certa
forma se aproxima, ele ja tem essa tradi¢cdo, também, de o compositor ja ser ligado desde o
comego da produgdo, porque é outra mecdanica. Em geral, animagdo e musica dialogam
muito, entdo é necessario se ter o compositor desde cedo. Em geral, animador ndo pega o
filme pronto e entrega pro compositor, ele estd dialogando de alguma maneira. Inclusive é
uma darea que é muito comum o ‘“‘vai e vem”. Vocé faz, isso vai para os animadores e depois



118

volta pra vocé. Eles ja usam, de certa forma, a sua musica para animar, as vezes
rigorosamente, o tempo da musica determina. Porque isso facilita muito a vida deles, assim
eles ja sabem quantos fotogramas eles vao ter que produzir, e tudo mais. Existe um didlogo
muito grande, as vezes é uma questdo de ajustes, tempo, etc. E no teatro também tem um
pouco essa tradi¢do do dialogo. Teatro é uma arte de imersdo, a mecdnica teatral é assim,
vocé entra na produgdo pelo texto, o compositor assiste leitura, ja esta em contato,
conversando, ndo sé com o diretor, mas com atores, figurinista, cenografos, coreografo, vocé
esta dialogando com todo mundo ao mesmo tempo. E ai, esse pessoal se tranca numa sala
por dois meses, por exemplo, pra levantar um espetaculo. Essa imersdo faz parte da
mecdnica da producdo teatral. E claro que o compositor ndo fica ld trancado os dois meses
como o ator, porque enquanto um estd no palco ensaiando, o outro tem que sair pra compor.
Mas vocé vai, se ndo for todos os dias, dia sim, dia ndo, a cada trés dias, vocé esta sempre
em contato. As vezes vocé ndo fica o dia inteiro, mas fica duas horas, vai la, bate um papo,
assiste uma cena importante. As vezes eles querem te mostrar alguma cena onde a miisica vai
ter que ser mais “sincada” com a agdo, ai vocé presta atengdo nisso, eles repetem pra vocé,
etc. Entdo, o teatro tem muito essa interagdo desde o comego, é bem diferente do cinema,
mesmo quando no cinema vocé trabalha desde o inicio da produgdo. O cinema é mais
técnico, é mais industrial mesmo. Vocé conversa, vé algumas coisas, eventualmente vocé
pode ir pro set, ver parte das filmagens, mas vocé ndo tem a mesma imersdo que vocé tem no
teatro.

Em relaciao aos trabalhos que vocé fez no cinema, vocé sentiu dificuldades para dialogar
com algum dos realizadores?

CARRASCO: Vocé tem de tudo, ai vale a pena falar, também, de publicidade. Vocé tem
desde o sujeito que chega pra vocé e fala assim: “Olha, eu ndo sei nada de musica, vocé faz
0 que vocé quiser e eu so direi se estd legal ou ndo...”, e te deixa muito a vontade, até
aqueles caras que sabem muito, conhece muita musica, sugerem referéncias, citando pecas
que gostam muito, e muitas vezes até com um bom grau de acerto. Esses sdo dois casos bem
positivos, pois um ndo sabe nada, mas te deixa a vontade, e outro sabe muito e te ajuda. Mas
no meio disso vocé tem o cara que sabe nada, mas acha que sabe muito, o que é muito
comum, e o cara que sabe bastante, mas ndo sabe usar isso como trilha. Isso ndo é uma coisa
50 do cineasta ndo, mas dos compositores também. Vocé pode notar que muitos compositores
bons ndo se dao bem no universo da trilha, porque trilha é metié, vocé tem que saber muito
mais coisas do que saber fazer musica, e tem gente que ndo consegue dar esse passo, ou nao
tem conhecimento suficiente para dar esse passo. Entdo vocé vé compositor que é muito bom
e nao sabe usar a musica em trilha. E diretor é a mesma coisa, as vezes o cara tem um
grande conhecimento musical, ouve muito e conhece um monte de gente, mas trdas todos os
seus preconceitos para a trilha. Por exemplo, ele diz que quer usar tal musica porque ele
gosta desta musica, mas necessariamente essa musica ndo cabe ou ndo funciona em tal
momento, ai vocé tem que ficar negociando com o cara. E se o cara sabe muito, é mais dificil
de negociar. E tem o que ndo sabe nada, e tenta se expressar, tenta te expor um referencial,
mas os referencias dele sao muito fracos, e ele nao tem amplitude de visdo. Entdo vocé acaba
achando um espectro de todos os perfis. Mas no meio eu também achei muita gente legal,
muita gente que sabe se colocar e respeita muito a sua posi¢do. O grande mito é que os
diretores atrapalham muito a vida dos compositores, mas isso ndao é bem verdade. O que eu
tenho impressdo é que o musico, como qualquer artista, especialmente aquele que ndo é do
metié, que ndo foi criado para fazer isso, ele enxerga o trabalho dele como um trabalho final,
e ndo é, ele é parte de um todo, ele tem que aceitar isso. Muito desse mito da rela¢do
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compositor/diretor, dos desentendimentos, vem dessa dificuldade de o musico compreender
que aquilo la estda no bolo mesmo, se tiver que cortar, vai ter que cortar, ndo tem jeito, faz
parte, vocé esta contribuindo com uma composi¢do maior, que é uma composi¢do
audiovisual. Vocé ndo ¢ autonomo ali. Vocé é autonomo na sua composi¢do, vocé ndo é
autonomo no sentido de dizer que a obra final é a sua composi¢do, e ndo é. Entdo se ndo
funciona, vocé tem que fazer de novo mesmo, e a dificuldade ¢ essa, vocé tem que saber
olhar... Eu ja vi muita situag¢do que o diretor tinha razdo, a musica ndo estava funcionando, e
o compositor ficava muito bravo. Mas eu ja vi o oposto também, eu ja passei por isso, de ter
alguma coisa muito boa e que o cara ndo consegue entender; e que iria melhorar muito o
produto audiovisual, e ele ndo consegue entender, ele da um passo para tras, ele te obriga a
dar um passo para tras, a fazer alguma coisa pior do que estava ld, e isso acontece.

E a estrutura de producio é diferente entre o Brasil, EUA e Europa? Vocé consegue
estabelecer as func¢oes de cada uma delas?

CARRASCO: Sim, nos EUA a produgdo é mais forte. Nao é que ndo haja o dialogo com o
diretor. Ha, e ha bastante. Os diretores sdo mais auténomos, sdo diretores mais importantes,
que tem autonomia. Tanto assim, que muitos diretores viram produtores, pra ganhar essa
autonomia, pra serem donos de seu filme. Acho que a grande diferenca dos EUA, e isso a
gente fala pouco, ndo ¢ tanto na relagdo, mas eu também ndo posso falar com todo esse
rigor, porque eu ndo trabalhei nos EUA. Entdo eu conhego coisas, mas eu ndo estava la,
fazendo, é diferente quando vocé esta inserido num contexto. Mas o que eu percebo, que é
muito diferente nos EUA, é que a estrutura da parte de musica - para ndo falar na parte de
dudio mesmo, onde vocé tem toda a equipe de audio, eu estou isolando so a parte de musica -,
essa parte ndo é a fun¢do de uma pessoa como aqui, é a fungdo de uma equipe muito grande,
entdo a coisa ja comeg¢a por ai, ndo é mais uma pessoa sozinha. Entdo, por exemplo, nos
filmes grandes vocé tem o compositor, mas tem um “music supervisor”, que ja é um estdgio
antes de vocé ter um contato com a diregdo, porque o supervisor tem o poder de direcionar o
conjunto, a macroestrutura da trilha, assim como ele é responsavel por pegar musicas que ja
existam para colocar na trilha. Se é uma trilha que vai ter composigoes suas, mas vai ter
também musicas que sdo tiradas do mercado fonografico, que ja estdo gravadas, ou musicas
conhecidas, quem faz essa selegcdo, geralmente, é o “music supervisor”. Ele ja chega falando
pravocé: “aqui tem tal coisa, aqui tem tal coisa, e aqui entra vocé, com a sua musica”, entdao
ja é um outro dialogo, ja é uma outra estrutura. Além disso, vocé tem o “‘music editor”, que é
um cara que faz essa ponte direta com a dire¢do, também. Ele é um profissional especialista
nisso, é um cara que comegou la nos anos 30 montando os rolos para o compositor, e fazendo
contagem de fotograma pra dizer o tamanho da sequéncia certinha pra ele. Ele comeg¢a
assim, e hoje em dia é uma fung¢do muito importante na produgdo. Normalmente, os
compositores tém os seus “music editors” de confianga, trabalhando em dupla. Por exemplo,
se 0o compositor ndo pode comparecer numa seg¢do de mixagem, o music editor vai la e faz a
secdo de mixagem. E um trabalho de equipe mesmo, entdo esse contato direto
produgdo/compositor, ou dire¢do/compositor, ele se dilui muito nessa equipe. Claro que cada
produgdo tera uma cara, mas no geral, la pelo menos, as fungoes existem. Orquestrador é
uma fungdo padrdo. Vocé compoe e eles vao te perguntar “quantos orquestradores vocé
precisa? dois, trés...?”. La é uma tradi¢do mesmo, podemos olhar pelo oposto. Alguns
poucos compositores exigiam fazer a propria orquestragdo, mas a grande maioria trabalha
com equipe de orquestradores. Entdo a grande diferenca é essa, a equipe. No Brasil ndo,
aqui se tem uma visdo mais artesanal de cinema, “o filme é do diretor”. Eu acho que essa
abordagem, esse conceito de cinema que a gente tem no Brasil é meio equivocado em
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principio. Eu ndo acho que cinema seja artesanal, e nem que cinema seja uma obra autoral
como é um livro, por exemplo. Claro, vocé tem um diretor que centraliza a produgdo, mas
criagdo cinematogrdfica é em principio multi-autoral, ndo tem jeito, nos estamos no universo
da criagdo multi-autoral. Entdo, vocé pensar criagdo em cinema, vocé tem que pensar num
sistema piramidal, no topo da piramide estd o diretor, ele tem um conceito, ele direciona,
mas ele ndo faz tudo, essa é a diferengca. Abaixo dele vocé tem roteirista, diretor de
fotografia, vocé tem diretor de arte, vocé tem o compositor, por exemplo, e todos eles estdo
participando da cria¢do do filme. Entdo, por mais que vocé dialogue sobre conceito, sobre
como sera realizado este conceito pela fotografia, pela arte ou pela musica, na hora que irda
compor é o compositor, quem vai pensar em figurino é o figurinista, ndo é o diretor que faz
isso. Entdo ndo é realmente uma arte artesanal. A gente guarda muito ainda aquela heranga
do cinema novo de “é uma ideia na cabe¢ca e uma camera na mdo”, o cineasta é um autor
como um escritor de literatura, e nao é! E bacana como mito, como se criou no cinema novo
pra criar uma antitese ao cinema industrial, ‘“ndo é um cinema de grande estudio, ¢ um
cinema de um diretor com uma cdmera, é uma pequena equipe”, entdo tem um grau de
artesanalidade maior, mas ndo é, e ndo vai ser nunca artesanal, o cinema é mais industrial.
Entdo, o contato entre o compositor e o diretor no cinema norte-americano, ¢ mais diluido,
as fungoes sdao mais especificas, o que vocé vai fazer ¢ muito claro.

Se esse cinema se diz mais autoral, vocé ndo acha que os diretores, por serem “autores”,
niao deveriam estar mais preparados para dialogar com os compositores e saberem
realmente o que eles pretendem com a musica?

CARRASCO: O problema é um pouco maior, isso vai além do cinema. Eu acho que é um
problema da cultura brasileira mesmo, a gente ndo tem formagdo musical. De um modo
geral, ndo é normal vocé ter forma¢do musical. Isso foi passando em todas as instancias, e da
a impressdo que ndo é necessario que um diretor de cinema tenha formagdo musical,
também. Entdo, ndo ¢ um problema que se restringe a area de direg¢do de cinema, é um
problema da cultura brasileira, e isso acaba se manifestando em varias dreas, ndo é so na
area de dire¢do. Mas na direg¢do é muito especifica, e dai é muito significativa. Por qué? O
que faz uma escola de cinema? Ela tenta fazer o cara, que ela estd formando como diretor,
passar por todas as especialidades do filme. Entdo ela faz o cara experimentar roteiro,
fotografia, diregdo de arte, todas as fases da produgdo. E me parece que [ela considera que]
ndo é necessario experimentar musica. E se vocé olhar pra historia, vocé vai ver que esse é
um conceito que vem de muito longe, que, alids, vem mudando de um tempo pra ca, mas essas
coisas demoram pra mudar, porque sao mudangas culturais, também. Mas se vocé olhar ao
longo da historia do cinema, se vocé olhar a teoria do cinema, eles nao falam do musico. A
musica, de certa forma foi colocada a parte do discurso teorico do cinema. Tudo bem, vocé
ate entende isso no seguinte sentido: “Ah, ele ndo conhece muito musica, entdo ndo se
arrisca falar”; entdo isso da para entender. Mas eu acho que é mais grave que isso. Eu acho
que esta na propria origem do conceito de cinema. Se vocé olhar la atras, o cinema tem um
periodo de formagdo que vai do final do século XIX até o fim dos anos 20, que é um periodo
silencioso. Mudo, nao silencioso no sentido do termo. Ele é mudo, ele ndao tem a fala. Ndo é
que ele ndo tinha som, ele tinha som, este conceito ja estd aceito por todo mundo, em todos os
niveis. Porém, este som ndo estava vinculado a pelicula, entdo se criou uma ilusdo de que o
filme existe por si so sem o som, e 0o som é algo que se agrega ao filme depois. Isso ndo é
verdade, porque o que se agrega ao filme depois é a palavra. O que ndo se tinha no periodo
mudo é a palavra. Entdo, em ultima instancia, o cinema é uma linguagem que se forma sem a
fala humana, mas o som estava la. O problema é que ndo dava para controlar o som que
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havia nesse periodo, porque ele acontecia ao vivo. Entdo, o cinema viveu um periodo de
dissociagdo, em que ele esta com um pé na area industrial reprodutivel, tal como Benjamim
trata depois em seu famoso artigo, e ele tem o outro pé na darea artesanal, do espetaculo ao
vivo, a parte sonora era toda feita ao vivo. Entdo ele vive um momento meio esquizofrénico,
meio dissociado, mas ndo quer dizer que aquilo fosse o cinema. Ou melhor, aquilo era o
cinema, mas pra vocé entender aquilo como cinema, vocé jd tem que entender como
audiovisual, vocé tem que entender que havia um som que se perdeu, o que sobreviveu foi a
pelicula, mas o som estava la de algum jeito. Mas a teoria olhou para o filme sem som, olhou
para o filme como algo que sobrevive sem som. O som era posto depois, eles trouxeram isso
para o mundo do cinema sonoro. Uma ideia equivocada de que o som é algo que se agrega
ao filme depois. No nivel dos ruidos e dos efeitos sonoros, esse ‘trazer depois’ ficou no nivel
do realismo, inicialmente. Estou falando da maioria, pois é claro que ha experiéncias lindas
de som em todas épocas, mas estou falando do grosso, do cinema classico, do industrial. O
som veio como algo assim: “Ah, antes eu tinha gente andando em siléncio, agora eu tenho
gente andando, eu ponho passo, agora eu tenho gente falando, eu coloco as palavras que elas
estdo falando”. Entdo o som vem como algo que se adiciona depois. Alids, a palavra nem é
vista tanto como som, ela é vista como algo que é a representagdo do ator que se completa.
“Ele representava e ndo tinha como gravar e agora tem, entdo temos a palavra do ator”. Ai,
os ruidos todos se agregam, e a musica veio também como esse conceito. “A gente fazia o
filme, levava para a sala de cinema e o musico tocava em cima, ndo é isso? Entdo agora, a
gente faz o filme, entrega pro compositor e ele faz a misica”. E um conceito de algo que se
agrega depois. O que eles ndo percebiam é que o filme so estava pronto depois que o
compositor entregava a musica, enquanto ndo colocasse a musica, ndo estava pronto o filme.
E criou-se uma ilusdo, sim, de que o filme esta pronto. Entdo, esse conceito equivocado,
assim como migrou para a teoria, migrou para as escolas de cinema, também. “A gente
estuda como fazer o filme, a musica a gente chama alguém que poe depois, entdo ndo é
necessario o diretor saber musica, porque a musica ¢ algo agregado, ela ndo é parte da
linguagem”. Esse conceito vem mudando, especialmente, de uma maneira significativa, da
década de 70 pra ca. Com mais intensidade da década de 80 pra ca. Este conceito comega a
se transformar muito recentemente. Hoje o filme é reconhecido como um produto audiovisual
e a maioria dos estudiosos de cinema tém medo de nao afirmar isso. Mas eles afirmam ainda
quase como uma atitude politicamente correta. “Vocé ndo pode mais falar que o som nao faz
parte do filme, vocé ndo pode mais falar que a musica é algo que se agrega depois, pega
mal”. E politicamente correto dizer que o cinema nunca foi silencioso porque tinha som no
cinema mudo, mas eles falam como politicamente correto, mas eles ndo acreditam nisso
ainda, eles ndo entenderam exatamente o que acontece, mas estdo entendendo aos poucos.
Estou falando isso como um conceito, como aquelas coisas que pairam no ar e que vocé
percebe. Mas é claro que individualmente vocé tem posturas muito diferentes. Como eu falei,
tem diretores que conhecem musica. Ja, institucionalmente, isso precisa ser levado a uma
situagdo assim: tudo bem, as escolas de cinema ndo tem que ensinar musica, obviamente.
Mas ha um grau de conhecimento da linguagem musical que ¢ necessario pro diretor. Vocé
ndo precisa ensinar o diretor a ler partitura, ndo é isso. E que pela musica ser uma drea
muito hermética, as pessoas olham para aprender musica achando que vado ter que aprender
a ler partitura, e ndo é isso. Entender musica é entender a linguagem, é saber ouvir bem, é
conhecer, é ter um repertorio vasto, conhecer varios estilos, saber coisas que vocé pode usar.
Esse ¢ o conhecimento que um diretor tem que ter, ele tem que ser um bom ouvinte, ele tem
que transitar pela linguagem musical, ele tem que conhecer, gostando ou ndo de opera, por
exemplo, mas ele tem que ouvir, conhecer, saber o que tem ld. E a mesma coisa que eles
fazem com o cinema, “eu ndo gosto de determinado género, mas eu assisto porque eu tenho
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que conhecer. Tem que conhecer. Comédia romdntica americana, eu ndo gosto, mas eu
assisto porque tenho que saber o que estdo fazendo”. E o diretor tem esta postura, mas ele
ndo tem com a musica e as escolas ndo tém com a musica. Entdo as escolas perpetuam essa
visdo de que é algo que se adiciona depois.

Entao vocé acha que, de uma forma geral, as escolas ndo acompanham essa mudanca de
pensamento?

CARRASCO: Nao, as universidades muito recentemente estdo reconhecendo que o som tem
um papel diferente do que elas achavam que tinha. Por exemplo, os cursos de som, ja nas
escolas de cinema, cresceram muito, ficaram muito mais detalhados, minuciosos, com uma
abordagem mais profunda. A propria ECA, se vocé olhar o conteudo da disciplina “Som” no
curso de Cinema até a década de 80, inicio dos 90, que foi quando entrou o Edu Mendes la, a
abordagem do som que vocé tinha, até entdo, era algo puramente técnico. Era “como se
microfona, como capta som direto, o V.U. ndo pode estourar, como poe a fita na maquina”.
Nao tinha uma abordagem estética do som dentro do curso de cinema, era meramente
técnico, e de la pra cd isso se transformou muito. Musica ainda esta pingando, mas estd
mudando, ja tem varios lugares que vocé comega a ver experiéncias de, se ndo uma
disciplina, tentar trazer gente pra falar, tentar levantar essa bola de que algum conhecimento
musical é importante para o diretor, pra entender um todo da linguagem. E, os compositores
bons, eles fazem o caminho inverso, eles vao estudar cinema, estudar dramaturgia, estudar
narrativa filmica. Eles estdo preocupados porque eles sabem que se eles ndo souberem
dialogar com a produgdo, ndo vai dar certo. Eles tém que entender o que significa, dentro de
um filme, aquela sequéncia que eles estdo compondo a musica, na estrutura dramdtica, na
estrutura narrativa do filme, que parte é aquilo do todo, para poder fazer uma musica
adequada. Ele percebe isso e vai estudar. Falta o inverso, falta as escolas e os diretores,
também, perceberem que o inverso é importante, que tem que ter algum conhecimento
musical para dialogar com o compositor de uma maneira diferente.

Fora a Unicamp, vocé tem conhecimento de outro curso superior no Brasil que tenha
alguma ligacao com trilha musical?

CARRASCO: Especificamente ndo, o que eu sei ¢ sobre experiéncias. A gente comega a ter
aos poucos, porque a gente comega a ter Doutores que vdo saindo e vdo levando isso adiante.
Por exemplo, a Suzana Reck Miranda esta na UFSCAR e com certeza o curso de
cinema/imagem e som da UFSCAR vai ter um gas nessa area. Bom, o fato de ja ter feito um
concurso é importante, fez um concurso com um docente da darea, e esta comegando a
produzir os primeiros trabalhos em pos-graduagdo. Entdo é inevitavel que daqui a pouco ali
surja também um nucleo forte. Vocé vé assim: as vezes tem um sujeito que ndo tem espago na
universidade para ter isso, mas o fato dele ter estudado, eventualmente faz com que ele dé um
semindario, ou alguma coisa do tipo, convide gente, etc. Mas como curso regular eu ndo
conhego em lugar nenhum.

Vocé acha que a grade curricular, ou a estrutura de um curso, na universidade publica é
diretamente ligada aos interesses do corpo docente? Como aqui, por exemplo, que tem
esta disciplina porque ha alguém como vocé que se interesse pelo assunto.

CARRASCO: Aqui foi ao contrario. Quando foi criado o curso de Musica Popular na
Unicamp, (que foi um trabalho feito de 86 a 88, e o curso comegou em 89, pois foram trés
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anos de planejamento), foi uma equipe muito legal que fez isso, e essa equipe colocou a drea
de trilha sonora no curriculo. Porque ela entendeu que o conhecimento de “trilha sonora”
era algo muito importante para alguém que viesse a se formar em musica popular naquele
momento no Brasil. Entdo foi o primeiro curso no Brasil a ter musica popular e o primeiro
curso no Brasil a ter trilha sonora. Eles tinham uma visdo de futuro. Eu participei dessa
comissdo como representante discente, depois eu me formei e continuei nela. A comissdo
tinha muito claro que trilha era uma area importante, que tinha que ter trilha. Ai, o fato de eu
estar foi por causa disso, porque eles ndo conheciam ninguém do metié ligado a uma
universidade no Brasil. E, como eu atuava profissionalmente na drea, quando eu me formei
eles me convidaram porque ndo tinha quem desse trilha. Entdo eu fui contratado nessa escola
em 89 pra dar trilha, e ja se passaram 23 anos e so aqui tem. Entdo a Unicamp é um caso
totalmente a parte. Como eu falei anteriormente, é uma mudang¢a de conceito mesmo que
precisa acontecer. O que tem acontecido hoje é que ha pessoas com um interesse especial
nisso, fazem o seu trabalho eventualmente em pos graduagdo, vdo para exercer uma outra
fung¢do na universidade e acabam atuando nisso, quase que impondo para a universidade.
Mas o que é interessante notar nesses casos, ¢ que a universidade em geral fala: “Ah,
bacana, pode fazer, é legal”. Mas ninguém fala que isso é necessario. Se o cara sair, hoje
com o conceito que existe, eles ndo vao manter esse curso. O curioso é que é um problema
tanto para a drea de musica quanto para a area de cinema/audiovisual, é um problema das
duas. Os cursos de musica ndo tém interesse em ter uma disciplina voltada especificamente
para a composi¢do de trilhas e os cursos de audiovisual ndo tém o interesse em ter a area. O
que vocé ndo entende é o seguinte: se sai o professor de fotografia, eles ddo um jeito de
arrumar outro, porque ‘precisa disso’, e essa é a diferenga, eles entendem que isso é
necessdrio, e ndo entendem a miisica como algo necessdrio, ainda. E uma grande diferenca.

E aqui na pés graduacgio, de uma forma geral, este ¢ um tema pesquisado por musicos
ou nao-musicos?

CARRASCO: A4s duas coisas. Por isso que eu oriento nos dois programas, no de Musica e
no de Multimeios. Entdo eu recebo gente que vem da darea de musica e gente quem vem da
area de comunicagdo, de um modo geral. Ai tem de tudo, desde pessoal de cinema mesmo,
mas tem pessoal que ¢ mais ligado a televisdo, pessoal que é da publicidade, tem jornalistas,
eu ja recebi varios perfis assim. Mas o musico também se interessa muito por essa drea.
Porque o que acontece hoje é assim, o compositor, se ele quiser viver de composi¢do, ele tem
duas grandes possibilidades: ou ele se liga a uma institui¢do e vira professor universitario, e
ele pode compor o que ele quiser, so que ele vive do salario da universidade, ndo vive com
salario de compositor; ou, ele vai pro mercado de trilhas. O unico espago que ele consegue
viver como compositor, regularmente, tirando obviamente aquele compositor que é de can¢do
e de grupo pop. Assim: ‘“eu tenho o meu grupo eu componho, eu faco os meus shows e
CD’s”, e vocé vive também, mas ndo ¢ so compositor, vocé esta na sua banda, é guitarrista, é
cantor, ou algo do tipo. O compositor, especialmente o cara que compoe com o metié de
compositor, o cara que sabe compor pra orquestra, que sabe fazer musica eletroacustica, que
tem essa abrangéncia da linguagem, que sabe fazer qualquer coisa; se ele quiser sobreviver
de composicdo, ele tem que ir para o mercado de trilhas, ndo tem outro viés.

E esta disciplina na graduacido faz parte da grade curricular de ambos os cursos de
Composicao e Musica Popular?



124

CARRASCO: Ela é obrigatoria para a modalidade de Musica Popular até hoje e faz parte
dos cursos eletivos oferecidos para as outras modalidades. E para Composigdo, ela foi
obrigatoria até o ano passado.

E por que niao é mais obrigatéria para Composicao?

CARRASCO: Porque os compositores sdao loucos, eles resolveram tirar. A equipe de
Composi¢do da Unicamp resolveu tirar na reforma do catalogo, e deixaram ela como eletiva.
Eu ndo entendi até hoje também, mas azar deles, é 5o eles que perdem. Eu ndo perco nada.

Isso é interessante, porque contrasta exatamente com o que vocé tinha acabado de falar,
sobre a questao das possibilidades de trabalho para o compositor.

CARRASCO: Mas vocé vé uma coisa? Dentro da minha propria universidade, que o curso
existe ha vinte anos e que era obrigatorio para composi¢do. ‘E porque eles sao compositores
e ndo precisam fazer trilha’. (Risos)

Entao ha uma diferenca no interesse sobre essa disciplina entre os musicos eruditos e
populares?

CARRASCO: Ndo, ela é muito procurada pelos eruditos. E o que eu falei, na miisica
popular ela é obrigatoria, todo mundo faz. Obviamente, dentro desses que tém a matéria
como obrigatoria, tem muita gente que quer fazer trilha e tem muitos que ndo, tem todos os
tipos de perfil. E isso eu coloco muito claro no comego, ndo me importa muito, eu entendo
que tem gente que td la e quer ser guitarrista, que ndo vai mexer com trilha, isso pra mim ndo
tem problema nenhum. Eu so procuro alerta-los que eu ndo vou ‘massacra-los’, obviamente,
eles, cumprindo as tarefas da disciplina, tudo bem, ndo precisam ser muito brilhante. Mas eu
tento alertd-los pelo seguinte, que eles como guitarristas podem em determinado momento se
verem diante de uma situa¢do audiovisual, até pra gravar o clipe da banda deles, de repente.
Entao, eles conhecendo esse metié, vao ter outro didlogo com o diretor do clipe. Al é o
inverso do que vocé esta falando, ai é o musico que na verdade tem ascensdo sobre o diretor,
porque é o clipe da banda dele, ele define o conceito e tudo mais, e nessa hora ¢ bom saber
falar com o diretor, também, é o inverso. E sabe de uma coisa? Muita gente que vem com
esse perfil de: “Ah, eu nao vou fazer trilha nunca, eu ndo curto, ndo é o meu barato, eu quero
tocar guitarra”, vira um tremendo trilhista depois, porque descobre esse mundo, ai vai fazer
uma iniciagdo cientifica, ai come¢a a compor trilha pros amigos que fazem filme, porque
achou legal o curso, fez um monte de exercicio, ai o cara vira trilhista, acontece.

Mas ha resisténcia quanto a esse tema?

CARRASCO: Ndo existe resisténcia, os caras sdo super legais, o que eu tenho é aquela
coisa que toda universidade tem, na disciplina obrigatoria tem gente que estd la porque quer
mesmo, e tem gente que esta la porque é obrigatoria. O que ndo significa uma resisténcia no
sentido de: “Ah, eu ndo queria estar fazendo isso”. Mas significa assim: “Poxa vida, ndo é a
coisa que eu mais adoro no mundo”. Vocé mesmo sabe, vocé deve ter feito umas disciplinas
obrigatorias que vocé deve ter pensando que ndo era o que mais te fascinava, mas tinha que
fazer porque era obrigatoria.
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Ha algum pré-requisito para se matricular, ou podem também se matricular alunos da
graduaciao em Multimeios?

CARRASCO: Ndo tem pré-requisito. Essa disciplina tem um codigo também para o curso de
midialogia, entdo eles podem se matricular nela normalmente, é parte do curriculo deles
também, mas pra eles ¢ eletiva, ndo obrigatoria. Pra eles tem uma disciplina que chama
“Oficina de Produgdo Audiovisual”, e nessa oficina tem varios temas, cada um dda um tema, e
o meu tema é trilha sonora. Essa disciplina é obrigatoria, mas eles podem fazer em varias
vertentes, tem gente que opta por fazer comigo.

Mas ha um momento em que estdo na mesma sala os alunos dos dois cursos?

CARRASCO: O tempo todo, em geral eu tenho 70% de alunos da Musica e 30% de
Multimeios, essa é a propor¢do. E como os trabalhos sdo todos em grupo, os trabalhos sdo
praticos e envolve tanto produg¢do de audio, quanto produgdo de video, eu ponho como
critério que os grupos tém que ter gente das duas modalidades. Entdo eles trabalham em
equipe mesmo, seja pra produzir um videoclipe em que os musicos produzirdo a musica e o
pessoal da midia vai pensar o conceito do video e tudo mais, eles realizam juntos, é sempre
em conjunto.

Entao nao é uma disciplina técnica, a linguagem é entendida por ambos?

CARRASCO: Totalmente entendivel. Porque o que acontece é o seguinte, isso eu também
falo na primeira aula do curso, o que eles precisam saber como compositores pra fazer
trilha, as outras disciplinas do curso dao. Vocé precisa saber harmonia, vocé precisa saber
contraponto, vocé precisa saber orquestrar, vocé precisa saber fazer musica, e isso as outras
disciplinas fazem, eu ndo vou la ensinar “bolinha” de novo pra eles, eles ja sabem a
“bolinha”. Entdo, eu falo pra eles isso, como que uma disciplina de trilhas pode ser
significativa no contexto de uma universidade? E oferecendo as informagées especificas do
metié de trilha, que ndo é uma informacdo de miisica especificamente. E uma informagéio
tanto no aspecto técnico de audio e de cinema, quanto no aspecto poético. A gente da uma
olhada em historia do som no cinema, eu ensino bastante técnica, tanto de cinema
propriamente dito, quanto de audio. Os tipos, formatos e tudo mais, a historia desses
formatos, como o som entrou no cinema, como era antes do som, como ficou depois do som, o
que ¢ edi¢do sonora, o que é montagem cinematogrdfica. Entdo eu vou dando elementos da
linguagem, elementos historicos e elementos técnicos, também. Porque o que eu quero é que
eles conhe¢am cinema, ai eu dou dramaturgia, dou narrativa, dou todos esses aspectos. E os
trabalhos sdo feitos sempre com esse viés, porque eles vdo aprender a fazer a trilha de
determinada coisa, mas eles vao também aprender a pensar trilha, como é que se pensa pra
fazer essa trilha. Al eu vou dando subsidios, alem de dramaturgia, narrativa, a gente estuda
articulagdo filmica, como é que se faz filme. Porque as vezes quem ndo é do metié tem a
ilusdo de que o filme vocé filma e pronto, e ndo é, vocé filma pequeno plano, vocé monta,
vocé tem sequencia, etc. Entdo eu vou dando essa linguagem pra eles, o jargdo do ramo,
porque pra vocé conversar com o diretor vocé tem que saber, tem que ter a linguagem do
diretor, saber o que é corte, o que é sequencia, etc. Entdo, toda informag¢do ¢ uma informag¢do
da area do audiovisual, ela ndo é uma informagdo da area de musica no sentido técnico da
musica, mas ela é de musica no sentido poético, e isso o pessoal do audiovisual consegue
entender também. Somente em alguns momentos que eu falo assim: “Aqui o cara usou tal
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técnica musical”, que ai o cara do audiovisual ndo sabe, mas tudo bem, ndo é uma perda tdao
significativa que ndo dé pra ele acompanhar, mas é muito pontual e especifico.

Entao é viavel criar uma disciplina universal que contemple as duas areas? Nao
precisaria de uma para cada departamento?

CARRASCO: Facil, facil, tranquilo. Mas dependeria muito do contexto. Como eu estava
falando, se vocé esta em um contexto que o cara ndo tem essa formagdo, ai ndo tem jeito. Por
exemplo, se vocé fosse criar um curso técnico de trilhas, fechado, fora da universidade, vocé
ia ter que dar um pouco de orquestragdo, por exemplo, se o cara ndo tem esse elemento, vocé
tem que dar. Mas, uma vez tendo em outras vias, vocé pode dar um curso que sirva tanto
para compositores quanto para cineastas, sem problemas.

Mas em que momento vocé acha que daria pra ensinar a linguagem musical basica para
os cineastas, de forma que eles adquiram uma ferramenta de didlogo mais refinada para
se dirigirem aos compositores?

CARRASCO: Essa ¢ a questdo que a gente estava falando no comego. Eu tenho a impressdo
de que pode até chegar ai em algum momento, mas ndo é a informagdo principal para um
diretor de cinema. Eu acho muito mais interessante para um diretor de cinema primeiro
olhar para a miisica do filme e ver como ela estd funcionando l4. E nesse sentido que eles
aproveitam bem o meu curso, porque a gente faz andlise se trilha e eu comegco a mostrar pra
eles coisas que muitas vezes eles ainda ndo se tocaram, que tal musica faz parte da
composi¢do, ela esta intervindo na narrativa, ela esta oferecendo algum tipo de informagdo
que os outros elementos ndo estdo oferecendo em relagdo a aquela situagdo, que ela articula
sequencia ritmicamente, ou ela se contrapoe ao ritmo. A primeira coisa que o diretor tem que
comegar a perceber ¢ isso, é olhar para a musica de um filme e entender o que é que estd
acontecendo ali, o porqué dela estar ali e qual fungdo que ela exerce. Isso é a primeira coisa.
A segunda, é ter um repertorio musical razoavel, ouvir muita coisa e saber localizar no
tempo esse repertorio, saber localizar esteticamente, vamos dizer assim. Tem que conhecer
géneros diferentes, saber o periodo que aconteceu, saber distinguir o Stravinsky do Mozart,
essas coisas eles tém que saber. E dentro da musica popular também, saber as correntes
todas, do jazz, blues, do pop, do rock, da musica brasileira. Esse universo ndo precisa ser
muito profundo, mas ele tem que ouvir muita coisa, ele tem que transitar e saber um pouco
dessas coisas. A partir disso, se ele quiser entrar um pouco mais na parte técnica, e quiser se
aprofundar mais um pouco é bacana, mas como te falei antes, por que eu ndo acho que seja
fundamental o cara saber ler partitura, por exemplo? Porque o compositor ndo precisa
chegar para o diretor e mostrar a partitura, ele tem que mostrar o som que ele fez, e o cara
tem que entender as relagoes audiovisuais que esse som esta criando dentro da sua obra.
Entao, se ele souber isso ja é um grande passo, ja esta muito bom.

Entao essa questao do repertorio, por exemplo, seria de individuo para individuo, niao
algo apresentado pelo professor durante a disciplina?

CARRASCO: Ndo da tempo, mas por exemplo: vocé poderia ter uma coisa que seria
bacana, que seria uma disciplina como esta de trilhas que eu te falei, que é focado em trilha e
ensina o cara a olhar a musica no filme. E vocé poderia ter em uma situagdo como a da USP,
o Departamento de Musica oferecendo uma disciplina de repertorio mesmo, de apreciag¢do
musical, ouvindo varios estilos, comentando o que esses estilos tém de caracteristicas,
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comentando mais ou menos como a musica se transformou ao longo do tempo. Ai uma outra,
eventualmente, com musica popular, que o cara ouvisse varios géneros musicais e aprendesse
a localizar.

Isso seria como se o aluno de audiovisual tivesse que fazer algumas disciplinas no seu
proprio departamento e outras no departamento de Musica?

CARRASCO: Seria bacana, seria muito legal e ndo teria problema nenhum. Eu acho que
vocé ndo pode na universidade olhar segmentado. Vocé ndo pode pensar que se o curso de
cinema precisa ter aula de musica, vocé tem que contratar um musico. Ndo, porque vocé ja
tem o departamento de Musica do lado, manda o cara pra la. E os departamentos, por sua
vez, também tem que ter abertura pra falar assim: “Nos vamos criar uma disciplina legal pra
vocés, vamos oferecer uma disciplina pra vocés”. E ndo ficar aquela coisa de “Ah, ndao da
porque a gente ja é super ocupado, o nosso curso ja enche a nossa agenda”.

Mas entio o que precisaria para isso? Uma iniciativa do corpo docente?

CARRASCO: Entdo, por exemplo, eu soube que o Edu esta dando uma disciplina de trilha
musical. Eu acho que é um pouco por ai, alguém comega a fazer e a coisa tem que adquirir
uma certa significagdo, e passar a ser necessaria. A partir do momento que ela é necessaria,
ela néo sai mais. Mas isso é um entendimento da escola e dos alunos, também. E das duas
partes. Por exemplo, se a escola ndo esta percebendo e o curso para de ser dado, os alunos
reclamam que ndo pode fechar esse curso. Ai, a escolar vai fazer um esforg¢o pra manter. Ou
ao contrario, a escola esta ligada e o curso para, e eles rapidamente se preocupam em achar
alguéem que substitua o Edu, por exemplo, para o curso ndo morrer. Quando esses dois
fatores (escola e alunos) nao estdao reconhecendo como algo necessario, a coisa morre, morre
naturalmente. Por qué? O Edu fala: “Eu ndo posso mais dar essa disciplina”, ou, “eu vou
ficar dois anos fora pra fazer meu pos-doutorado”; e a escola fala: “Ta bom, o Edu ndo esta
ai, ndo tem disciplina”; e os alunos falam: “Ta bom, sem o Edu ndo precisa ter disciplina”.
Pronto, acabou, morre. Entdo, lembra aquilo que a gente ja conversou? O que precisa ter é
uma mudanga de conceito mesmo. Isso precisa ser entendido como algo necessario para a
formagao global do diretor, ai a coisa muda de figura. Quando todos entenderem isso, assim
como entendem a fotografia, a coisa ndo acaba. Porque no momento em que vocé deixa de
ter, imediatamente alguém precisa dar um jeito pra nao morrer. Porque, nem os alunos, nem
a dire¢do do curso vao aguentar ficar sem aula de fotografia. Isso é fato. A hora em que o
fotografo se demitir, ou sair da escola por alguma razdo, se a escola nao tomar providéncia,
os alunos vdao “chiar”, e mesmo que os alunos ndo “chiem”, alguém vai “chiar” la dentro, e
o chefe vai ter que tomar providéncia de arrumar alguém pra substituir, ndo pode ficar sem
aula de fotografia. E drea central do curso. Entdo sé vai ter uma situacdo assim de
permanéncia, de estabilidade na disciplina, quando ela for reconhecida como algo
necessario. Ndo tem jeito, é questdo de conceito mesmo.

Em relacio aos alunos (de ambas as areas) que ja participaram da sua disciplina, como
isso tem refletido na atuacio deles no mercado?

CARRASCO: Eu tenho varios que viraram donos de estudio, que fazem muita trilha
profissionalmente como donos de estudio; eu tenho um rapaz que fez duas iniciagoes comigo,
o Samuel Ferrari, que foi para o estudio do Antonio Pinto, eu tenho bastante gente atuando
profissionalmente, como tenho também muita gente que faz, ndo como centro da vida, mas
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que atua. O cara é musico, toca, de vez enquanto faz um curta ou faz publicidade; tenho
muitos que atuam como instrumentistas no mundo das trilhas. Eles me falam muito que a
disciplina contribuiu, ou de alguma forma acendeu uma luz para esse caminho. Eu tive até o
oposto, tive cara que virou cineasta. O Marquito, Marcos Luporini. Ele era aluno da Musica
Popular, se formou, trabalhou no estudio de um amigo meu por muito tempo, fez bastante
trilha, ai ele veio fazer mestrado comigo, ja no Multimeios, ndo mais na Musica. E o trabalho
de mestrado dele foi sobre musica nos telejornais da Rede Globo. Ai, quando chegou no
doutorado ele falou: “Eu quero tirar a musica, eu quero so estudar cinema”; hoje em dia ele
¢ orientando do Nuno. E ele, no meio do caminho fez uma coisa que deu muito certo, que foi
uma coisa chamada “Galinha Pintadinha”. Foi um projeto com um amigo daqui, que é um
‘desenhinho’ animado de cangoes infantis antigas com um grupo de personagens que eles
criaram. Sdo vario bichinhos da “Galinha Pintadinha” e tal. Eles fizeram isso ‘meio assim’ e
botaram na Internet, e fez tanto sucesso que a America Video veio e comprou. E hoje em dia,
é coisa que vocé acha em cameld de tanto que vende. E tema de festinha de buffet. Quando
vocé vai num buffet, vocé pode escolher a festa da Bela e a Fera ou da Galinha Pintadinha,
sabe assim? E ele esta ganhando muito dinheiro com isso. O cara acabou indo para o mundo
do audiovisual mesmo, totalmente.

O teu curso tem alguma relacdo com os cursos de “Film Scoring” dados em
universidades fora do Brasil, como o da Berklee, por exemplo?

CARRASCO: Nenhuma. O curso da Berklee é muito técnico, eles ndo pensam
filosoficamente a drea. E o que vocé precisa saber. Entdo, é sincronia, é muito mais por ai, a
parte mais técnica. Mas é meio na logica também do que tem aqui, vocé ndo tem tanta coisa
de musica dentro da disciplina, mas vocé vai aprender as especificidades do que ¢ necessario
saber pra fazer trilha. Olha, os cursos/disciplinas/curriculos que eu vi e tudo mais (eu nunca
fiz), eles véem muito dentro de uma tradi¢do americana, que é essa tradi¢do da técnica muito
forte. Entdo, se vocé pegar os trabalhos mais antigos de trilha nos Estados Unidos, eles sdo
todos trabalhos que querem ensinar o compositor a contar filme, a saber pensar o tempo
certinho, o numero de fotogramas certinho, pra entrada sair certa, o corte no lugar certinho.
Entao, existem todas essas técnicas, que sdo técnicas de sincronizagdo, na verdade. Eles sdo
muito centrados nisso. Sao poucos os cursos que tém uma abordagem historica e filosofica,
porque ndo é muito deles isso. Mas vocé tem algumas coisas interessantes como, por
exemplo, o trabalho da Gorbman. Eu nunca vi especificamente, mas eu imagino que a
Gorbman dé também palestras ou coisas do género, porque ela gosta e ela escreve mais ou
menos nessa linha que a gente trabalha aqui também. Tem o Scion na Franga, ele sim
trabalha bem nessa linha mais filosofica, de vocé pensar o audiovisual, estrutura de
audiovisual, como o som participa do audiovisual, que é aquilo que ele escreve nos trabalhos
dele. Entdo, por exemplo, teve um rapaz la do Parana que acabou de vir de um mestrado com
o Scion, ele ¢ da FAP, no Parand. Ele terminou o mestrado, eu ja conhecia ele, e ele
revalidou o diploma aqui e esta dando aula na FAP, ele provavelmente vai forma um nucleo
disso la também. Entdo, essa linhagem é mais europeia, esse modo de pensar é um pouco
mais europeu, mas é muito recente. Na verdade, nos estamos na construgdo mais ou menos
juntos dessa coisa. E assim, modéstia a parte, o Brasil ndo esta tdo atrds ndo, é que a gente é
muito “cachorro magro”, a gente costuma olhar o Brasil com inferioridade. O problema do
Brasil ndao é esse, o problema é que a gente escreve em portugués. Se os nossos textos
estivessem em inglés la fora, provavelmente nos estariamos nos mesmos grupos desses caras
no mundo. Os textos importantes, nos estariamos no meio com certeza, tém textos muito
legais produzidos no Brasil, e sdo de ponta. O Brasil foi mais ou menos junto com o resto do
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mundo nessa darea, ele ndo estd tdo atrasado assim ndo. Entdo se vocé pensar bem, por
exemplo, os dois pilares da teoria de musica de cinema hoje no mundo sdo. o trabalho da
Gorbman, que ¢é de 87 (Unheard Melodies); e o trabalho do Chion, Audio-Vision, que é de
92. Esses sdo os dois pilares. E nessa época que comeca a drea no mundo, de certa forma a
visdo moderna da area, porque antes a drea existia obviamente. Existem até trabalhos muito
legais, mas essa visdo mais analitica, mas filosofica do som no cinema, e da musica de
cinema em especial, come¢a da segunda metade da década de 80 pra ca. E se vocé pensar no
Brasil, o meu trabalho é o primeiro académico no pais, levado a cabo. Ele é de 93, eu defendi
em 93 o meu mestrado. Entdo assim, esta na mesma época, ndo é uma coisa tdo distante, ndo
é que a gente entrou dez anos depois pra discutir as mesmas coisas. E porque os nossos
trabalhos ndo sdao publicados la fora, entdo esses caras ndo estdo lendo os nossos trabalhos,
mas eles sdo bons. Se a gente comegasse a langar textos em inglés, e eu ja falei isso varias
vezes na area, quando a gente comegar a publicar texto em inglés, a gente vai comegar a
fazer parte do mundo. A gente tem uma escola ja no Brasil, tem uma equipe, tem um grupo de
gente que pensa isso ai. Por exemplo, a Socine ja tem ha trés anos uma ‘mesa de som’, uma
mesa especifica, que é um grupo fechado, um grupo de estudos do som. No ano passado, teve
tanto trabalho inscrito que teve orientando meu que ficou na se¢do comum, porque ndo coube
na se¢do de som. Eles tiverem que montar em outras segoes os trabalhos, porque a se¢do de
som ja estava fechada, cheia, lotada.

Entao podemos classificar os cursos nos EUA como meramente técnicos, sem o trabalho
com questdes musicais ou filoséficas? E vocé sabe dizer se ha algo sobre misica nos
cursos de audiovisual?

CARRASCO: Tem as duas coisas. Vocé tem cursos mais musicais e cursos mais técnicos
mesmo, técnico no sentido da trilha, de entrar no estudio e pensar “como se faz trilha?”. Tem
que usar tais softwares, como se trabalha junto com o video, sincroniza. Mas eu ndo sei dizer
sobre a mecanica das escolas, se ha essa unido entre os cursos de musica e audiovisual. Isso
é uma coisa que vocé poderia consultar as escolas com quatro ou cinco perguntas rapidas.
Pela Internet vocé pode ver a grade curricular, aonde vocé ver que tem, vocé podia escrever,
ou para o departamento, ou para o professor, falando que vocé esta estudando no Brasil essa
mecanica de disciplinas, e perguntar como é a deles.

E vocé tem conhecimento de outras universidades com este curso, além da Berklee?

CARRASCO: Eu ndo transitei muito nas universidades fora do Brasil. E complicado, eu ndo
sei te dizer, como vocé disse, a Berklee tem esse curso que é muito especifico, mas eu ja vi
varias vezes muitos cursos livres. Em geral, esses cursos livres sdo dados por compositores
ou gente que trabalha no metié, ndo sao académicos no sentido estrito do termo. Eu sei que o
Morricone deu um curso muito tempo na Italia com aquele estudioso dele, Mario... alguma
coisa, eu ndo me lembro agora o nome, se eu ndao lembrar eu te mando por escrito. Entdo,
eles deram esse curso juntos, ele dava essa parte mais de estudo e o Morricone falava mais
da composi¢do mesmo. Esse é um cara que escreve sobre o Morricone, é meio um assistente
dele, mas um assistente ndo musical, ele estuda o Morricone e fica publicando textos e tal. E
ja ouvi dizer sobre um curso interessante de trilha em Londres, eu ndo lembro exatamente
quem que dava, um amigo meu estava querendo fazer e me mostrou, e tinha um curriculo bem
bacana. Essa é uma drea que tem que pesquisar mesmo, inclusive é uma area que esta se
transformando muito. E como eu falei, a época em que eu era aluno e procurei coisas, nao
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tinha quase nada. Hoje eu sei que tem muito mais coisas, mas eu também ndo fui atrds pra
ver o que é que tem.

Entao pra gente fechar, eu queria entender como vocé enxerga a atuacao no mercado de
um aluno seu como o Samuel Ferrari, por exemplo, que é alguém com formacao musical
de um compositor, trabalhando como assistente de um compositor sem formacgao. Vocé
acha que é uma tendéncia esse tipo de atuacdo? Vocé acha que futuramente alguém
como ele estara com o cargo principal de compositor, ou a capacitacdo de uma formacao
como compositor s6 aumentara no sentido de ser um assistente mais completo?
Formamos compositores para ser assistentes de compositores sem formaciao académica,
como o Antonio Pinto, ou até mesmo o Danny Elffman, por exemplo? (Obviamente sem
desmerecer os dois compositores, falando mesmo no sentido da formac¢ao académica,
que é o assunto dessa pesquisa).

CARRASCO: Eu ndo acredito nessa coisa mecdnica assim, o que acontece é o seguinte:
muitas vezes os caras que tém a melhor formagdo vdo ser orquestradores de caras que ndo
tem a formagdo tdao boa, e nem sempre o cara que tem a melhor formagdo musical é o melhor
trilhista. E um problema sério e eles ndo conseguem enxergar isso. Por exemplo, eu tive um
aluno que acabou de entrevistar um orquestrador americano, o trabalho dele é sobre
orquestragdo, e ele ficou muito decepcionado com as respostas do cara. Porque o cara
demonstra um desconhecimento do mundo de cinema, assim absurdo. O cara é um ‘puta’
orquestrador, mas ndo entende nada de trilha, nada. Ele ndo seria capaz de fazer uma trilha
bem feita. E estranho isso assim, conceitualmente ele é muito fraco, mas é um bom
orquestrador. Vocé quer um outro exemplo? Eu conversei no Rio em 2007 com o Santaolalla.
Numa época que ele tinha acabado de ganhar o segundo Oscar, estava feliz da vida. O
Santaolalla ndo escreve também, mas é um cara que tem uma concepg¢ao de trilha fabulosa,
ele sabe o que tem que entrar, onde. E ai, ele faz aquilo e o orquestrador termina, arruma pra
ele. O Danny Elfman é assim também. Entdo, muitas vezes o melhor trilhista é o cara que é
capaz de dizer: “Aqui tem que entrar tal coisa, e ela sai aqui”’; mesmo que ele ndo saiba
fazer. E tem cara que sabe tudo e ndo sabe dizer isso. O que eu quero dizer é que, se o cara
tem a ferramenta dos dois lados, a de composicdo e a de cinema, ele esta muito mais
habilitado pra chegar numa posi¢do assim, mas ndo quer dizer que porque ele tem, ele vai
chegar necessariamente. Ndo é uma coisa mecdnica, as coisas acontecem de uma maneira
inesperada, ninguém sabe o que vai acontecer exatamente, se fosse tdo simples assim seria
muito facil vocé planejar a vida, e a vida ndo é algo planejavel, acontece de uma maneira
misteriosa. O que eu acho que sim, é isso que eu estou te falando. Em primeiro lugar, quanto
mais gente tiver com as ferramentas, e bem habilitadas para fazer as coisas, vocé tem uma
chance que na média a darea cres¢a muito mais, que a qualidade do trabalho, na média, seja
maior. Se vocé tem gente com conhecimento dos dois lados, na musica e no cinema, seja
diretores, ou compositores e tudo mais, o crivo fica maior, é mais dificil ter coisa ruim. Tanto
o diretor, quanto o compositor, se eles estiverem mais habilitados, vdo tentar ndo cometer
erros basicos, porque a gente vé erros bdsicos nos filmes hoje, especialmente no Brasil,
coisas que sdo principios da darea que vocé ndo costuma violar e os caras violam, e nem
percebem que é violar, ndo sdo capazes de perceber coisas muito bdsicas. Entdo a qualidade
da média tem que subir, isso é importante. Quem vai entrar, provavelmente vai ser muito
dificil entrar sem saber nada, porque tem um monte de gente que sabe. E que nem a histéria
dos jornalistas, fazem o maior “rebu’ com o negocio do diploma do jornalista. Mas o fato é
o seguinte, se uma Folha de Sao Paulo tem a disposi¢do dela para contratar como estagiario
trinta alunos, ou duzentos alunos, que estdao em um curso de jornalismo, por que que ela vai
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gastar dinheiro contratando cara que ndo esta? Entendeu? A questdo é essa, ndo se é
obrigatorio ou ndo, se vocé tem demanda e vocé tem oferta, o cara vai pegar quem esta mais
habilitado, e nessa faixa de dezoito, vinte anos de idade, quem esta mais habilitado é quem
esta no curso. E o que vai acontecer com trilha é mais ou menos isso, se vocé tem muita gente
habilitada, por que que eu vou contratar um “Mané” que nunca fez um filme, que ndo sabe o
que é trilha? A questdo é essa e isso tende a acontecer, mas é claro, sempre pode ter um

‘imbecil’ que acha que o “Mané” é o melhor do mundo, vocé ndo tem controle sobre isso,
mas na média sobe a qualidade.
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APENDICE 3

Entrevista com Prof. Dr. Roberto Moreira - USP, 30/05/2012

Apresentacio: Cineasta e professor de roteiro e direcdo do curso Superior de Audiovisual da
ECA-USP.

MOREIRA: Eu sou amigo do Livio Tragtenberg desde a adolescéncia, entdo tem muita
referéncia comum de gosto musical que facilita muito. O que eu tento fazer com o Livio é, de
um lado eu respeito muito um musico, no sentido de, por exemplo, eu ndao coloco trilha de
referéncia no filme; eu sei que o Livio ndo gosta. Acho, também, que a imagem tem que ficar
de pé sem a trilha. Porque assim, a imagem tem que ficar boa e a trilha tem que ficar boa
junto com a imagem. Se eu boto uma trilha que ndo vai ser a trilha que vai ser usada no filme
depois, eu estou fazendo aquele corte em fun¢do daquilo, depois vem o outro musico e fala:
“Ah, agora eu vou compor em cima disso aquela trilha que vocé ndo vai usar”, entendeu? E
uma coisa que pra mim ndo faz muito sentido, eu sei que o pessoal faz muito isso, de usar
muito trilha de referéncia pra sentir o clima, etc., mas eu ndo acho que seja legal. Depois, se
eu ja coloco la uma trilha de referéncia, o musico chega programado, em vezes de eu ter a
surpresa dele me trazer algo que eu ndo sei o que vai ser, novo, que eu ndo pensei. Entdo, o
que a gente faz geralmente é ver o filme juntos, conversar sobre o filme, sobre o clima, eu dou
algumas referéncias musicais, mas ndo tocar, eu falo no geral coisas que a gente pode
partilhar, e depois o Livio compoe. Ai, geralmente eu sento com o Livio depois e vou cena por
cena discutindo a musica, e muitas vezes ele vai retrabalhando. Eu falo: “Po, mas aqui eu
perdi ‘aquele acento’, naquela hora essa passagem podia ser mais legal, eu tenho aqui um
buraco de didlogo, por que a gente ndo trabalha algo?”; e ele é super aberto e vai ouvindo, e
a gente vai junto compondo uma base que depois ele vai trabalhar, um ‘rascunhdo’ assim.
Entdo, é um pouco primeiro essa conversa geral sobre o filme, dai ele me propoe uma trilha,
al a gente senta e trabalha no filme com a trilha juntos. Da muito certo e ¢ muito legal. Outra
coisa que as vezes acontece, no ultimo filme, por exemplo, “Quanto dura o amor”, a gente
queria fazer com uma orquestra, e até pra gravar aqui com o Gil, a gente ia juntar a ECA, ia
fazer uma musica orquestral, pra dar corpo. Mas ai virou um problema, por questoes de
produgdo a gente teve que derrubar, porque eu precisava ter a trilha antes de filmar, porque
ela (personagem de Danni Carlos) canta em cena, entendeu? Entdo, teria que compor toda a
trilha antes, ai ndo dava tempo pra encaixar a agenda do Livio e a agenda da orquestra, a
gente ndo conseguiu, e o dinheiro também, sabe quando tudo diz que ndo, ai no final a gente
baixou a bola e tivemos que fazer uma coisa bem menor. la ter uma musica orquestral em
todas as inser¢oes de musica. O Livio “queria morrer”, porque ai ele faz no MIDI, mas ndo
fica igual, nao fica bom. Vocé fala: “Ai vai ser a emenda pior do que o soneto”, vai ficar um
negocio ‘meia boca’, aquela sonoridade standard, sabe? Ai a gente acabou optando pelo
filme do jeito que ta que é mais pocket show dela, uma trilha que ndo tem tanto corpo assim.
A orquestra passaria pelas musicas que ela canta, teriam uma base orquestral, tambem. Mas
era mais pras cenas de passagens mesmo, ndo para as cenas de cantoria, mas por problemas
de produgdo a gente ndo conseguiu. Entdo tem esse outro lado, que o tempo inteiro o musico,
coitado, fica espremido entre o final da montagem e a data da estreia, porque vocé fica la
montando o filme e demora, geralmente a montagem demora mais do que vocé espera. Entdo,
quando vocé acaba de montar essa pos-produg¢do sonora é espremida, porque vocé sempre
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tem assim: “Ah, vai ter o festival tal”. Sempre tem um festival, entdo vocé corre na mixagem,
corre na edi¢do de som e corre na composi¢do. No fim, as musicas de piano foram tocadas,
tem uma musica do Chopin que é tocada por uma pianista, esqueci o nome dela.

E essas escolhas vocés fizeram juntos?

MOREIRA: 4 gente foi discutindo, porque assim, tinha um problema porque aquela musica,
na verdade, era tocada por um personagem, que era a Maria Alice Vergueiro, que era a
sindica do prédio. Ela era uma figura meio exotica, e ela tocava essa musica porque era a
musica mais facil dela tocar. Entdo, tinha que ser uma musica de repertorio, facil de tocar e
boa, porque eu ndo ia por uma musica ruim no filme. Ai o Livio saiu com o Chopin, que ficou
lindo. Entdo, a gente acabou usando como trilha do filme mesmo, e a Alice Vergueiro saiu do
filme. A personagem saiu porque ela era muito comica e o tom melancolico do filme ndo
comportava, eu tirei varios personagens na montagem por causa disso. Inclusive, a gente teve
que cortar trechos muito bonitos da musica do Livio, porque o personagem caiu e a musica
caiu junto.

Aproveitando que estamos falando desse filme, com relacio a musica do Radiohead,
como ela foi escolhida? Por que especificamente essa musica?

MOREIRA: Foi assim, porque eu confesso, eu estou de saco cheio de musica brasileira.
Sabe, eu ndo vejo uma coisa que eu falo: “Como isso é bom, como isso ¢ legal!”’; eu ndo fico
entusiasmado. A ultima coisa que eu curti mesmo foi Rap, de ld pra ca, eu acho que na MPB
ndo tem uma musica eletronica moderna e legal, quer dizer, eu ndo conhego, pode ser até que
tenha e eu estou desatualizado. Mas as coisas que eu ouvi ndo me convenceram. E assim, eu
tenho um desgosto com “cantinho e um violdo”, eu ndo queria ter essa sonoridade brasileira,
entendeu? Ai, a gente comegou a pensar em qual banda, e a banda que eu gosto, que a
produtora gosta, que todo mundo gosta e o Livio gosta ¢ o Radiohead. Entdo era o
Radiohead, pegamos a lista de musicas e pensamos qual delas tem o clima que batia com o
filme. Também ndo era pra por aquela mais famosa, “Creep”, ndo encaixa no filme. Ai a
gente chegou no High and Dry. Além disso, essa coisa ja foi, tudo que vocé gosta da Gal ja
tem nos filmes, volta e meia fica uma coisa meio brega, sabe? Recuperar a Tropicdlia, ta
sempre recuperando a Tropicalia. Ai a gente resolveu ir pra esse lado. Tinha um outro lado
também de escolher o Radiohead, que ela canta cover, entdo a personagem dela é uma
cantora de covers, inclusive a gente pensou em fazer todas as musicas do Radiohead, mas dai
eles vetaram, eles falaram “Ndo, uma tudo bem, mas todas ndo”. Dai a gente foi atrds de um
repertorio dela, que deu muito trabalho pra chegar. Sempre no final, é quase as musicas que
a gente gosta, mas o Livio queria esse tom um pouco cabaret, que eu acho que é legal, tinha
que ter uma coisa de cabaret, ela ndo é so uma rockeira. Uma das coisas que nos levou a
escolher a Danni, é que no teste de VT ela foi muito sedutora, ela era uma presenga assim, e
canta bem, canta cover, tem a ver com o personagem, se revelou no teste uma otima atriz, e
fugia do cliché da rockeira underground, porque dai ficava uma coisa muito obvia. Ai a gente
montou esse repertorio que era mais sofisticado, que tem uma musica mais Hit, enfim, a gente
montou um repertorio que era verossimil e que ao mesmo tempo ndo era tdo obvio assim.

E todos os direitos autorais foram tranquilos de conseguir?

MOREIRA: Sim, tudo negociado, tudo pago, chato pra caramba. O Radiohead, a gente teve
que mandar o filme pra eles verem se estava tudo bem, e foram 25 mil reais, ndo foi um
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absurdo, mas eles tiverem que dar o ok. E ai tinha um problema que era assim: “Vamos
filmar quais musicas? Porque se a gente ndo tiver o ok, como é que faz?”. Porque o processo
de negociagdo dos direitos é longo e a gente ia filmar, se eles ndo aceitassem a gente ia ter
que refazer as cenas. E ndo era so o Radiohead, todos os direitos foram complicados. Entdo,
a gente no final acabou fazendo algumas opg¢oes de musica pra, se desse errado, a gente ter
uma cobertura.

E essa questao vocé ja havia previsto no orcamento?

MOREIRA: Ja. Eu ja sabia que a gente iria gastar dinheiro com isso. Mas, por exemplo,
tem uma hora que aparece la Noel Rosa, porque é direito liberado. Era pra ser uma outra
coisa, mas fomos atras dessa porque estava livre.

E quanto que geralmente é destinado a musica (em termos de porcentagem) dentro do
custo total de um filme? Eu nido diria neste caso, porque neste a gente incluiria mais
coisas por causa dos direitos autorais, mas de uma forma geral.

MOREIRA: Eu teria que falar com os produtores, eu ndo tenho esse valor, mas acho que
deve ser uns cem, cento e cinquenta mil num filme de trés milhoes. Entre cem e duzentos. Se
tiver que contratar uma orquestra, como é que faz? Mas acho que é uma média de 5%,
porque se vocé pensar que um roteirista também ganha por ai, mais ou menos 5%, so um
cara muito conhecido, mas 10% de roteiro ninguém ganha também. E como agora o musico
faz toda a produgdo ele mesmo, se vocé pensar no trabalho do musico ele ¢ um talento, ele é
um talento como o roteirista, que nem o fotografo. Nao tem tanto servi¢o de produ¢do mais,
porque ele mesmo faz a produgdo e te entrega tudo pronto. O Livio é impecavel nesse sentido,
ele é muito bom, ele cuida de toda a produgdo musical, estudio, a pianista, vocé fecha um
pacote com ele e pronto.

E esse é um sistema de producido que, em geral, vocé vé no Brasil?

MOREIRA: £ o que acontece. Eu trabalhei na O2 também e la o cara tem o estudio, era o
Beto Villares que fazia, o Antonia ele quem fez. E, em geral, se fecha um pacote e eles
subcontratam os musicos. O que complica é letra e direito autoral, isso fica a parte, com eles
é a produg¢do musical mesmo. Direito autoral é o produtor que negocia direto com as
gravadoras. Mas geralmente tem um produtor do lado do musico, la na O2 quando eu fiz a
Antonia tinha muita coisa séria, tinha uma menina que fazia a produg¢do musical junto com o
Beto, mas ela era so subcontratada dele, o meu didlogo era direto com o Beto.

Com relacio ao dialogo com os compositores, aonde vocé vé a maior dificuldade, com o
cineasta falar a linguagem musical ou o compositor entender a cinematografica?

MOREIRA: E essa linguagem, porque o cineasta ndo tem tanta referéncia musical, ndo
sabe falar musicalmente e as vezes um problema de referéncia cultural, também. Ja me
aconteceu do cara ndo entender o que eu quero e chegar uma hora de fechar o tempo e ter
que chamar outra pessoa porque ndo tinha dialogo. E ele tentava, ndo é que ele ndo fazia, ele
fazia, mas dentro do conhecimento musical dele, e o filme exigia outra coisa e ele ndo
conseguia entregar essa outra coisa, até que chegou uma hora que eu chamei outra pessoa e
falei “E isso que eu quero, assim! Faz assim, pelo amor de Deus!”. Ai troquei de compositor.
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Vocé acha que nesse caso era uma falta de ferramenta da linguagem musical sua, ou a
falta de experiéncia dele na area de cinema?

MOREIRA: Eu acho que ¢ mais a referéncia musical, sabe? Porque tem uma coisa do
pessoal que trabalha mais com pop que ndo entende trilha “no sentido Bernard Herrmann”.
A trilha funcional pra carregar a dramaturgia do filme. Bota um fundo musical, e assim ndo
funciona, a trilha ndo é fundo musical, ela tem que colaborar na intensidade dramatica da
cena, e isso que pra mim as vezes da problemas. Pode ser um otimo musico, mas acho que é
uma questdo de referéncia mesmo. Eu gosto de trabalhar com o Livio por causa disso,
porque entende musica cldssica, sabe o que é uma opera, como é que a musica funciona na
Opera, e isso que tem a ver com cinema. Isso tem mais a ver com cinema do que a MPB,
Wagner tem mais a ver com fazer trilha de filme do que saber tocar uma Bossa Nova. Al que
vira musicar a cena, ¢ a minha sensagdo, e isso que eu acho mais dificil, botar um fundo
musical é um objeto de cena, ndo é uma trilha de verdade.

Vocé pensa que com o crescimento e desenvolvimento do cinema nacional existe uma
demanda pela musica que evidencia uma necessidade maior de musicos especializados?

MOREIRA: Eu acho que sim, eu acho que o mercado esta se diferenciando, a gente precisa
de ter trilha mais “trilha de cinema” mesmo, sabe? Quando a gente entra com os filmes no
mercado global, vocé entra pra competir com os americanos, com os europeus, onde a trilha
tem flexdo/composi¢cdo musical forte. E eu acho assim, tem uma coisa que a gente entrega
que é a musica brasileira, entdo por exemplo: Cidade de Deus é muito legal nisso, traz um
valor de produgdo brasileira que faz aquela trilha ser unica, mas da uma vez, da num Cidade
de Deus ou se vocé fizer um filme sobre escravos na Bahia, mas assim, ndo da pra fazer isso
o tempo inteiro. E quando vocé entrar com uma musica em um cinema de género, que é uma
coisa que cada vez mais vai ter, e eu acho isso porque o mercado esta pedindo, entdo vocé
tem que ter essa trilha funcional que ajuda o filme a entrar no género, que ndo pode ndo
estar dentro do género do filme, entende? Tem um jeito de trilha de filme policial, tem um
jeito de trilha de terror, um jeito de trilha de comédia. Tem um lado de musica de programa
que o cara vai ter que fazer uma boa trilha dentro dessas normas do género.

Vocé acha que essa falta de tradicio do cinema nacional em ter uma trilha especializada
€ por termos um cinema mais autoral, um reflexo do que herdamos do cinema novo?

MOREIRA: Com certeza. Pra vocé ver, o Glauber punha Villa-Lobos, é outra coisa, ndo
tem essa relagdo com a musica de ser uma narrativa motivada dramaticamente pela cena. E
o cinema brasileiro, se ele quiser preencher o mercado, cada vez mais vai ter que ser um
cinema de género. Os filmes de arte representam uma parcela muito pequena do mercado.

Em relacao ao Departamento de Audiovisual da ECA, vocé acha que os alunos estiao
sendo preparados para saber utilizar a musica em seus filmes, sabendo como dialogar
com um compositor?

MOREIRA: Outro dia eu fiz uma cena do Barry Lyndon que é maravilhosa, ndo sei se vocé
ja viu esse filme. Sdo dois atores jogando cartas, e é século XVIII, ninguém saia paquerando
assim, era tudo no olhar. Eles ficam jogando, os dois se paqueram e tem uma hora que a atriz
esta olhando assim, ela respira, olha pra baixo e vira o rosto. E o Kubrick sincronizou, isso
esta em ‘sincro’ exato com a musica, é um momento em que ela tem a ideia do que ela vai
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fazer em seguida, entdo é muito legal porque vocé ouve e vé o pensamento dela. Ai, eu
passava pros alunos e falava: “Vamos dividir os bits, onde que estdo os bits? Onde que estdo
os momentos dramaticos da cena?” Ai, eles iam, até o olhar eles chegavam, mas eles NAO
conseguiam ver e ouvir a musica! Quando eu falei: “Gente, olha so como esta em ‘sincro’ o
olhar dela com a miisica! E o olhar e a miisica, a cena inteira.” Af faz aquele “Ammm” na
classe, e ‘cai a ficha’: “Tem uma trilha e eu ndo estava ouvindo”. E muito dificil acordar pra
isso, sabe? Entdo, eles mal sdo preparados pra dirigir, é assim, é o que é possivel, é tanta
coisa que o cara tem que entender, é muita coisa e eu acho que eles subestimam muito o
volume de trabalho que eles tém que ter. Duas coisas que eu sinto é: uma, que 0S Nossos
alunos subestimam o volume de trabalho; e outra, que eles colocam um excesso de ideias e de
expectativas no filme, quando um filme é um filme, ndo é um “Tratado da Simbologia do
Homem na Civilizagdo”. E sé um filme, é um cara que estd em frente a uma cimera. Eles
colocam mil significados la e isso eu acho que as vezes atrapalha. Entdo no curso, no fundo a
gente consegue que eles entendam o quanto é dificil. Se eles chegam no quarto ano
entendendo o quanto é dificil, eles se preparam e fazem um TCC melhor, razodvel assim. Mas
é muito conteudo em quatro anos, eu acho que a gente ndo da conta de chamar a aten¢do
sobre tudo, preparar pra tudo.

O curso tem matérias como “Fotografia, por exemplo, ou até mesmo “Som”. Vocé acha
que seria interessante eles terem uma matéria sobre “Misica”? (Algo sobre linguagem,
repertorio, analise de trilhas, etc, que os aproximassem desse assunto).

MOREIRA: Acho que sim, mas eu diria: Animag¢do, Musica, Video-game, mais um professor
de Dramaturgia, porque o que tem eu acho que é pouco. Entendeu? Se a gente comeca a
fazer a lista dos buracos, ela é muito grande. Entdo, como é que a gente prioriza isso? Vai
ser musica? Sim, mas ‘po’, tem uma faculdade aqui do outro lado, por que a gente vai ter um
curso de musica dentro do cinema se tem uma faculdade de musica ali? Nao é o caso de fazer
um intercambio, de criar uma relagdo mais forte, obrigar os alunos a fazerem uma matéria
la? Eu ndo sei se tem uma matéria mais de introdugdo que eles poderiam fazer la. Eu acho
que seria mais por ai, porque temos muitas caréncias de formagdao mesmo. Eu acho que é la.
Aqui, teria sim uma coisa que o Edu ja faz, mais de sensibilizagdo sonora. Poderia ter um
curso optativo oferecido no fim, dado por um professor convidado, isso poderia fazer. A
gente tem uma matéria no ultimo semestre que eles podem escolher, mas geralmente é o
roteiro e dire¢cdo que pega, sdo as duas coisas. Quando eles entram aqui, mesmo na
especializagdo, sdo catorze de diregdo e catorze de roteiro, entdo vinte e oito alunos, ou sao
roteiro ou dire¢do. A gente forma roteiristas e diretores, na verdade, e alguns técnicos de vez
em quando. Entdo, eles tém uma caréncia tao grande que o problema da musica ndo aparece,
é quase um, ‘“nossa, é um flu flu”, porque eles ndo conseguem nem por a cena de pé,
entendeu? E um luxo, porque a cena e o desenvolvimento dramdtico ndo ficam sélidos.

Vocé acha que a grade curricular do CTR, independente da miusica, é equivalente ao
crescimento e necessidade do mercado nacional? A academia tem acompanhado isso?

MOREIRA: Ndo, se ela acompanhasse a gente tinha que ter um setor de Animagdo forte,
que hoje é uma coisa cada vez mais importante, que emprega um monte de gente. Tem
produtores e produtores de animagdo e a gente ndo tem nenhum curso que da uma
“introdu¢do ao grafismo eletronico”, por exemplo; ndo é nem Animagdo. Ai é um grande
dilema do curriculo, porque outra coisa era Videogame, como é que ndo vamos formar pré-
interatividade? E um mercado que ainda ndo comegou no Brasil mas 1d fora é gigantesco e
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também tende a crescer. Mas eu acho que Animagdo seria a prioridade, a gente teria que ter
uma area de Animagdo. Entdo se eu comego a te enumerar os problemas visuais e técnicos da
midia audiovisual, eles acabam se sobrepondo a uma coisa que no fundo parece que devia
ser um pouco, talvez, algo como dentro das disciplinas atuais ter um espa¢o marcado, ou
dentro das disciplinas de som, um espago pra musica. Nao uma coisa especifica, porque dai
vocé vai contratar um professor pra dar aula de musica? Seria mais facil vocé ter um curso
de trilha musical, mas ndo no audiovisual, porque assim, um musico que se forma em
composi¢do aqui (Departamento de Musica da ECA), deveria ser capaz de fazer uma trilha,
porque pra ele inclusive vai ser, de fato, um mercado de trabalho. Mas o problema é o
conceito la, a gente mudou aqui. Esse é um problema que eu também vejo na EAD e o no
CAC, por exemplo, eles formam atores pro teatro, mas esses caras vdo viver fazendo
comercial, televisdo e cinema. Ndo é nada contra a formagdo teatral, mas tem um especifico
do cinema que também deveria ser ensinado.

Na sua opinido, como que poderia acontecer essa mudanca de pensamento aqui na
ECA? Como integrar os cursos de musica e audiovisual, por exemplo?

MOREIRA: Eu acho que teria que ‘sentar’ os dois departamentos e discutirem, mas tem
que ver se o pessoal esta interessado nisso também. Se tem alguém la que vai se dispor a
fazer isso, que tem vontade de se dedicar a isso.

Entao podemos concluir que a grade curricular dos cursos de uma universidade publica,
como a USP, por exemplo, é diretamente ligada ao interesse do corpo docente, e ndo as
necessidades dos cursos/alunos?

MOREIRA: Mas ai que ta, a gente mudou a nossa grade, antigamente era um curso de
cinema e de televisdo, a gente falou: “Isso aqui estd totalmente anacroénico e velho, ndo da”.
Juntamos e fizemos um curso do Audiovisual, que eu acho que é muito melhor, mas antenado
com o mercado. Acho que tem uma demanda pela animagdo gigantesca e a gente ndo tem
meios pra suprir, porque teria que contratar pelo menos mais quatro professores. Quer dizer,
e tem uma relagdo direta: numero de corpo docente e numero de alunos inscritos. Nao da
para vocé contratar e ter pouco aluno. E ao mesmo tempo, o que é que acontece? Aumentar o
numero de alunos é aumentar o volume de produgdo, entdo tem que ter uma equagdo que
bata a capacidade de produgdo do departamento, o numero de professores disponiveis, e 0
numero de alunos, pra coisa andar. A gente ainda ndo acertou a capacidade de produgdo, na
verdade a gente achou que podia fazer muito mais do que a gente de fato pode. Entdo, a
gente esta produzindo menos pra produzir melhor, e com um acompanhamento pedagogico
mais cerrado, entendeu? Agora a gente vai fazer a primeira reforma curricular atual. Turma
de primeiro ano estd neste curriculo, eles tém um principio de ‘o que vocé faz num semestre,
vocé acaba no mesmo semestre’. Ndo que depois vocé ndo possa usar em uma outra
disciplina, mas vocé tem que executar naquele semestre, vocé tem que ter um ‘feedback’, um
retorno pedagogico naquele semestre. Porque se ndo, fica aquelas coisas que nunca acabam
e perdidas, sem saber quem é responsavel pelo o que. Ou tem um professor que estd
acompanhando e vocé tem que prestar contas a ele, ou entdo fica tudo baguncado. Ndo é o
seu filme, entende? E a atividade pedagdgica que vocé desenvolve aqui. Entdo, o tempo todo
a gente esta se adequando; ai depende do corpo docente, o que que ele acha importante. Eles
(CMU) podem achar que é mais importante formar musicos para as orquestras, e
composi¢do é so uma coisa para alguns poucos alunos que vdo ser musicos classicos. Ndo
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sei, ndo tenho a menor ideia do que sdo as prioridades deles. Mas o corpo docente senta e
prioriza o que o departamento vai ser.

Entao essa questio da trilha musical vocé pensa que é um problema para o
Departamento de Musica resolver, e ndo esse departamento (Audiovisual)?

MOREIRA: FEu acho dificil esse departamento, mas acho que vocé devia conversar isso
com o Edu Vicente e o Edu Mendes, com o Jodo Godoy, que sdo os que cuidam do som, do
daudio do Audiovisual. Em geral, eu acho que se eles tivessem um pouquinho de musica em
todas as matérias, ja ajudaria bastante. Mas é o que eu te digo, a sensa¢do que eu tenho é
que ‘o0 nosso buraco é mais em baixo’, que a gente ndo consegue nem que a cena fique de pé,
que a decupagem seja boa, que é muito complicado conseguir um resultado basico imagético.
Entdao, me da um pouco essa sensagdo de que a musica é quase que a ‘cerejinha do bolo’,
sabe? O nosso desafio ainda estd em fazer o bolo ali, ndo esta cozinhando tdo bem, o bolo
esta ficando meio molenga.

E para suas producoes, a musica ja vem desde o planejamento inicial?

MOREIRA: Vem, eu ja comego a pensar que tipo de musica é desde o comego, desde o
roteiro eu ja vou pensando nas minhas referéncias musicais, faco uma sele¢do de musicas
bem heterogéneas que vai de rock a musica classica, vou juntando um tipo de trilha na minha
cabeca.

E o or¢amento vai implicar nesse planejamento?

MOREIRA: Vai implicar, ai a gente vai discutir qual vai ser o tamanho desse filme, qual vai
ser o tamanho da musica, qual que é a importancia que ela vai ter, quem que vai compor,
como que vai se executar, tudo isso quando vocé esta desenhando o projeto.

A questio da arrecadacio do ECAD influencia na negociacio de valores com o
compositor?

MOREIRA: Nao influencia, e essa taxa é um absurdo, uma coisa inaceitavel, nao tem como
vocé tirar 2% da renda na boca do caixa, gente. Entdo, eu, como produtor, ndo tiro 2% da
renda. Nos Estados Unidos essa conta entra depois que vocé amortiza os custos de
distribui¢do. De fato, pelo menos os custos de distribui¢cdo. O que que o cinema tem a ver
com o negocio da composi¢do musical que ele estd exibindo? Ele é um cinema, o negocio
dele ¢ projetar filme, ndo tem nada a ver com “como eu fiz, como eu ndo fiz, quem que pagou,
quem que ndo pagou’’; ndo deveria incidir direito autoral no fim nesse percentual, que fosse
meio por cento, vai la. Eu como produtor fico irritadissimo. De qualquer forma, vocé ndo
pensa em diminuir o valor pago para o musico por isso. Porque ninguém vé esse dinheiro do
ECAD, de filme, de compositor de trilha, acho que eles ndo vém. O dinheiro do ECAD chega
pros ‘“nomoes” ai da musica, né? Nem se pensa nisso, é o caché do cara, quanto que vale o
seu trabalho.

Nos teus trabalhos ha algum momento em que o compositor e o sound-designer entram
em contato, ou vocé trabalha com eles de forma independente?
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MOREIRA: Eu acho que a edi¢do de som e a composi¢do musical tem que andar junto, é
um pacote inteiro da trilha sonora. Bate uma porta, vem uma corda, vocé cria um ambiente
sonoro no filme. Geralmente, eu trabalho na mixagem com os dois juntos, a gente vai
dosando, o Livio ouve os ruidos, mas agora sinceramente eu nao me lembro. O que eu fago é
que ougo todas as trilhas de ruidos com o Edu, ougo também tudo que vai entrar na musica e
ja vou um pouco juntando. Eu acho que os dois tem uma conversa, mas ndo tenho certeza
absoluta, ndo sei como isso acontece. Acho interessante vocé perguntar isso pro Edu, porque
eles sao amigos, ja trabalharam um monte de vezes juntos também em outros filmes que ndo
meus.

Vocé ja enfrentou algum problema de ego com compositores?

MOREIRA: Com o Livio eu nunca tive, eu ja derrubei trilha dele na mixagem. E é assim:
passa com a trilha, passa sem a trilha, e ficou melhor sem, vamos ld né? Estamos jogando

Jjunto, faz parte.
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APENDICE 4

Entrevista com Prof. Dr. Fernando lazzetta - USP, 20/06/2012

Com o crescimento do mercado cinematografico no Brasil, e esse crescimento
evidenciando uma demanda necessaria de compositores com habilidades especificas
para compor trilha musical, qual a possibilidade de um Departamento de Musica como
o da ECA-USP, por exemplo, absorver essa necessidade implementando uma disciplina
referente ao assunto em sua grade curricular?

TAZZETTA: Tem duas respostas, uma mais simples e uma mais complicada. A mais simples
seria simplesmente criar uma disciplina. O problema dessa interface, qual que é? E dificil
pegar um cara que faz cinema e dar um curso de trilha pra ele, porque o cara que faz trilha
bem, ele ¢ musico, ou, pelo menos tem alguma habilidade musical, que ndo necessariamente
um cara de cinema tem. Ndo sei se essa é a trajetoria correta, vamos dizer assim, a mais facil
de ser implementada. Vocé pode dar no¢oes de como funciona e como fazer essa ponte, como
conversar com um musico. Mas ensinar um sujeito que estda aprendendo a fazer cinema,
ensinar esse sujeito a fazer trilha ndo é uma coisa obvia. O oposto, também, é mais facil mas
demanda uma certa energia. Nao haveria problema nenhum em se resolver isso, porque eu
acho que a gente tem competéncia tanto aqui na musica, quanto no cinema, pra fazer isso;
seria criar uma disciplina.

Mas isso vai de acordo com o interesse do corpo docente? E necessario que tenha alguém
que tenha interesse pela area?

TAZZETTA: Ndo tem uma resposta para estas coisas, assim: “Ah, depende do corpo
docente”. Depende dos cursos identificarem que existe essa deficiéncia, essa falta, essa
lacuna na grade curricular, ver se tem as pessoas competentes para fazer isso, e eu acho que
ate tem, e criar a disciplina. Criar disciplina implica em custos, porque vocé esta onerando
um professor que eventualmente ndo tem mais carga horaria disponivel. Entdo, vocé tem que
contratar um professor, ou convencer um professor a dar mais aula do que ele ja esta dando.
Vocé tem que fazer dois departamentos conversarem, vocé tem que achar espago na grade
horaria dos dois departamentos para que essas coisas aconte¢cam. Mas, enfim, existe alguma
dificuldade ai pra se resolver, pra se superar, mas ndo é nada impossivel. Acho que seria
totalmente pertinente, inclusive a gente ja falou informalmente com o Eduardo Vicente e o
Eduardo Mendes, em ocasioes diferentes, de fazer uma disciplina em conjunto pra Musica,
que fosse pra graduagdo, mas que fosse aberta pra Musica e pra area de Audiovisual. Ja foi
comentado, essa deficiéncia ja foi detectada, mas enfim, precisa de um esforco de algum dos
lados mais concreto e falar: “Vamos montar isso”. Por exemplo, eu ndo trabalho nessa drea
de cinema, eu trabalho em uma drea de audiovisual que é mais experimental. Entdo,
dificilmente esse esfor¢o partiria de mim, se partir de la e vier, eu posso colaborar com
alguma coisa, mas ndo esta na minha lista de prioridades.

Mas para que um vaga seja aberta para se ter um professor especifico deste tema, por
exemplo, teria que partir de quem?
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TAZZETTA: Por exemplo, ndo partiria de mim, pois eu acho que ndo faz parte das maiores
preocupagoes do departamento de musica. Entdo, eu acho que o lugar mais possivel seria o
Departamento de Audiovisual.

Teoricamente, o problema esta na falta de linguagem basica pros dois lados. Como vocé
veé isso?

TAZZETTA: E, uma das dificuldades estd ai, justamente. Eu nio sei o quanto é efetivo vocé
dar nogoes basicas, um semestre de nogoes basicas de musica pra um cara do audiovisual, se
ele ndo tem a aptiddo e a competéncia pra fazer isso, ¢ uma disciplina optativa que o cara
pode fazer e tal, pode ajudar. Mas ndo é esse tipo de disciplina que resolveria, que daria
formagdo pra um cara poder fazer. Acho que tem que ser realmente um cara que tenha
formacgao musical e que esse cara passe a ter uma formag¢do basica de cena, de cinema, de
montagem, desse tipo de coisa, dai sim. O que talvez seja interessante, e eu acho que eles tém
disciplinas la, como eu posso dizer? Ndo é de compor trilha, mas de saber usar a trilha
sonora.

Nao, eles nao tém uma disciplina especifica pra trilha, tem algumas disciplinas que
falam sobre o tema, mas nao uma especifica.

TAZZETTA: Entdo, de fato, ¢ uma deficiéncia, teria que ter uma aula de trilha, mas ndo no
sentido tanto da composigdo da trilha. Mas, como usar a trilha, como entender as linguagens,
fazer andlise, narrativa, como casa a narrativa imagética com a sonora.

Mas, por exemplo, pensando no Departamento de Musica, mais especificamente no
nicleo de Composicdo e na profissio “compositor”. Atualmente, como vocé vé um
compositor vivendo somente de sua composicio, sem depender de outras atividades
como ser professor, por exemplo? Vocé nio acha que as areas de cinema, teatro,
publicidade e tecnologia, em geral, seriam o caminho ideal para atuacido dos
compositores, sendo que isto teria que ser aplicado nos cursos de composiciao?

TAZZETTA: O curso de composi¢do esta um pouco acéfalo, eu diria, atualmente. E ele estda
perdendo a identidade. Eu ndo acho que um curso de composi¢do necessariamente tenha que
abordar isso, acho que ele pode abordar isso. Os cursos naturalmente adquirem uma cara, e
essa cara ndo da pra vocé impor de cima pra baixo, ela depende da conjuntura, da historia
que esta por tras do curso.

Uma questiao de conceito?

IAZZETTA: E, esse curso veio de Gilberto Mendes, Villy Correia, Aylton Escobar, quer
dizer, ele tem uma cara de composicdo, no sentido mais erudito, mais da musica de concerto.
E dificil vocé instituir outra coisa de uma hora pra outra. Entdo, a questdo do curso de
composigdo, ele estd perdendo essa cara, também. Ele ndo tem nem essa cara, nem outra.
Entao, o curso de composi¢do precisa ser repensado, e uma das possibilidades seria propor
um curso que ¢ mais voltado pra mercado, mais do que pra musica de concerto.

Mas vocé nao acha que uma coisa faz parte da outra? Que além do cinema ter se
apropriado de muita musica do século XIX, os grande compositores do inicio do cinema
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sonoro eram caras que estavam extremamente habituados a escrever musica erudita,
como Max Steiner, e anos depois Bernard Herrmann, por exemplo?

IAZZETTA: Nao, Bernard Herrmann é um cara que pensou musica pra cinema, ele é um
grande nome de musica pra cinema. Como compositor ele é um bom instrumentador, um bom
orquestrador.

Vocé nao acha que se ele, por exemplo, nio tivesse atuado como compositor no cinema,
ele ndo teria a capacidade de ter sido um grande nome da misica erudita desse periodo?

TAZZETTA: Nao, compor é achar problemas composicionais. Compor assim, a tradi¢do
classica, ndo estou nem divulgando a favor disso, estou dizendo que a tradi¢do classica do
compositor de musica de concerto ¢ achar problemas composicionais dentro desse ambito.
Compor é Varese, Boulez, Stockhausen, sei la, Messiaen, esses caras assim.

Mas e Wagner, e a questio da arte total?

TAZZETTA: Ele ndo fez esse tipo de musica. A industria cinematogrdfica é uma industria
que estda muito voltada para a ideia de entretenimento. Essa composi¢do que eu falei, ndo
esta voltada pra entretenimento, existe uma separa¢do entre uma coisa e outra.

Mas dépera nao era considerada, também, um entretenimento? Nao podemos apontar o
cinema no mesmo contexto da épera?

TAZZETTA: Século XVIII, XIX? Nao, de jeito nenhum. A opera wagneriana estd assim num
limite. A gente esta falando de cinema, que é uma arte de massa, falando do século XX, XXI.
Ja o cara esta vindo de uma tradi¢do romdantica, de musica de concerto, sofisticada pra elite,
sdo coisas completamente diferentes. Vocé pode usar hoje uma musica do Wagner e por la
como trilha sonora. Eu acho que ndo faz sentido nenhum. Existe um cinema experimental que
vocé poderia pensar dessa maneira, existe um cinema “Al/arte”, mas o cinema
entretenimento, cinema comercial, ele ndo pensa musica desse jeito. Vocé tem um compositor
que faz trilha, ele ndo esta pensando em problemas musicais, claro, musicais nesse sentido da
musica de concerto do século XX, ou do século XXI. Ndo existe essa conexdo. Te desafio a
dizer nomes de compositores atuais que fazem isso. Vocé pega todos os filmes que ganharam
o Oscar, “categoria trilha sonora”, vé se um desses caras é compositor de musica de
concerto, nenhum.

Philip Glass, Steve Reich?

TAZZETTA: Philip Glass é um exemplo que ta ali na fronteira, ele é um cara que estd entre
os dois polos, vamos dizer assim. Mas ele ¢ mais uma exce¢do que confirma a regra do que
outra coisa.

Entao se falarmos do trabalho do John Willians como compositor...
TAZZETTA: John Willians como compositor é terceiro escaldo. Ele faz musica comercial

ligeira de entretenimento, da mais rasa possivel, musicalmente falando. Que é bem feita, é
bonita, serve para a musica de cinema.
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Ok, se falarmos do John Willians, que teve uma carreira toda voltada pro cinema
industrial Norte-Americano, poderiamos nao pensa-lo como um cara que poderia ter,
também, atuado com a mesma eficiéncia na musica de concerto. Mas, se pensarmos no
Max Steiner e Bernad Herrmann, por exemplo, eles eram caras que tinham um alto
grau de conhecimento e técnica musical, diretamente ligados a musica erudita.

TAZZETTA: Mas é isso que estou te dizendo. Tecnicamente, que seja um cara ou outro cara,
eles tém que saber a mesma coisa, tecnicamente. Mas o que eles fazem quanto criagdo é
diferente. E essa diferenca que é o que da o perfil do curso. Tecnicamente, as matérias,
vamos dizer, as disciplinas que esses dois caras vdo ter que fazer em uma faculdade
hipotética sdo as mesmas: percepgdo, harmonia, contraponto, etc. Pensar composi¢do para
cinema entretenimento e pensar composicdo para musica de concerto sdo duas formagoes e
vocagoes diferentes. Bernard Herrmann, se vocé pegar um livro de musica do século XX, os
caras mais importantes, Bernard Herrmann ndo esta la. Ndo esta la, por qué? Por que ele
ndo fez isso. Nunca pensou sobre isso. Vocé ter técnica, saber qual é a extensdo de uma
flauta piccolo e como é que vocé escreve pra contrabaixo, é diferente de vocé fazer
composi¢do. Formagdo boa tem que ter pra todo mundo, seja pro cara que vai tocar
chorinho a noite. Mas isso é formagado técnica. Estou falando de arte, de criatividade, é outra
coisa.

Mas por que que criar para cinema nio se enquadraria em um perfil de arte? Isso
porque a musica estaria submissa a outra coisa?

TAZZETTA: Vocé pode chamar de arte ou do que vocé quiser. O que estou dizendo é sdo
perspectivas diferentes. Vocé ndo vai ter um curso, seria uma exceg¢do vocé ter um curso em
qualquer lugar do mundo em que o cara entra la em um curso de composi¢do e ele ou sai
fazendo trilha ou sai fazendo musica erudita. Porque qualquer curso tem um perfil. Bom, ou
aqui, o cara sai e ndo sai nenhuma coisa. Dai é mais facil, porque cada curso tem um perfil.
Nao estou falando da parte técnica, estou falando: Qual é a produgcdo que vocé espera do
aluno que estd la? Vao ter cursos que sdo voltados para a musica de concerto, a gente quase
ndo tem esses cursos no Brasil. Na Unicamp, quem da aula la? Silvio Ferraz, Denise Garcia,
e José Augusto Mannis. Nenhum deles nunca compos musica pra cinema.

Tem o Ney Carrasco.

TAZZETTA: Ele ndo da aula de composicado, ele da aula de trilha pra Musica Popular. O
cara que faz Composi¢do na Unicamp, ele vai escrever quarteto de cordas, ele vai escrever
pra orquestra, ele vai escrever musica contempordnea.

E que eu, sinceramente, nio consigo enxergar a diferenca. Se a gente pensar, por
exemplo, Bach. Ele fazia musica sem pensar neste conceito do que é arte, a musica era
funcional.

TAZZETTA: Bach morreu, cara. A gente esta falando do século XXI, ndo da para comparar.

Entiao, mas se estamos falando do século XXI, como esses caras viao sobreviver sendo
compositor?
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TAZZETTA: Eu ndo estou dizendo que uma coisa ¢ melhor que a outra, que a gente deve
fazer uma coisa e ndao deve fazer a outra. Seria otimo ter as duas, ou até outras. Eu estou
dizendo que um curso dificilmente vai ser as duas coisas ao mesmo tempo. Um curso ele
precisa escolher, ¢ dificil num curso do tamanho do nosso, por exemplo, oferecer as duas
coisas. Seria muito dificil, porque a gente ndo tem tamanho, a gente ndo tem folego pra isso.
A formagdo basica ¢ a mesma, mas depois vocé precisa puxar pra um lado ou pro outro.
Para puxar pra um lado ou pro outro, precisa ter massa critica, precisa ter recursos
humanos. Ou seja, precisa ter dois ou trés professores de composi¢do. Esses caras vao ter um
perfil, ¢ dificil ter um cara hibrido que vai dar as duas coisas bem. Entdo, vocé vai ter um
curso que vai ter trés compositores de musica de concerto, eles vdao formar um cara pra fazer
musica de concerto. Se tem perspectiva de mercado ou ndo, é outro problema, e a gente pode
discutir isso. Mas esses caras ndo vao saber ensinar a fazer trilha pra cinema, eles nunca
fizeram. Pra viver so de composi¢do, a probabilidade no Brasil é muito pouca. Fora do
Brasil existe um circulo que vive em fungdo um pouco de encomendas, concursos, e prémios,
que garante. Eu conhego alguns compositores jovens que vivem disso, que vivem, acho que
bem. Aqui é mais dificil, o cara geralmente vai fazer outra coisa, ou vai ser professor
universitario pra manter esse lado, ou vai estar dentro de uma instituicdo, fazendo trabalho
institucional, ou, eventualmente, se ele tiver capacidade, ele vai fazer trilha pra cinema ou
pra outra coisa.

S6 um detalhe, em 2009 eu fiz uma proposta de curso novo chamado “Bacharelado
em Musica com Habilitagcdo em Sonologia”. Esse curso esta aprovado dentro da USP. Este
curso, seria um curso ndo pra fazer compositores de trilha, mas para formar pessoas que
trabalham com linguagens sonoras de uma maneira um pouco mais aberta. Entdo, tem la
uma parte do curso que é pra uma forma¢do musical um pouco mais enxuta do que é a
formagdo para os outros bacharelados, mas tem aulas de teoria, tem aula de piano
complementar, tem aula de historia. Uma parte mais técnica, que dai é bem mais consistente
do que tem nos bacharelados agora; entdo, tem desde pratica de estudio, mixagem, gravagado,
masterizagdo, até computa¢do musical, ou seja, habilidades pra vocé programar coisas
basicas de processamento de audio. E um terceiro nucleo que é de criagdo. Esse terceiro
nucleo envolve desde musica eletroacustica, mas ndo é para formar um compositor de musica
eletroacustica, até coisas mais experimentais, como fazer instala¢oes sonoras, fazer musica
para performance, e também, trilha sonora, tanto para cinema, pra coisas audiovisuais,
quanto pra teatro, ou coisas cénicas. Esse curso estda aprovado, ele depende agora da reitoria
contratar cinco ou seis professores. Seis professores, pra ser mais exato, para que a gente
possa comegar o curso. Dentro desse curso existe inclusive uma disciplina chamada “Trilha
Sonora”. Entdo, ¢ um cara que tem uma formagdo musical, ndo é uma formagdo tao pesada
como é a de um cara que vem estudar violino aqui. Ele vai saber tocar um pouco de piano, ou
um outro instrumento, vai saber musica, vai saber compor, mas ele vai ter mais habilidades
em usar recursos musicais, fazer trilhas, montar coisas, usar tecnologia, gravar. Mais com
essa parte de mexer com o som. Demorou quase um ano pra passar todas as etapas, até
chegar ld na ultima etapa da reitoria e ser aprovado. Foi aprovado acho que no final de
2010, uns dois anos atrdas, mas como eu estava fazendo outros projetos, e a gente td nesse
“embago” da reforma da nova ECA, ele ficou meio dormindo. Agora, més passado, a gente
esta reativando o processo, pedindo novamente as vagas pra reitoria e deve abrir concurso
pra cada professor. Vai depender da boa vontade, de outros recursos da universidade. Pode
demorar um ano, dois.

O que mais me preocupa com a crescente da tecnologia, e o seu facil acesso, é que cada
vez mais pessoas que nao tem habilidades musicais estio se inserindo no cenario, ao
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invés dos musicos que estudaram e deveriam estar fazendo isso. E sdo eles quem mais
ganham dinheiro hoje com musica, os “nao musicos”. Como lutar contra isso, se os
musicos nao querem lutar por isso? Nao esta se abrindo um caminho para a extin¢ao da
categoria “musico estudado”?

TAZZETTA: Eu concordo totalmente com vocé. Mas, mais uma vez, de repente a gente pode
pensar que por um lado, a universidade, a USP, ou sei la qual departamento de musica, ndo
tem a agilidade ou a habilidade pra ir atras dessas demandas de mercado. Por qué? Nao
vamos falar especificamente da USP, mas vamos supor, vocé montou um curso de
Composi¢do ha quinze anos atras, dai ha quinze anos atrds ndo existia tanto essa demanda,
ou quem montou o curso ndo viu essa demanda e contratou trés excelentes professores
jovens, que trabalham musica de concerto, e, cuja visdo de composi¢cdo é so fazer “musica
complexa de concerto mais dificil possivel”. Esses caras vao ficar nesse departamento até se
aposentarem, e possivelmente, esses caras ndo terdo a iniciativa de procurar outra coisa,
porque ndo é o que eles sabem fazer, eles ndo foram contratados pra fazer outra coisa.
Aquele curso vai adquirir aquela cara, aquele perfil, e é dificil vocé mudar aquele perfil. Esse
é um lado da moeda. O outro, é vocé ter uma inciativa. Por exemplo, esse curso de
Sonologia, inclusive no curso, duas das disciplinas estdo previstas na grade para serem
dadas por professores do Audiovisual. E um curso pensado para, também, fazer essa ponte.
Mas ndo é um curso para trilha de cinema, é um curso que vai falar também sobre isso, vai
habilitar, também, pessoas a fazer isso.

Para fechar, eu tenho ouvido muito as pessoas falarem o termo “musica eletroacustica”
no meio Audiovisual. Mas nio sei se, em geral, o termo se refere exatamente a musica
eletroacistica que vocé ensina, por exemplo. Ou, se esse termo ja esta se propagando a
uma independéncia mais popular, referente a musica feita com ruidos, efeitos, etc.
Gostaria que vocé comentasse sobre isso, pois ja ouvi muitos “nao-musicos” falarem que
fazem miusica eletroacustica.

TAZZETTA: Se ele faz musica eletroacustica tem que ser musico. A musica eletroacustica
virou quase um género, e um género talvez hermético pra quem trabalha com produgdo
audiovisual talvez, ou qualquer coisa mais de mercado. E justamente por causa da
tecnologia, essas pessoas que trabalham com isso acabam batendo nessas referéncias da
musica eletroacustica tradicional. E dai, ndo sei se é esse o caso, muitas vezes acontece, o
cara escutou Pierre Schaeffer, escutou sei la quem, ja sabe mais ou menos o que ¢ musica
eletroacustica, pega dois ou trés sons e grava la, e acha que esta fazendo a mesma coisa, e
usa o mesmo termo. Os termos sdo vivos, o cara que fez musica eletroacustica cldssica nos
anos 60, 70, ele ndo é dono do termo, se outra tribo comega a se apropriar dele, ele perde o
termo. Mas o termo “original” esta associado a uma tradi¢do de musica erudita de concerto,
vamos dizer assim. E aquilo que eu te falei entre o cara que vai compor miisica pra cinema e
0 cara que vai compor musica de concerto, a ferramenta é a mesma, o cara saber fazer
orquestragdo, instrumentagdo, saber escrever musica, saber harmonia, contraponto, sei ld o
que. Isso é so ferramenta, isso ndo é a musica. Se vocé for em um estudio de musica
eletroacustica tradicional e em um estudio de sound-design, a marca dos equipamentos que
os caras estdo usando é a mesma, o modelo é o mesmo, é a ferramenta. Mas o que sai de la, o
pensamento musical que esta la dentro, ou a inteng¢do artistica que esta la é diferente. Entdo,
acaba acontecendo alguma confusdo, tem gente que fica “putissimo” com isso: “Ah ndo,
musica eletroacustica é o que eu fago, ndo o que vocé faz”. Eu acho que o termo ta ai, quem
se apropriar dele e for mais criativo, usar melhor, fazer mais, mostrar mais, vai ter o seu
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trabalho associado a esse termo. Acontece, dos anos 90 pra ca, mas mais dos 2000 pra ca,
que existe uma coisa ai no meio que ndo tem outro nome, que nem é mais musica
eletroacustica no sentido tradicional, também ndo é uma musica eletronica popular, mas ta
no meio ai. Algumas pessoas chamam de musica eletronica experimental, na falta de um
termo melhor, que abarque todas essas coisas. Mas sdo manifestagoes menos académicas,
menos institucionais, mas que vocé teria na musica milhares assim. Mas justamente, porque é
uma coisa menos institucional, vocé ndo tem grandes nomes, vocé ndao tem la um Pierre
Boulez. E agora, com essa facilidade de vocé ter coisas na Internet, etc., vocé tem uma
produgdo vastissima, é dificil até vocé acompanhar o que eles fazem. Mas muita gente que
ndo tem uma formagdo musical muito consolidada, muita gente usando “low-tech”, ao invés
de usar grandes estudios. O cara tem uma ‘plaquinha’ de som no computador e fica la
programando, hackeando, baixando som na Internet, misturando, etc. Tem gente que
trabalha com “low-tech”, por exemplo, tem o pessoal que faz “circuit banding”, que é pegar
aparelhos eletronicos que fazem som e “curto-circuita” esses aparelhos produzindo som, eles
tocam esses aparelhos. Tem uma legido de pessoas que ndo estda nem de um lado, nem do
outro. E é uma coisa que ndo tem muito nome, de vez em quando aparece um nome, dura
dois, trés anos e depois vem outro. Mas acho que a diferenca da pessoa que esta ouvindo
musica eletroacustica, ela esta entendendo o que estd sendo feito, porque ela mesma, se
quiser, pode com ferramentas semelhantes fazer algo parecido, ela consegue entender aquilo.
Mas se vocé pegar uma musica serial dos anos 50, se vocé é musico ja é dificil entender, se
vocé ndo ¢ entdo...Entdo, muito desses caras dizem que estdo fazendo musica eletroacustica
porque ela é uma musica mais light, vamos dizer assim. Mas as coisas estdo mudando muito
rapidas. Se pegar aqui no departamento, que é teoricamente um departamento mais
tradicional nesse sentido, a musica eletroacustica que eu dava a trés, quatro anos atras, é
diferente da musica eletroacustica que eu dou hoje, porque os alunos chegam ja com um
pouco dessa referéncia. Cinco anos atras tinha cara que ndo tinha nem e-mail, ndo sabia
nem ligar um computador. E hoje os caras jad falam: “Ah professor, em casa eu ja fago aqui,
ja monto, ja baixo da Internet. Entdo isso esta mudando muito rapido, e eu ndo sei se daqui a
dez anos eu posso dar a aula de musica eletroacustica como eu dou hoje. Tem que dar
Historia da musica eletroacustica, e a aula de musica eletroacustica vai ter que ser outra
coisa, as ferramentas sdao outras, a agilidade é outra.
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APENDICE 5

Entrevista com Samuel Ferrari — Sao Paulo, 13/06/2013

Como comecou o seu interesse por trilha musical?

FERRARI: Foi quando eu tinha uns 15, 16 anos mais ou menos. Eu tinha aula de musica
com um professor e um dia ele comentou comigo sobre uma trilha do Jonh Willians, que era
Star Wars, episodio 1 — Ameaga Fantasma, e ele me contou sobre os temas, sobre o que era
os leitmotifs e tudo mais, e eu fiquei encantado com isso. E no final ele me deu um exemplo,
que ¢ o tema do Anakin, e no acorde final tinha uma ‘“sementinha’ do mal, tinha o tema do
Darth Vader, e quando descobri isso vendo o filme, eu “pirei”. Ali que eu decidi fazer isso.
Ai depois, prestei a faculdade de musica e entrei na UNICAMP, no curso de Composi¢cdo. O
curso de la ¢ voltado pra musica comtempordanea, mas eu ja tinha bem claro o que eu queria.
Botei isso como foco e segui. Tanto que no primeiro ano de faculdade eu ja fiquei sabendo
que tinha o Ney ld, que é um professor especializado em trilha, e colei nele, fiz varios
trabalhos, ja demonstrei um interesse em inicia¢do cientifica, e quando passei pro segundo
ano eu ja podia concorrer as bolsas pra fazer a iniciag¢do, e entdo comecei e fiz umas 4
iniciagoes com ele; e tenho contato com o Ney até hoje. Mas entrei na UNICAMP porque meu
professor tinha acabado de se formar la, além de ser a principal universidade que era mais
perto da regido da minha casa.

Vocé acha que uma disciplina de trilhas como essa que vocé cursou é relevante dentro de
um curso de composicio ou numa faculdade de musica?

FERRARI: Completamente, acho que tem uma importancia gigante. Porque, em uma aula
dessas, pode acontecer o que aconteceu comigo na minha adolescencia. O cara pode dar um
exemplo, ou mostrar alguma coisa musical de um filme e alguém se encantar e seguir. E
como musico tambem é bom entender trilha. Alem de arte, é mercado tambem. Talvez no
Brasil ainda ndo seja tdo reconhecido, nao faca parte do mercado do musico, como nos
Estados Unidos, por exemplo. O cara tem que saber o que é, o que estd acontecendo e como
faz, porque quando ele sair da faculdade algum compositor pode chamar ele pra gravar uma
trilha, por exemplo. Entdo é importantissimo saber sobre isso.

Além de vocé, mais alguém da sua turma na UNICAMP seguiu o caminho das trilhas?
FERRARI: Os dois amigos que seguiram esse caminho sdo os caras que hoje em dia sdo os

meus socios, e que nos moravamos juntos na mesma republica, estuddavamos juntos. Que eu
me lembre, da mesma época, da mesma turma, que hoje estdao trabalhando com isso, sdo eles.

Fale um pouco sobre os seus trabalhos como compositor de trilha.

FERRARI: Na faculdade eu ja pegava alguns curtas da galera de Midialogia. Eu morava
em Campinas, mas ja pegava uns trabalhos de Sao Paulo. Mas acho que o primeiro trabalho
mesmo de trilha fora da faculdade foi com o Antonio. Mas eu ndo me formei, cheguei até o
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quarto ano, e eu tinha vontade de mudar pra Sdo Paulo pra estudar, pra trabalhar, e mudei
tentando ver o que acontecia, voltando pra fazer matérias uma vez por semana, e consegui
fazer isso por um tempo, durou um semestre. SO que depois que comecei a trabalhar no
estudio do Antonio, isso ficou totalmente inviavel. Eu estava com duas coisas na minha mdo:
ou eu estudava mais seis meses, um ano e me formava, ou seguia a carreira do lado do
Antonio, e acabei largando a faculdade. Na verdade, tentei ir fazendo as matérias ao longo
dos anos, mas ndo consegui, ja até chegou a minha carta de jubilo, mas eu optei e segui firme
no trabalho com o Antonio. Mas pretendo me formar ainda, fazer um pedido de
reconsideragdo de matricula e acabar o que falta.

Vocé acha que os recursos técnicos que vocé aprendeu na universidade foram
relevantes?

FERRARI: Totalmente relevantes. O Antonio, mais do que ninguém, me mostrou que o
estudo universitario e todo esse tipo de coisa ndo é necessidade. Ele ndo se formou em nada,
é totalmente autodidata em tudo, e o cara é um génio, ele ¢ muito bom, muito bom mesmo. So
que pra mim, fez diferenca na hora de estar do lado dele e ja conhecer algumas coisas. Por
exemplo: na primeira gravagdo que teve de cordas, eu ja sabia tudo que iria acontecer ali.
Encontrar algumas coisas no dia a dia de trabalho que eu ja tinha passado na faculdade,
como dirigir uma gravag¢do com musicos, por exemplo. E eu ja tinha estudado. Na grava¢do
de um musico, por exemplo. Eu ja tinha feito estas aulas de instrumentagdo e orquestragdo,
entdo “entre aspas” eu ja sabia escrever pra ele, ja sabia o que dava e o que ndo dava pra
fazer. Aquele periodo que vocé ficaria na “tentativa e erro” diminue um pouco, sabe? Vocé
pula algumas etapas. Ndo resolve. Absolutamente ndo resolve, mas vocé pula algumas
dificuldades.

Mas vocé acha que a formacido académica contribuiria de alguma forma para um
melhor resultado, no caso de compositores consagrados que nao possuem essa formacao,
como o Danny Elfman, por exemplo?

FERRARI: Acho que sim. Estudo sempre contribui. Legal vocé falar do Danny Elfman. Eu
estava pesquisando isso esses dias, porque eu sou super curioso pra saber a respeito do que
realmente aconteceu. Eu ja ouvi muita lenda que ele assoviava a melodia e o time de
orquestradores dele fazia o filme, essas coisas absurdas assim. Mas eu duvido muito que isso
acontega. Eu acredito que quando ele comegou a fazer, ele ja tinha uma bagagem minima. A
historia que mais parece realidade, vamos dizer assim, foi que depois dos dois primeiros
filmes dele, que foi “As grandes aventuras de Pee Wee” e “Beetlejuice”, parece que ele
resolveu estudar, e dai o proximo foi o Batman, se eu ndo me engano. E eu acredito nisso
assim, o cara sentou na cadeira e falou: “vamos estudar isso direito!”.

Hoje funciona pelo computador, tudo passa pelo computador. O processo de composi¢do
é por ele, o controlador é midi. Eu ja vi videos atuais dele fazendo e mostrando. Acho que era
um video promocional do “Viena”. Eles lancaram uma série com varios compositores. A
maioria, se eu ndo me engano, estava no seu proprio estudio comentando. Acho que so o
Alexandre Desplat que ndo esta, que esta em uma sala ou em um hall qualquer, comentando
sobre ele, producgdo e tudo mais. E o legal é que o Danny Elfman esta na sala dele, no estudio
dele com o controlador. Al ele vai mostrando exemplos falando: “Ah, quando eu fiz ‘Alice no
pais das maravilhas”, eu tinha feito varios temas, nunca dava certo, fiz inumeras versoes pro
Tim Burtom, mas nada dava certo, até que uma coisa interessou ele. E ele fala é isso aqui, ai
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toca. Ai, é legal que da pra ver como é que ele mostrou pro diretor, o estigio de
verosimilhanga. Porque também rolam aquelas lendas, que os caras fazem mockups incriveis,
que parecem trilhas orquestrais, e ndo é sempre assim, ndo é verdade. E uma qualidade boa
pro cara entender como vai ficar. Ai ele mostra e vocé saca que foi assim, neste estagio da
peca, que ele mostrou pro cara, que tava soando deste jeito. Tem uns midis pulando, sabe
umas coisas assim? Ndo é tdo incrivel, é muito bom, mas néo é perfeito. E legal vocé sacar
essas coisas. E o processo dele é esse, no computador, no teclado. Ele escreve tudo, todos os
instrumentos mesmo, e depois deve passar pra um orquestrador, um cara mais experiente que
passa isso pro papel, que melhora. Essas coisas, com certeza, acontecem.

Como se estabelece a estrutura de produc¢ao norte-americana. Vocé tem conhecimento
disso? (os papeis — music editor, music supervisor, compositor, etc).

FERRARI: Ndo sei, porque cada cara é um caso, ndo tem como vocé generalizar. Cada um
tem um “knowhow” diferente, e ele vai precisar de pessoas que tem “knowhow”
complementares de acordo com suas necessidades. Nao da pra quantificar isso exatamente.
Um cara, por exemplo, que ja tenha um background de ser um super pianista, que ja
trabalhou sequenciando muito tempo, ele vai ter uma estrutura diferente. O James N.
Howard, por exemplo, o cara é pianista, ja foi musico de estudio, musico de tour, ja tocou
com o Elton John, o cara tem uma puta experiéncia. Entdo, muitas coisas eu acredito que ele
faca ele mesmo. Ja saiam prontas pro orquestrador, que é so chegar la, passar pro papel e
gravar. Eu acho que o processo dele é diferente do Danny Elfman, por exemplo, que algumas
coisas talvez ndo sejam tdo perfeitas. Isso por causa do knowhow, do background, de onde o
cara veio mesmo, sabe?

E qual é a estrutura de trabalho do Antonio Pinto?

FERRARI: Eu vou falar pelos filmes que eu fiz com ele. A grande maioria dos trabalhos, a
estrutura principal era ele (o compositor), e eu (o assistente). Os dois faziam tudo, desde
gravar, mixar. Pra mixar, as mixagens ‘‘finas”, era contratado um engenheiro de som, que
trabalhava junto no dia a dia, ou chegava no trabalho final antes de mandar pro cinema, uma
mixagem 5.1. Mas a nossa estrutura principal era essa, o compositor e o assistente. Vinham
musicos e tudo mais, mas o que estava no dia a dia era o assistente, e de repente um
engenheiro de som, se fosse o caso. No primeiro filme grande que eu fiz, que foi o “Summer
Vacation”, do Mel Gibson, que veio pro Brasil como “Plano de Fuga”, eram 4 pessoas: o
Antonio, eu como assistente, o Edson Guidet, que é um cara que grava todos os violoes e
guitarras, o cara é um génio, ¢ demais. Ele, além de fazer isso, estava dando também uma
assessoria criativa, digamos assim; e tinha o engenheiro de som. Fizemos o filme em dois
meses, esta estrutura de quatro pessoas possibilitou isso. Mas eu ja cheguei a fazer filme so
eu e o Antonio, por exemplo. O filme inteiro, bem mais longo, durou muito mais tempo.

E qual é a funcio do assistente? Como era a sua relacio com o Antonio Pinto?

FERRARI: Acredito que isso seja de compositor pra compositor, o cara que da abertura. No
caso do Antonio, ele dava total abertura criativa, tecnica e tudo mais. Tanto: “Olha, essa
referéncia é legal”’; quanto: “Eu acabei de descobrir um software novo ontem e vai ser muito
legal pra nossa trilha aqui”. E: “Ah legal, vamos comprar”. O Antonio ¢ completamente
aberto pra esse tipo de coisa, mas eu ndo sei se todo mundo é assim, acho que nao. Com o
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Antonio dependia do trabalho. Eu cheguei a pegar tanto uns midis que ele fez, e precisava
transcrever pra partitura, como ele ja chegou a passar um violdo, um audio, uma se¢do de
protools com violdo, e disse que daqui em quarenta minutos o cellista tava chegando pra
gravar. Ai, eu tive que fazer um arranjo, uma orquestra¢do pra cello, que seriam oito cellos.
Eu tive que fazer e tinha quarenta minutos. Com o violao como base, sem midi nenhum, sem
nada. Nesse caso, eu fiz direto no Sibelius porque ndo dava tempo de fazer no Protools,
ouvir, mostrar, ter feedback, etc. Ai, por exemplo, esse foi um caso que meu background que
eu tinha da faculdade me ajudou muito. Eu ndo conseguiria fazer aquilo la em quarenta
minutos se eu ndo tivesse esse knowhow, se eu ndo tivesse ja feito isso varias vezes, estudado.
E coisas também, um disco, por exemplo, ele me passava algumas coisas, tipo as cordas pra
fazer, totalmente livre, fazer o que quiser, estragar, distruir, fazer coisas maravilhosas, ai eu
chegava la e fazia. Ja aconteceu tudo. Foi lindo, ter trabalhado com o Antonio, com o Beto
também, mas eu trabalhei mais com o Antonio, com certeza foi decisivo na minha vida, uma
experiéncia que nenhum dinheiro paga. Tenho certeza que nenhuma faculdade, nenhum curso
no mundo daria.

E com o Beto Villares?

FERRARI: Com o Beto, eu fiz o Xingu. Eu trabalhava sempre com o Antonio, mas em uma
época que o Antonio ndo estava com tanto trabalho assim, e o Beto tinha pego pra fazer o
Xingu e tava sem assistente, o cara que estava com ele tinha acabado de ir embora, ai o Beto
me convidou pra fazer o filme com ele, aproveitando que o Antonio estava mais livre. Al eu fiz
esse filme com o Beto, que durou uns 6, 8§ meses, assim. Ai voltei de novo a trabalhar com o
Antonio.

Em relacio ao trabalho de assistente, vocé consegue determinar uma diferenca entre a
assistencia e o que seria uma co-autoria?
FERRARI: Tudo depende da liberdade que o cara da pra vocé. O trabalho de assistente, em
poucas palavras, é auxiliar o compositor no que ele precisar, o seu trabalho ndo é
necessariamente de compor. Nos trabalhos que eu fiz como assistente, eu fiz muitas musicas,
mas porque eu chegava em casa a noite, depois de um dia massante de trabalho, e pensava:
“Eu quero muito fazer uma musica pra esse filme”. E ai trabalhava mais algumas horas. Isso
quase todo dia. Entdo, eu fui botando as minhas coisas nos filmes. Mas meu trabalho mesmo
ndo era fazer musica pro filme. Como assistente, era auxiliar o cara em tudo, absolutamente
tudo. Ficava la do lado dele, que seja pra gravar, seja pra dar opnides, coisas criativas, mas
ndo era a coisa do “mdo na massa”, necessariamente ndo era contratado pra fazer isso,
fazia porque eu queria muito fazer isso.

Entdo para os compositores, o fato de ter um assistente ajuda em que sentido?

FERRARI: De novo, depende do compositor e depende do assistente. Pode ser otimizar
tempo, ou ajudar em questoes técnicas. Se eu ndo me engano, no “Vips” ou no “Senna’’, o
Antonio tava com um assistente técnico, que na época era o Thacio, que era quem estava
fazendo engenharia de som no trabalho. O Thacio é musico e tudo mais, mas ele ndo cria, ele
ndo produz. Entdo, ele tava dando esse tipo de assistencia pro Antonio. Ja nos trabalhos que
eu fiz, essas coisas, tanto de grava¢do como mixagem, eu ndo era tdo apurado como um
engenheiro de som propriamente ditto. So que eu compensava com outras coisas criativas.
Obviamente, isso muda de estrutura pra estrutura.
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Semana passada eu vi uma entrevista do Brian Tyler, um compositor da nova geragdo, que
deve ter uns 40 anos. O cara é multi-instrumentista, toca tudo muito bem, e foi perguntado
sobre a estrutura de trabalho dele, como que funcionava, se era so ele, se ele tinha assistente
e tudo mais. E ele comentou que ele fazia as trilhas, mas ao longo do processo, quando
mudava a montagem do filme, o que pode acontecer poucas vezes ou milhares de vezes, era
um assistente dele que fazia sempre, ele nem botava a mao. Ele so ficava focado nas coisas
novas que ele tinha pra fazer, ndo nas adaptagoes, e so nas coisas novas, que é uma coisa
que eu fazia muito. Eu cheguei a fazer nesse ultimo filme que a gente fez, o “Host” (A
hospedeira). Deu algum problema la no final do processo, que o filme inteiro teve mudangas
de montagem, e eu tive duas semanas pra remontar 54 musicas. Enquanto o Antonio estava
fazendo as duas ou trés musicas complicadissimas que falatavam, eu foquei nessas 54. Me
tranquei na sala do lado, trabalhava tipo 15 horas por dia ou mais, e tinha que fazer isso
porque a deadline estava chegando, dia 24 de dezembro era a entrega final, tudo tinha que
estar pronto até la. Ndo tinha muita opg¢do, tinha que se trancar no estudio, dar um adeus pra
familia, pra namorada e so sair de ld quando acabar. Ai, nesse caso, eu fazia isso também.
Aléem de criar, de ajudar o Antonio na parte técnica, eu pagava e remontava todas as cues
para as montagens novas. Eu mostrava pra ele, obviamente. As vezes era simples, as vezes
mudava completamente uma cue, uma cena. Entdo, quando vocé faz a musica acompanhando
exatamente a narrativa do que estd acontecendo, uma mudan¢a brusca de montagem
prejudica tudo o que vocé fez! As vezes, o trabalho que vocé tem que fazer de adaptar, é mais
trabalhoso do que criar uma nova, que, as vezes, vale mais a pena. E isso, ja com tudo
gravado, ndo mais no mockup. Nesse caso, tinham as cordas que ndo estavam gravadas
ainda, mas todo o resto ja estava valendo. Desde solos gravados, coisas menores, violoes,
bateria, percussoes em geral. Tudo, menos as cordas. Mas isso, de estar tudo gravado, tudo
na mdo, e ainda mudar a montagem, acontece.

Estavamos no ultimo dia de mix do Summer Vacation, ja la na Alamo, fazendo a mix
5.1, ja valendo pra mandar pros Estados Unidos, ai o cara ligou e falou que mudou a
montagem de uma cena que estava tudo sincado. Fomos la, abrimos o Protools, e tivemos que
editar ld na sala da Alamo, que era uma sala de cinema mesmo, e tivemos que gravar uma
guitarra numa sala de cinema! E era muito legal, imagina o Guidet tocando nuns monitores
que eram de sala de cinema! Entdo, isso de ter que mudar quando esta pronto, acontece
bastante.

Vocé acha que um miusico com formaciao tem um perfil mais adequado pra um cargo de
compositor, ou de assistente?

FERRARI: Eu acredito que de assistente. Porque o lance de vocé compor, de vocé ser o
diretor do processo todo, exige muita experiéncia. Principalmente, quando vocé trabalha em
uma estrutura de filme grande, num mercado, num nicho grande. Vocé tem que ter
experiéncia, pra saber o que esta acontecendo, e quanto mais vocé tiver, melhor. Entdo, eu
ndo acredito que o cara que sai da faculdade, ja saia fazendo um filme de Hollywood, sabe?
Eu ndo duvido que isto, talvez, aconte¢a no mercado americano. Mas aqui isso ndo acontece.
Acho que sdo casos raros, porque experiéncia ndo tem nada que pague.

E quais seriam os pré-requisitos para o seu assistente?
FERRARI: Experiéncia. Mas em um trabalho que exigisse coisas rapidas, o assistente que

tivesse formagdo, soubesse escrever, teria vantagem. Se eu tivesse que contratar um cara pra
trabalhar pra mim num filme, sabendo o que ia acontecer no processo do filme, que tipo de
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som eu iria usar, se fosse algo orquestral, por exemplo, um assistente que tivesse experiéncia
nisso, seria bem mais util pra mim. Mais do que um cara que so trabalhou na vida com
computador. Mas, por outro lado, num filme que fosse feito so com musica eletronica, um
cara que sé tivesse experiéncia orquestral ndo iria servir. E muito dificil generalizar,
depende da demanda do compositor, da demanda de trabalho. Obvio, se vocé jd tem um cara
la dentro, quanto mais versatil o cara for, melhor. Vocé também tem que ser, mas quanto
mais o assistente for, isso também ajuda.

Na sua opinido, se houvessem mais cursos de trilha nas universidades, poderia
contribuir para uma melhor qualidade dos compositores da area?

FERRARI: Um cara pode ter o objetivo de trabalhar com trilha, e ndo precisa ter um
interesse de trabalhar com orquestra, por exemplo. Vocé pode ser um desses caras que
manjam tudo de computador, que conhecem todos os synths do mundo e ser tdo genial
quanto. E dificil dizer. Ai um cara desses, que ndo sabe escrever tipo uma articulagdo de
cordas, ndo vai entrar na faculdade, e ndo vai ter acesso ao curso. Poderia existir uma prova
com uma certa maleabilidade para um curso de trilha, porque as vezes vocé tem knowhow
diferente, objetivos diferentes e tudo mais. No caso da UNICAMP, o curso de composi¢do é
voltado pra musica erudita contempordnea. Nas aulas do Sylvio Ferraz, principalmente de
harmonia do barroco, que foi a mais legal, ele levava umas pegas, ele sabia tocar umas
pecas, ele explicava tudo, compasso tal, tocava, explicava e detalhava, durante um semestre,
o ano inteiro. O cara tinha um knowhow, um conhecimento assustador no que ele tava
falando, era muito legal. Eu sempre gostei muito de estudar isso, estudar harmonia,
estruturagdo, andlise, esse tipo de coisa. Entdo, eu pirava nas aulas dele, achava muito legal.
Mas em compensagdo, as de composi¢do eram um saco, era duro levantar da cama, era
totalmente desmotivante.

No seu ponto de vista, os compositores contemporaneos vao trabalhar com o que?

FERRARI: Eu tenho amigos muito proximos que estdo nessa drea e tao fazendo coisas super
legais. Isso era um saco pra mim. Mas fatalmente eles seguem a carreira académica. Ndo tem
muita opg¢do, ou vocé segue pra essa drea, ou vocé vai pra aquela outra darea que o tal
professor preconceituoso falou que é a do entretenimento.
E em relacao aos diretores, vocé ja passou por alguma experiéncia em que o diretor niao
sabia argumentar o que ele queria, ou algo do género?

FERRARI: Ah, sempre. Ndo me lembro de uma historia especifica, mas acontecem varias
coisas. Também, cada pessoa é uma pessoa, cada diretor é um diretor, e as relagoes com os
compositores mudam. Eu ja passei tanto por diretores que confiavam plenamente no seu
trabalho, tipo “vocé é o especialista”, sabe? *“ Vocé sabe o que estd fazendo, eu contratei
vocé, porque confio plenamente em vocé, se vocé estd falando que isso é legal, isso é bom e
eu to vendo e gostei, manda bala, vamo embora”. Como diretor que senta do seu lado e fica
“Ah, e se essa melodia que sobe, descesse?” Sabe essas coisas? Vocé passa por varias
situagoes engracadas, curiosas, que te ddo raiva, que te deixam alegre, varias, varias.

No Snitch, por exemplo, foi legal demais. O diretor é um desses caras que confiam no
seu trabalho. Ele contratou vocé porque ele ouviu a sua musica antes, ele pesquisou, ele
conhece, sabe o tipo de coisa que vocé faz, a especialidade, vamos dizer assim, e ele confia
no que vocé esta fazendo. Isso é muito legal porque te da uma liberdade violenta. Sabe, a tua
vontade de experimentar coisas novas, de desenvolver, ir além do limite do que ele te
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chamou, te motiva muito. E aconteceu isso no filme inteiro, em todas as musicas aconteceu
isso. O cara deu uma puta liberdade, foi o filme mais legal que eu ja fiz, sem sombra de
duvidas. O filme era americano, o diretor, se eu ndo me engano, texano, puta cara gente fina.

Ja do outro caso, nunca aconteceu uma coisa grave comigo, mas sei de amigos. Casos
de o cara chegar na reunido e o cara ficar pedindo pra mudar mesmo. Tipo “essa melodia
aqui desce, isso sobe, e ao contrdrio, e se tiver s6 uma notinha ‘pannnn’ aqui?”’. Sabe? E
isso, ai vai de vocé entender o que o cara quer dizer com aquele ‘pan’ ali e trabalhar nisso.
Ai vocé fala: “agora vai embora pra casa e deixa eu trabalhar e daqui a pouco eu te mando
ou daqui a pouco vocé volta”.

Mas na sua opiniio por que isso acontece? Falta de linguagem musical, repertorio, etc...
E como isso poderia ser resolvido?

FERRARI: Resolver é uma palavra muito pesada. Mas acho que uma aula de trilha, mesmo
que seja algo como esse um ano que tem na UNICAMP, por exemplo. Coisas como essa eu
acho muito legal. Porque assim, saber a diferenca de um Mozart e um Stravinsky, talvez ndo
seja tdo necessario, talvez ndo seja tdo essencial. Mas por exemplo, quando o cara ta
montando o filme, ele ter uma no¢do musical, saber de compasso musical, isso vai somar
muito. Vai facilitar a vida do compositor, a cena vai ganhar, tudo ganha, é impressionante.
Um dos melhores montadores hoje no Brasil, é o Daniel Rezende, o cara é DJ, saca tudo de
musica, conhece muita coisa. Eu nunca trabalhei com ele, mas o Antonio, que fez Cidade de
Deus com ele, e outras pessoas também ja comentaram, que trabalhar com ele como
montador ¢ incrivel. O cara tinha nogdo disso, sabe? Que era fantdstico trabalhar com um
montador que tem esse tipo de knowhow, que entende, que sabe o minimo de compasso
musical, bpm, que é uma coisa tdo simples, tdo basica, que se todos montadores tivessem
isso, esse conceito, entendessem um pouquinho, ia ser muito legal.

Em geral, tem a troca do montador e do diretor, as vezes o diretor monta o filme dele
também. Entdo, se todo mundo tivesse uma nog¢do maior, ndao precisa saber distinguir tipo
“isso aqui é uma pega do século XVII, isso do XIX, ndo precisa ser isso. Mas o minimo, sabe?
Uma estruturagdo para ter alguns conceitos basicos de ritmo, que ja iria ajudar muito.

Em geral, nos trabalhos que vocé fez, o dialogo era com o diretor, ou havia alguém
intermediando essa comunicacido?

FERRARI: Depende do trabalho. Tinha trabalhos que a gente tinha contato direto com o
diretor, ou primeiro a gente tinha contato com o Music Editor. Isso os internacionais. No
Brasil ndo existe o Music Editor, infelizmente ndo existe a profissdo. A fungdo dele ¢ a
seguinte: Ele é um cara que faz a ponte entre o compositor e o diretor. Entdo, antes de
chegar o filme pra vocé compor a musica, ele ja esta a um tempo na mao do Music Editor e
do diretor. Eles ja definiram todas as referéncias do filme, por exemplo. Ele ja esta montado
em cima de algumas referéncias, e vocé ndo precisa, necessariamente, seguir estritamente
isso, mas aquilo ja te passa um conceito do que o filme é. E como ja esta melhor estruturado,
quando chega pra vocé, o processo ¢ mais rapido. Ou, quando vocé esta com ele na mdo, ja
fazendo a musica e tudo mais, vocé pede opinioes pro Music Editor, manda pra ele, ele
sonoriza o filme, ele manda pro diretor, volta, pega todos os feedbacks do diretor e fala pra
vocé. Se o cara ta com a sessdo da musica, ele monta e ja faz la e fala: “Olha, o diretor falou
isso, e al eu montei mais ou menos nesse tipo, o que que vocé acha? Mexe, melhora, faz o que
vocé quiser, ¢ mais ou menos isso aqui que o diretor quer”. Essa ponte entre o diretor e o
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compositor, todas as exeperiéncias que eu tive em filmes internacionais com esse cara no
meio, foram incriveis.

O Music Editor do Snitch e do The Host foram a mesma pessoa. Foi a Robin
Whittaker, é uma americana, acho que é de Las Vegas, que é uma mulher, uma das pessoas
mais legais que ja conheci. Ela é incrivel, super educada, super simpdtica, e ela ja foi Music
Editor do Harry Potter, do 007, tem uma puta experiéncia, foi incrivel trabalhar com ela, eu
aprendi muito como assistente, como compositor, trabalhando assim narrativamente, esses
dois filmes com ela foi uma escola fantastica. Mas sempre teve contato com o diretor. Esse
meio do caminho ndo elimina o contato com o diretor, ele facilita algumas coisas, mas ndo
barra ali o contato. Sempre ajuda. Foram incriveis as exemperiéncias que tive com Music
Editors, tanto pra gente, como compositores da trilha, quanto pra mim “Samuel assistente”.
Ela me ajudou em muitas coisas.

Ja no Brasil, ndo existe. Ndo existe a cultura dessa profissdo, e o cinema brasileiro
perde muito com isso. Ndo tem o lance do mercado estabelecido. Se vocé tivesse uma
demanda tanto de tempo, de qualidade, juntos, fatalmente iria aparecer essa profissio no
meio. Ndo é que é uma coisa tipo “Vamos criar uma profissdo”’, mas ia ter que ter um cara la
porque precisa entregar daqui dois meses, mas ndo tem essa demanda. O conceito de
mercado ndo existe em filme como tem no Estados Unidos, por exemplo. Entdo vocé ndo tem
essa demanda tdao grande, vocé acaba fazendo na sua relagdo com o diretor e o montador o
que o Music Editor iria fazer, vocé tem que fazer também isso. As vezes o montador bota as
referéncias ld pra dar exemplos, e chegar pra vocé pronto, ou ndo, o diretor chega pra vocé e
fala que tem que montar o filme: “Preciso montar com as referéncias, me manda coisas que
vocé acha legal, vocé ja sabe da historia, ja leu o roteiro, vocé imagina algumas coisas.
Pense sobre as musicas de tais filmes, acredito em texturas parecidas”. Isso é caso a caso.

E vocé ja teve dialogo com o montador, roteirista ou produtor?

FERRARI: Montador sim, tanto no Brasil, quanto fora. Roteirista ndo. O produtor acaba
sendo também, vamos dizer assim, um gargalo também, um cara que aprova o teu trabalho
porque ele esta investindo ali. Entdo ele vai ouvir a tua musica la e vai dar os palpites dele
também, ele acaba sendo mais um diretor, mais uma pessoa pra julgar e dar palpite, ou pra
elogiar ou pra dizer que tudo td uma bosta; também é uma pessoa que faz isso.

Aquela mudanga que comentei do filme do Mel Gibson, se eu ndo me engano, era do
produtor. No The Host, por exemplo, que teve a mudanga que te falei que eu tive que editar
54 mudancas dele, foi assim: Nos Estados Unidos, logo que o filme chega pra vocé,
principalmente um filme que ja faz parte do mercado, que ja tem uma coisa grande assim, ele
ja tem alguns “screenings”’, os “previews” ja passam por essas pessoas que sdo contratadas
pra dar palpites, pra dizer o que acha do filme e tudo mais. Entdo, quando chega em vocé, ja
passou por alguns screenings ja com referéncia. Ja teve um Music Editor na parada pra
colocar as miisicas, editar, contar o filme com as referéncias. E um cara que sabe editar, que
ja tem um conceito musical, sabe o que td fazendo ali. Aléem de narrativamente e
cinematograficamente, musicalmente ele também é um cara apto a fazer isso. Entdo ja passou
na mado desse cara, ja chega assim mais matigado pra vocé do que aqui, geralmente. E essa
mudan¢a que teve no The Host foi também por isso. No ultimo screening que teve do filme
alguém viu uma coisa no filme e disse: “Pow, precisa mudar isso no filme! Como ninguém
reparou nisso até agora? "Ai precisou remontar o filme. Ndo teve mudancas tdo drasticas,
mas a partir do momento que teve mudangas, vocé tem que adaptar o seu trabalho ld, tem
uma barra de tempo, vocé tem que se conformar com uma montagem nova. Ai teve que fazer
toda essa mudanga por causa disso, um screening que alguém foi la e deu algum palpite ou
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alguém que tava botando muito dinheiro no filme falou: “Olha, precisa mudar isso!” E ai
vocé tem que mudar. Isso é da sua profissdo, isso ¢ inerente da sua profissdo, a partir do
momento que vocé pega um filme pra fazer, algo como 30% do seu trabalho vai ser refazer e
remontar. E isso, é da sua profissdo fazer isso. Como em publicidade também. Vocé pega e
faz uma trilha e chega montagens novas o tempo todo.

E quanto a trilha de referéncia, é padrao vocé receber o filme com uma “temptrack” ou
vai de diretor pra diretor? E quando ha essa trilha, espera-se muita fidelidade a ela?

FERRARI: Isso varia. Tem o cara se apaixona por ela, e isso é o grande problema, porque a
referéncia o que que é? A referéncia ¢ uma referéncia. Vocé estd dando um conceito para o
compositor, ou seja, “‘eu quero que entre aqui, quero que saia ali, no meio acontece tal coisa,
entra um instrumento que simboliza alguma coisa que esta acontecendo no filme ou na
historia, um tema, a construg¢do de um tema ou desconstru¢do dele, alguma coisa assim. Isso
é pra vocé ter uma referéncia na hora de fazer. Porque uma das coisas legais que tem no
cinema, é vocé fazer um filme e cada um dar uma cara diferente assim. Tipo, o som do filme.
Isso é uma coisa que eu acho bem legal de cinema, que eu acho que o mercado americano as
vezes perde muito por causa disso. O James N. Howard, por exemplo. Eu tenho algumas
trilhas dele no I-tunes, dos filmes de agdo dele, ndo lembro exatamente quais eram. Trés,
quatro filmes em seguida. Eu ficava dando play neles, e cara, era do mesmo filme. Ndo era
um filme diferente. Eu ndo gosto disso. Porque cada filme, vocé vai criando uma textura
diferente, o som do filme. Vocé ouve um filme do Morricone, ou sei ld, ouve o Batman do
Danny Elfman, tem texturas, tem sonoridades que vocé ouve a trilha por trés segundos e fala:
“E daquele filme”. Sabe? Isso é legal, criar essa identidade musical do filme, é bacana. Que
no caso desses filmes do Jamen N. Howard, os de a¢do, se vocé der play nos filmes, era o
mesmo filme, era a mesma historia, era o mesmo tudo. Parece que ele usou os mesmos
instrumentos, os mesmos timbres de percussdo, os mesmos timbres de sintetizadores, sabe?
Era o mesmo filme, se vocé pegasse a trilha do filme com a Angelina Jolie, “Salt”, e jogasse
em um outro filme de agdo e perseguicdo, que era do Clive Owen, se jogasse na cena,
funcionava, era a mesma coisa, era o que algumas pessoas no mercado amaricano chamam
de “trilha por numero”. Erva a trilha numero 1, numero 2, numero 3. “Legal, eu eu quero
agora a numero 1”. Vai ld joga, e é isso ai. Porque é a mesma coisa, é uma pasteuriza¢ao.

E, em relagdo as referéncias, tem diretores que se prendem até a isso. Bota a
referéncia la e vocé tem que fazer as coisas muito coladas naquela referéncia. coladissimas
mesmo. Acontece uma mudanga de acorde aqui, vocé tem que fazer aqui, ou as vezes tem um
tal instrumento ld e vocé tem que fazer o tal instrumento também. Sabe? Umas coisas muito
fechadas, é o amor a referéncia. E as vezes vocé faz, e o diretor esta tdo apaixonado com
aquilo la que ndo é, vocé tem que colar.

Entao, em geral, tem diretor que se apega muito as referéncias, e outros menos. O
cara do Snitch, por exemplo, as referéncias que estavam la, eram porque tinha algum motive.
Ele gostava, seguiu mais ou menos de guia pra gente, sO que a gente fazia nas texturas, nas
construgoes musicais que a gente estava dando pro filme. Tem diretor que chega e fala:
“Olha, eu ndao gosto muito dessa referéncia...”. E isso é um papo que, particularmente, eu
detesto. Pow, se ndo gosta, por que ta la? Mas ai vocé tem que entender que se td ld e o cara
ndo gosta, ta la por alguma coisa, sabe? Entdo vocé tem que distinguir. Se ta la é porque o
cara gosta e ele ndo sabe, mas ta la por algum motivo, vocé tem que entender o que quer
dizer aquilo la.

O Antonio mesmo me contou um caso de quando ele estava fazendo “Perfect
Stranger” em Nova York, eu acho que isso em 2006. Ele estava fazendo nos estudios da Sony,
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e a sala do lado era a sala do Music Editor do “Michael Clayton”, que o James N. Howard
fez a trilha. E tinha um Music Supervisor ld, que estava fazendo o James N. Howard colar
nas referéncias em quase plagio de tudo assim, textura, historia, instrumentag¢do, tudo.
Imagina, vocé contrata o James N. Howard pra fazer a sua trilha e vocé faz o cara copiar
referéncia. Imagina a gente! Mas esse é o lance da referéncia. Ta la por algum motivo e vocé
tem que entender, mesmo que o diretor fale: “Ndo gosto”, ta la por algum motivo. E isso no
Brasil é a mesma coisa.

E ndo sei se vocé tem lido, mas essa é uma das grandes discussoes da nossa area,
referéncia. O amor do diretor pela referéncia, essas coisas. Eu gosto de ter uma referéncia,
porque isso te da um norte, vocé tem uma ideia do que esta passando na cabe¢a do cara. E,
principalmente, numa produg¢do em que vocé tem que entregar o trabalho rapido e com
qualidade, vocé economiza tempo e dinheiro. Porque o cara fala: “Ah, eu quero alguma
coisa meio azul e ndo sei o que”; até vocé adivinhar o que o cara quer, a referéncia te passa
um norte, te passa uma diregdo, um conceito do que o cara quer ali. Entdo, economiza tempo
e dinheiro, eu gosto disso. A ndo ser que é uma coisa que ndo tem prazo, vocé esta fazendo
com prazer, e elaborando, vai batendo a bola com o diretor. Quando tem tempo, tudo bem.
Em publicidade, por exemplo, é o mesmo processo condensado, vamos dizer assim. Sei ld,
vocé tem que entregar uma trilha semana que vem e ndo tem tempo pra vocé ficar girado
lampada, de ficar: “Ah, eu acho que tem que ser mais ou menos assim”. O melhor processo é
dizer: “Vamos escolher uma referéncia?” Manda opgoes pro cara, se precisa de caminhos,
“eu acho que gosto mais desse caminho”, entdo: “Vamos nesse”. E ai depois vocé comeg¢a a
produzir. Economiza tempo, economiza dinheiro, é genial isso, muito bom. Mas assim, vocé
cai nas armadilhas, vocé cai no amor pela referéncia, sempre tem também. Mas eu
particularmente gosto, mesmo pra um longa. Assim, vocé pode se enganar, tipo: E eu tenho
dois meses pra fazer um longa”. Mas dependendo do longa, eu ja fiz longa de 30 cues, ja fiz
longa de 54, e o Beto fez um longa a dois anos atrds que, se eu ndao me engano, tinham 86
cues. E ndo da tempo de vocé fazer 86 musica em dois meses, é muita coisa.

Vocé considera a parceria entre um diretor e um compositor relevante na construcao de
uma trilha sonora, principalmente para a autonomia do compositor?

FERRARI: Eu acho que sim. Muda porque se o cara ta com vocé é porque ele se identificou
com o seu trabalho, com o seu conceito musical ou narrativo mesmo. Entdo, isso talvez até te
dé mais liberdade. A relagdo entre o compositor e o diretor é uma relagdo como qualquer
outra, sei la, ou de amigos mesmo, ou ndo, ou de prestador de servicos, sabe? Mas depende,
é caso a caso também. Parcerias como a do Danny Elfman e do Tim Burtom, por exemplo,
tem alguma coisinha diferente que o Danny Elfman faz pro Tim Burtom. Eu ndo sei dizer de
quem vem, se é do compositor porque ta trabalhando com o diretor, ou se é pedido do
diretor;, mas sempre tem uma coisinha diferente. Sei la, tem umas mudangas de acordes
diferentes, coisas que o Danny Elfman so faz nos filmes do Tim Burtom, tem umas coisas
assim.

A parceria mais relevante na qual eu trabalhei foi essa do Andrew Niccol e do
Antonio. Eles fizeram dois filmes juntos: o “Senhor das Armas” e agora o “The Host”. Ele
gostava bastante do trabalho do Antonio e chamou o cara de novo pra fazer.

Na sua opnifo, quem sio os trés principais compositores pra cinema da atualidade?

FERRARI: Os trés caras que gosto mais, pode ser? Michael Giacchino, ele comegou a
compor algumas coisas pra games e o J. J. Abrams estava fazendo uma série na época que
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era aquela Alias, e jogava o game que os caras faziam, chamou ele pra fazer a série. E ele
comegou a fazer, fez o Lost, fez Up e ganhou o primeiro Oscar dele. Fez o Missdo Impossivel
3, fez o 4, um monte de filme, fez Startrack, ta fazendo o segundo Startrack dele agora; fez
Super 8. Génio! Cara, Michael Giacchino é um génio.

Gosto muito do trabalho do John Powell, que é um tipo de trilha totalmente diferente. As do
Michael Giacchino sdo sempre muito orquestrais, tem algumas de estudio na sala de
gravagdo, mas sempre tudo muito acustico, muito organico. O John Powell tem umas coisas
feitas com sample também, que eu acho bem legal. Ele trabalha de um jeito diferente, sabe?
Nao é como essa galera de musica eletronica usa e tal. Ele trabalha, ele processa, ele destroi.
Uma das melhores trilhas que tem na ultima década, eu ndo tenho duvida de que ¢ a do
“Identidade Born”, a trilogia. Cara, é animal. Narrativamente ¢ incrivel, textura,
conceitualmente é maravilhoso. Composi¢do, eu acho incrivel pra trilha. Eu acho que é uma
das principais, e ¢ um cara que eu gosto bastante. Ele fez varias coisas, tem um trabalho dele
com animag¢do que é muito legal também. Ele fez o “Como treinar o seu Dragdo”, que a
trilha ¢ de chorar de bom, muito bom. Ele fez alguns de acdo também, uns carne de vaca, mas
no geral o trabalho dele é muito legal. O trabalho no Kung Fu Panda, que ele fez co-autoria
com o Hans Zimmer, principalmente no 2; é genial o trabalho desse cara.

Um outro que gosto também é o Marco Bertrami. Ele vem de uma escola assim
totalmente diferente. Ele estudou com o Jerry Goldsmith na faculdade e virou meio pupilo do
cara. E ele fez uma escola, ele entrou no mercado de trilhas fazendo filmes de terror. Parece
que nem é o tipo de filme que ele gosta, mas ele comegou a fazer um, ouviram a musica dele e
gostaram, e chamaram, chamaram, chamaram, ele fez uma escola, fez uma porrada de filme,
e ele acabou entrando no mercado por isso. Hoje em dia ele faz todo o tipo de filme: desde
filmes de super herois (ele vai fazer o Wolverine agora, blockbuster total), quanto filmes meio
B, tortos e fora de mercado, independentes. E é génio também.

Entdo, esses sdo os trés caras que eu aposto bastante, sei ld, nos proximo dez, vinte
anos acho que a gente vai ouvir falar mais desses caras.

E no Brasil é o Antonio e o Beto. Tem o Abujanra também que faz varias coisas. Tem
o0 Berna, que é um cara do Rio, que é muito bom. E o Bernard Ceppas, acho que ele produziu
alguns discos também. E um cara do Rio, dessa galera de cinema, muito bom, é um cara
muito bom. Mas os principais no Brasil, atualmente, sdo o Beto e o Antonio.

E qual é o melhor caminho que vocé aconselharia para os compositores de trilha?

FERRARI: Tem varias historias, o cara estudou musica, comecou a fazer filme, era da
mesma galera, diretor estudou junto, etc. Hoje em dia, tanto de publicidade, quanto de
cinema, varias pessoas da drea foram colegas de escola. Pra gente assim, o importante é
trabalhar. Tem que fazer, conhecer uma galera, tem que mandar, fazer a galera ouvir. E uma
coisa que eu estou percebendo. Nao tem um caminho certo, vocé tem que trabalhar bastante e
trilhar o teu mesmo. Ndo tem jeito, ndo existe uma formula. Vocé pega a biografia dos cem
melhores compositores nos Estados Unidos hoje, e cada um veio de um lugar diferente, veio
de um jeito diferente. O Giacchino, por exemplo, ele trabalhava no departamento de
publicidade da Disney. Mas ele curtia musica, ele filmava e fazia filminho quando era
adolescente. Al tinha uma época que ele tinha tipo uns 20 e poucos anos de idade, e foi
estudar musica na Juliard, a noite. Trabalhava na Disney em publicidade e conseguiu
estudar musica a noite, e comegou a pegar uns trabalhinos aqui, ali, pegou uns games, ai ele
foi largando e foi direcionando a carreira dele pra musica. Tem o Beltrami que veio dessa
drea, estuda, ¢ pianista, fez falculdade, estudou com o Jerry Goldsmith, virou pupilo dele e
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seguiu,; tem milhoes de historias. Tem tanto os caras que come¢cam com publicidade, o John
Powell é um cara desses, que tinha um estudio dele de publicidade em Londres e ai ndo sei
como ele conheceu o Hans Zimmer, que ja tinha uma coisa estruturada nos Estados Unidos,
em Los Angeles, e foi pra la na loucura, comegou a trabalhar, se deu bem. Ai trabalhou um
tempo, alguns anos com o Hans Zimmer, saiu, formou o estudio dele, a empresa dele. Cada
um tem a sua historia. E aqui é muito pequeno, se vocé pegar as historias daqui, tirando o
Beto e o Antonio, ndao tem historia.

Na sua opnifo qual o diferencial do Antonio e do Beto como compositores?

FERRARI: No caso do Antonio, as coisas que ele faz, harmonicamente sdo mais simples, so
que ele tem um cuidado com a produgdo, com texturas, sonoridades que ele cria. O Antonio é
mestre em fazer melodias que fazem vocé ajoelhar e chorar de tdo bonito que é. Vocé vé umas
coisas que ele fez, em toda a filmografia dele, é maravilhoso. Ele é muito bom
melodicamente, é lindo o que ele faz. Esse é um diferencial. Eu ndo sei de um compositor que
faca melodias tdo bonitas quanto as que o Antonio faz, até mesmo fora. O Beto, ele tem esse
cuidado com gravagdo, texturas, composi¢do. Harmonicamente, sdo umas coisas mais legais.
O trabalho do Antonio, ele acaba sempre colocando uma coisa dele no filme, algo que é
muito caracteristica dele, que seja um timbre que so ele tem, so ele usa, que da muito a cara
dele, que é o diferencial do Antonio. O do Beto ja tem algo diferente, ele faz umas coisas bem
diferentes, mas tem uma coisa do Beto ali, eu ndo sei te apontar o que é. O Beto escreve
musica também, mas contrata orquestrador, ou assistente pra fazer por causa do tempo, mas
se ele quiser ele faz.
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APENDICE 6

A experiéncia didatica dentro do Programa de Aperfeicoamento de Ensino (PAE)

Com a finalidade de buscar encontrar uma solugdo didatica que suprisse as defasagens
de formagdo constatadas nas experiéncias descritas até entdo, participei do Programa de
Aperfeicoamento do Ensino (PAE)* por dois semestres — o segundo de 2011 e o primeiro de
2012; aproximando-me ainda mais de alunos que poderdao vir a ser futuros produtores
audiovisuais do cenario nacional. Partindo das necessidades encontradas, junto ao meu
orientador, Eduardo Vicente, organizamos uma proposta didatica composta com o contetido

que entendemos como essencial para este primeiro momento.

Dentro das atividades desenvolvidas, buscamos selecionar e apresentar um repertorio
audiovisual capaz de ilustrar a questdo da producao da trilha musical e sonora dos filmes,
oferecendo aos alunos subsidios para uma discussao do tema da linguagem musical associada

a produgao audiovisual.

Além da andlise de trilhas musicais, compreendemos como necessario situar a musica
historicamente, para que houvesse um aprimoramento auditivo mais pontual, contribuindo
para uma apreciacdo musical mais rica. Assim, planejamos um apanhado breve sobre historia
da musica, que passasse desde os primordios até a musica contemporanea, englobando o
maximo de conteudo possivel entre musica erudita, popular e eletroacustica; apresentando
textos e exemplificando através de amostras auditivas. Além disso, foi apresentado conteudo
referente a linguagem musical e seus referenciais, principios basicos de harmonia,
composi¢ao e produgdo musical, e entendimento elementar de formagdes instrumentais e

sonoridades possiveis.

Ainda, foi apresentada toda a experiéncia de campo adquirida com os Cines € o curta-
metragem Pé de Pera, objetivando aproxima-los das producdes que estavam sendo feitas
dentro do proprio departamento, possibilitando um olhar critico sobre esses trabalhos que, de

uma forma geral, eles mesmos viriam a fazer ou ja haviam feito algo semelhante.

62 Segundo o guia de Pés-Graduagdo da ECA-USP, o programa PAE da Universidade de Sdo Paulo tem tido
excelentes resultados e permitido uma grande integragdo entre o corpo docente e discente. Destinado ao
aprimoramento da formagdo de alunos de pds- graduacdo para a atividade didatica de graduagdo, é composto
de duas etapas, a preparagao pedagdgica e o estagio supervisionado em docéncia. Sendo a etapa de preparagao
pedagogica pré-requisito para o estagio supervisionado.
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No que diz respeito ao conteido de musica para cinema, segue abaixo o conteudo

oferecido:

Quadro 1. Conteudo Miusica no Cinema

CONTEUDO MUSICA NO CINEMA

Musica e acdo dramatica

A musica no cinema mudo |

A musica no cinema mudo 11

Cinema sonoro — O som como novidade — Jazz Singer / Disney ¢ o
mickeymousing

Eisenstein e a critica ao cinema sonoro / os Talking Pictures

Max Steiner e a consolidagdo da narrativa musical no cinema

Bernard Hermann e a exploracdo radical da narrativa classica

A ruptura com a narrativa classica — a contracultura e o uso néo
diegético da cangdo

O cenario europeu: Nino Rota e Enio Morricone

A trilha musical no cinema nacional (Irineu)

O cinema contemporaneo — experiéncias e diversidades

Além disso, contamos com a participagao de convidados que apresentaram palestras

sobre o tema, como o Prof. Dr. Irineu Guerrini e o compositor Hélio Ziskind.

De um modo geral, espera-se que o trabalho desenvolvido sensibilize o curso, e sirva
como um primeiro para que as disciplinas ligadas ao tema Musica possam futuramente fazer
parte da grade curricular obrigatéria no Curso Superior de Audiovisual da ECA-USP. Com
relagdo a pertinéncia de minha participagdo neste programa, avalio-a como essencial para a
minha formagao académica e profissional, pois as atividades desenvolvidas vao ao encontro
com a minha pesquisa. O fato de um produtor audiovisual ter conhecimento mais intimo com
o tema musica ¢ o fio condutor do trabalho que venho desenvolvendo nesta pesquisa, no qual
o dialogo entre o compositor musical e este mesmo produtor, hd de se alinhar de forma

equivalente.



161

APENDICE 7

DVD contendo:

A) Cines: Rito, A vingativa Dra. Vanessa e Arco-iris — filme e material de pré-producao.

B) Pé de Pera — filme, trilha original e material de pré-produgao.



