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Resumo

Memorial descritivo do processo de composi¢do da trilha sonora da pecga “7 Gatinhos”,
livremente baseada no texto do escritor brasileiro Nelson Rodrigues, realizada nas Oficinas do
Espetaculo VII e VIII do curso de Artes Cénicas da UFG no ano de 2015. A pesquisa que
fundamenta o processo composicional da peca tem como objetivo, analisar e discutir a influéncia
de novas tecnologias na comunicacgdo estética entre compositor e diretor nas artes da cena. Essa
dissertacdo também se propde a agrupar teorias e referéncias sobre o assunto, sistematizando
conceitos e desenvolvendo um pensamento critico acerca da relacdo entre novas tecnologias e
trilha sonora. ConsideracGes teodricas foram baseadas em autores como Michel Chion, Claudia

Gorbman, Ney Carrasco, Richard Davis entre outros.

Palavras-Chave: Trilha Sonora, Composic¢ao, Michel Chion, Claudia Gorbman, Nelson Rodrigues



Abstract

This technical data report had been elaborated for the composing process of the musical
score for “7 Gatinhos”, a theatre play freely based on the novel by the Brazilian writer Nelson
Rodrigues, which was performed during the year of 2015 by the students of Emac from UFG.
The aim of this research is to observe, analyze and discuss the way new technologies can affect
the process of composing a score for theatre and moving picture. This thesis also proposes to
grouping theories and references together by systematizing concepts and questioning the
relationship between new technologies and soundtrack. Theoretical considerations were based on
authors such as Michel Chion, Claudia Gorbman, Ney Carrasco and Richard Davis. Furthermore,
in the attempt of better exemplifying aesthetical discussions related to the musical score and its

recording techniques.

Keywords: Soundtrack, Score, New Technologies, Michel Chion, Claudia Gorbman, Nelson

Rodrigues.
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Introducéo

O advento da tecnologia nos ultimos séculos impactou tanto a producdo de novos
instrumentos quanto os métodos composicionais e este impacto fez com que compositores,
intérpretes e tedricos comecgassem a refletir sobre seu lugar na musica. Durante o século XIX,
Richard Wagner (1813-1883) j& demonstrava interesse no uso de novas tecnologias que
pudessem ampliar suas possibilidades criativas. Roger Kaza® menciona que, durante seu trabalho
na 6pera Das Rheingold (O Ouro do Reino), Wagner sentiu a necessidade de utilizar um
instrumento intermediario entre as trompas e 0 trombone e com isso, em conjunto com Adolph

Sax, que posteriormente inventou o saxofone, criou a trompa wagneriana.

A trompa wagneriana surgiu por razdes extramusicais em sua épera Das Rheingold:
nenhum instrumento parecia ser capaz de anunciar o leitmotiv dos deuses de Vahalla (lugar
conhecido como templo dos deuses na mitologia nérdica) conforme Wagner pretendia. Assim, se
fez necessaria a procura pelo novo instrumento, condizente com as preferéncias estéticas do

compositor.

Wagner criou a ideia de Obra de Arte Total, na qual arquitetura, danca, poesia,
dramaturgia e mausica estariam todas interligadas em um Unico conceito, conceito este que
reverberou anos depois no surgimento do cinema. Como Claudiney Carrasco? afirma em Trilha
Musical: Musica e Articulacdo Filmica (1993), o cinema realizou o sonho de Wagner com sua
preocupacao estética envolvendo as artes em sua producao.

Professor assistente da Universidade de masica de Houston, EUA. Entrevista disponivel em:
http://www.uh.edu/engines/epi2341.htm Acessado em 09 de setembro de 2015.
*Professor doutor no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, autor da dissertacdo de mestrado
Trilha Musical- Musica e Articulacao Ritmica.
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Ao longo do tempo, diversas teorias foram fomentadas com o intuito de compreender as
consequéncias da tecnologia no mundo contemporaneo. No livro As teorias da Cibercultura

(2013), de Francisco Rudiger, trés correntes filosoficas que tratam dessa relacdo séo apontadas:

a) Prometéicos: sdo verdadeiros entusiastas da tecnologia que enxergam nela a
libertacdo do homem por conta de das diversas possibilidades advindas de seu uso. Tal linha de
pensamento se fez vigente em pleno século XXI, especialmente com o 4&pice das
intercomunicac6es e das mais variadas midias e plataformas tecnologicas, como TVs, celulares,

computadores, entre outros.

b) Fausticos: comumente chamados de tecndéfobos, sdo também um reflexo da revolucéo
industrial, mas demonstram certo receio em relagdo a mecanizacao da vida e a massificacdo da
sociedade, enxergam as maquinas como o verdadeiro mal da civilizagdo e consideram-nas uma
armadilha para o préprio homem, que teria sua existéncia ameacada devido ao avanco vertiginoso

da tecnologia.

c) Visdo de Athena: a visdo de Athena leva em conta os pontos de vista de ambos e,
principalmente, procura formular uma opinido critica sobre o reflexo dessa tecnologia na vida das

pessoas no XXI.

Tanto para Fausticos quanto Prometéicos a tecnologia mudou a maneira como
percebemos 0 mundo e também como produzimos arte. Debates sobre o carater artistico da
fotografia foram temas de discussdes entre essas duas vertentes de pensamento, assim como no
cinema e em outros campos da arte. Fato é que a masica para cinema sofreu influéncia dessa
revolucdo tecnoldgica que, portanto, deve ser estudada, compreendida e analisada de maneira

critica, apontando padrdes vigentes e procurando entender seus novos USoS.

Esta pesquisa se propds a compreender, sob minha oOtica de compositor, como a
tecnologia possibilitou que compositores possam manter um didlogo artistico e estético com
diretores de cinema e teatro. Foi feito um estudo sobre como a musica pode retratar o

subconsciente dos personagens, ao fazer uso de leitmotivs, por exemplo. Foram pesquisadas
9



técnicas de composi¢do, como o sequenciamento digital com samples, comuns no universo atual
da producéo de trilhas de cinema e técnicas de gravacdo e microfonacdo que possam realcar 0s
detalhes minimos da instrumentacdo escolhida. E por fim, como os dispositivos eletroacusticos e
0s computadores servem como mediadores do dialogo entre compositor e diretor a fim de

melhorar o relacionamento entre ambos, tornando-0 mais dindmico e aberto.

Considerando que o avanco tecnoldgico acompanha a histéria do cinema e da mausica, foi
feito um estudo critico, levando em conta sua influéncia nestas areas, a fim de responder a
seguinte questdo: estando presente desde sua concepgdo, realizacdo até a pos-producdo, como a
tecnologia afeta a produgédo de uma trilha sonora para cinema?

O trabalho é dividido em trés capitulos:

O primeiro capitulo apresenta uma analise sobre os padrbes que norteiam a musica de
cinema, dando o embasamento tedrico para 0 compositor que procura conceber masica para a
cena. O mickeymousing, a técnica do Leitmotiv, os padr6es como invisibilidade, inaudibilidade,
continuidade, entre outros, abordados por Claudia Gorbman para analisar masica de cinema e 0s

métodos de analise de Michel Chion.

O segundo capitulo discute o papel historico da tecnologia e suas consequéncias, tanto no
processo de escrever musica para a cena quanto na dinamizacdo e amplificacdo do

relacionamento artistico entre compositor e diretor.

O terceiro capitulo aborda as etapas e processos de concepcdo da musica que compus para
a peca teatral 7 Gatinhos, dirigida pelos professores Saulo Dallago e Guilherme Oliveira da
Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG, buscando validar as teorias levantadas nos dois

primeiros capitulos.
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Capitulo I - Musica de Cinema

1.1 Teorias sobre o surgimento da musica no cinema

Desde o surgimento da musica no cinema, diversos tedricos buscaram explicar sua funcéao
dentro da pelicula, argumentando sobre as inimeras possibilidades interpretativas que ela exerce
nos filmes e enumerando uma série de padrdes que se consolidaram durante seu amadurecimento
em quase um século de existéncia do cinema. Porém, durante todos esses anos uma pergunta
sempre foi constante: por que a musica? Devido ao fator ndo verbal e a possibilidade de inimeras
interpretacdes, o cinema se apoiou na musica desde sua génese, tornando-se um dos pilares
necessarios para a compreensdo do publico na era do cinema mudo. Para responder essa
pergunta, Claudia Gorbman, no livio Unheard Melodies, faz um apanhado de motivos que
possam explicar os primeiros passos da musica de cinema. Eles se encontram divididos em quatro
tipos: argumentos historicos; argumentos pragmaticos; argumentos estéticos e argumentos

psicolégicos e antropoldgicos.

a) Argumentos histéricos
Um dos principais motivos para a inser¢do da musica nos estagios primarios do cinema é
de cunho histdrico, a musica fazer parte do cinema se mostrou natural, pois ja esteve presente em

quase todas as expressdes artisticas da humanidade.

Music and dramatic representation is often pointed out, have weathered many centuries
as a team. Starting no doubt even before the Greeks, continuing through the Middle
Ages and the Renaissance, and resurfacing to popularity in the late 18" century French
mélodrame, the tradition of accompanying drama with music simply passed along into a
variety of 19™-century forms of popular entertainment, and finally into the new
cinematic medium(GORBMAN, 1987, p 33)

Também, como fator histdrico a autora aponta a importancia do Melodrama Francés, que

teve a funcdo de “preparar” o publico e as salas para a musica ao vivo. Para o Melodrama, a
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masica era tdo importante, que chegava a suprimir os dialogos dando a carga emocional

necessaria para a cena.

Melodrama productions were enhanced by the powerful emotion simulant provided by

what was called incidental music...by the time that cinema was born the pianist and the
orchestra had been established in the living theatre (MANVEL&HUNTLEY apud
GORBMAN, 1987, p 33)

A musica do melodrama anunciava a entrada de personagens, pontuava o interludio de
cenas e dava a emocdo necessaria em cenas com maior carga dramatica, além disso, suas

inser¢des vinham de um repertorio musical com o qual o publico ja estava familiarizado.

b) Argumentos pragmaticos:

De acordo os estudos tedricos da época a unica funcdo de haver musica no cinema era
“encobrir” ou “abafar” o barulho do projetor, que ficava na mesma sala que a plateia. Sem a
masica, seria mais facil que o publico se distraisse em razdo do barulho ensurdecedor.

Vale lembrar que os argumentos de cunho pragmatico para exemplificar a inser¢do da
mausica no cinema datam de apenas décadas apds do surgimento das primeiras peliculas, podemos
também observar como essa teoria levou a mais uma série de perguntas ndo respondidas: a partir
do momento que o projetor foi isolado do mesmo ambiente que a plateia, por que a musica
continuou? Se a musica como fonte externa do filme serviria para distrair mais ainda o publico,
por que triunfou nos anos seguintes? Questionamentos estes que nos levam a considerar que a

masica de cinema também possa ter surgido para sanar questdes estéticas.

c) Argumentos estéticos:

Podemos considerar o fator ritmico da musica no cinema mudo como uma resposta sonora
a cadéncia de imagens e assim criar uma sequéncia temporal plausivel das cenas. O compositor e
tedrico Michel Chion, em seu livro Audio-Vision — Sound on Screen, menciona a importancia do

som na percepcao de tempo e imagem no seguinte exemplo:
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Imagine a peaceful shot in a film set in the tropics, where a woman is ensconced in a
rocking chair on a veranda, dozing, her chest is rising and falling regularly. The breeze
stirs the curtains and the bamboo wind chimes that hang by the doorway. The leaves of
the banana tree flutter in the wind. (CHION, 1994, p. 18, 19)

A cena descrita em seu livro serve de ilustracdo para a seguinte constatacdo: essa
descricdo poética da cena poderia facilmente ser projetada de seu ultimo frame para o seu
primeiro sem nenhuma mudanca drastica, porém a trilha sonora adiciona um “espago sonoro” ao

cinema, indicando a ordem dos eventos e situando a imagem no espaco.
d) Argumentos psicologicos e antropolégicos:

Nos argumentos psicoldgicos e antropologicos a musica no cinema também pode ter
contribuido para o fator “humanizador” da imagem da época, pois segundo Eisler e Adorno
(1947) a experiéncia de assistir a imagens fantasmagoricas de filmes em preto e branco sobre
uma superficie bidimensional era um tanto quanto assustadora para a populacdo. Com isso, para

amenizar o sentimento de angustia da platéia, a musica foi introduzida no cinema.

Embora muitas dessas teorias tenham surgido com o intuito de antagonizar outras, é certo
que todas ajudam a compreender a génese da musica no cinema. Durante o cinema mudo ja era
possivel observar o surgimento de padrdes de como a musica de cena deve operar nas telas. Com
0 advento da voz no cinema, a musica passou a coexistir com outras trés dimensdes do som no
cinema: a sonoplastia, que reproduzia 0 som ambiente, efeitos especiais e a voz dos atores. Com
iss0, 0 nimero de teorias e técnicas sobre o assunto foi ampliado. Seguem nos préximos topicos

as principais teorias que norteiam o uso da masica no cinema falado.

1.2 Mickeymousing e Leitmotiv

Uma das primeiras técnicas composicionais de trilha musical surgiu nos desenhos de
animacdo de Walt Disney, na qual a musica de cena ocupa quase toda a duracdo do filme,
tracando um paralelo ritmico entre ela e a acdo representada na cena.

13



Por mickeymousing entende-se o tipo de construcdo onde a trilha musical esta
diretamente vinculada a ac&o filmada. E um tipo de trilha musical que tem um carater
bastante descritivo, parece estar sempre comentando as imagens. O vinculo se da, numa
primeira instancia, pelo aspecto ritmico, ou seja, musica e imagem se desenvolvem com
um andamento similar e possuem o mesmo grau de atividade ritmica. Mas apesar da
instancia ritmica ser primordial, também nos niveis melddico e de instrumentacdo pode
dar-se a correspondéncia. (CARRASCO, 1993, p 40)

O ritmo no Mickeymousing (termo derivado do personagem Mickey Mouse da Disney) €
novamente um ponto importante para se compreender melhor essa técnica de musica de cinema,
associado a imagem, o ritmo junto com frases melddicas “comenta” a cena, adicionando um novo
ponto de vista ao filme. Porém, com o passar dos anos e com a evolucdo dos métodos de fazer
cinema e se contar historias, o0 mickeymousing caiu em desuso, pois a interferéncia excessiva da
musica pode causar um “ponto de vista” muito gritante no filme e esconder interpretacdes mais

sutis sobre as cenas.

E evidente que o mickeymousing ajudou a estabelecer uma das primeiras tentativas bem
sucedidas da comunicacdo entre musica e cena, assim como 0 seu desuso se tornou natural, pois
ainda havia muitas outras possibilidades a serem testadas em filmes nas décadas de 1940 e de
1950. Porém, até os dias de hoje usa-se esta técnica quando se quer fazer um comentéario mais
incisivo em uma cena de comédia ou para dar um ar retr6 ao filme, além de sempre ser uma

alternativa valida para novos desenhos animados.

A técnica, introduzida por Richard Wagner em suas obras, que contribuiu para moldar a
musica de cinema nos padrdes que conhecemos hoje é o Leitmotiv. A autora Elisabete Marques

Jesus de Sousa cita a o tedrico Arnold Whithall sobre o Leitmotiv:

Embora seja possivel uma traducdo literal - motivo condutor -, o termo original aleméao é
consensualmente mantido em musicologia. Leitmotiv designa um tema ou outra ideia
musical coerente, claramente definido por uma identidade formal, a qual permite a sua
identificacdo, mesmo que modificado, em apari¢cBes subsequentes, a partir da sua
primeira exposicdo. (WHITHALL apud SOUSA, 1999, p 53,54).
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Assim, no &mbito do cinema podemos classificar o leitmotiv (também conhecido como
tema) como qualquer melodia, ou progressdao harmonica distinta que toque mais de uma vez
durante o filme. Esta melodia ou progressdo melddica de curta duracdo pode ser introduzida na
mausica de diversas maneiras, com diferentes instrumentos, podendo mudar a sua harmonizacéo,
ritmo e contexto, porém para o Leitmotiv ser realmente efetivo, essa melodia de curta duragdo
devera sempre ser reconhecida pelo espectador.

Nota-se que os padrdes do Leitmotiv Wagneriano se aplicam perfeitamente ao que
conhecemos como o tema na musica de cinema, demarcando e representando conceitualmente
um personagem, um lugar e até uma situacdo, pelo uso recorrente de padrdes melddicos e
ritmicos.

Nesse sentido, o tema representa uma visdo do personagem e pode dar “pistas” para o
publico sobre a sua transformacdo ou estado psicoldgico, também pode alertar sobre um destino
inevitavel e tragico que a trama do filme aborda. Especulacdes a parte, fato € que o leitmotiv €
uma maneira rapida e efetiva de associar todo contetdo e conceito de um filme a sua trilha

sonora.

1.3 Métodos de Analise Audiovisual de Claudia Gorbman e Michel Chion

Diversas possibilidades estéticas na concepcdo de musica para cinema foram
desenvolvidas pelo compositor de cinema dos anos 1930 Max Steiner. Apesar dos padrdes
apontados a seguir serem utilizados até hoje no cinema, € importante ressaltar que ndo se tratam
de regras imutaveis, ja que alguns contradizem outros. Em cada um dos conceitos abordados
darei exemplos de filmes e cenas que contrariam o respectivo conceito em fungdo de uma

inser¢do musical que exemplifiqgue melhor as preferéncias estéticas do diretor.

| - Invisibilidade:
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O aparato técnico da mUsica de cinema ndo diegética® (microfones, musicos da orquestra),
assim como o aparato técnico da imagem (cameras, iluminacgdo), ndo deveria aparecer em cena.

O conceito de invisibilidade na trilha musical é questionavel a partir do momento que, no
filme de comédia High Anxiety de 1977, o diretor e ator Mel Brooks para fins comicos subverte a
trilha musical que foi convencionada por anos a ser “invisivel”, escancara-a quando um 6nibus
com uma orquestra inteira aparece em cena, apos a fala enigmética do taxista, tocando a musica
que previamente dava carga emocional a cena, quebrando assim a tensdo dramatica e

ocasionando o humor da cena.

Il - Inaudibilidade:

A musica de cena deve ser “inaudivel”, se subordinando aos didlogos e aos eventos
dramaticos em cena, a autora adiciona que o seu clima e ritmo devem suplementar 0 andamento
dramaético e emocional do filme.

Ao ver uma cena em um filme podemos ndo notar a presenca da trilha sonora, porém, esse
conceito afirma que a musica pode, em diversos momentos do filme, ter sido escrita com esse
intuito. Além disso, a trilha sonora pode tocar o publico de forma inconsciente, gerando texturas
que sutilmente contribuem para a carga dramatica da cena.

Porém em diversos momentos iconicos do cinema, como na cléassica cena do assassinato
no chuveiro em Psicose, nos créditos iniciais de Star Wars e em diversos momentos durante a
filmografia do diretor Stanley Kubrick, a trilha musical adiciona enorme valor e profundidade a
imagem pois, estando em primeiro plano suprime a necessidade de didlogos, efeitos especiais e

som ambiente.

111 - Significador de emocéo:

*A musica ndo diegética é a que se desenvolve paralelamente a trama, ndo interferindo na cena. Ja a musica diegética
é aquela que os atores em cena interagem com a musica (0 som do radio, a musica de uma festa, entre outros).
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A insercdo de trilha musical em filmes é capaz de despertar sentimentos intuitivos e
irracionais no publico, que de certa forma ndo surgiriam apenas com a fruicdo das imagens e
dialogos.

Em um interessante exemplo de como a trilha musical consegue dar emocdo a cena,
durante a produgdo do filme Farenheit 451 o diretor Frangois Truffaut, inspirado no romance
homdénimo de Ray Bradbury, requisitou a Bernard Herrmann uma trilha musical que, assim como
0 conceito geral do filme, ndo exprimisse nenhuma emocao. A resposta de Herrmann foi
contraria a ideia inicial do diretor e j4 se mostra nas cenas de abertura do filme que ao invés de
uma trilha musical isenta de emocdes, expressa justamente os sentimentos internos de uma

populacgéo reprimida por um regime tirano.

IV - Sugestdo narrativa:

A trilha sonora também pode enfatizar e apontar as escolhas estéticas do diretor e até dar
pistas do rumo que a historia ird seguir, agindo quase como um narrador.

Além da sua importancia nos créditos iniciais (caso haja) e finais do filme, a musica
dentro do conceito de sugestdo narrativa pode indicar pontos de vista, estabelecer ambientacdes
necessarias para as cenas e dar pistas geograficas e histéricas como o ano e local da producéo.
Enfatizando o conceito narrativo da trilha musical pelo uso de instrumentos tipicos do local em
que a histdria se passa 0 compositor Maurice Jarre, no filme Lawrence da Arabia de 1962, utiliza
um arsenal de instrumentos percussivos, como tamborins, timpanos, gongos e instrumentos
arabes para representar o deserto, ja Vangelis com o filme Carruagens de fogo de 1981 provou o
contrario, mesmo com a trama principal do filme contando a histéria de superacdo de dois
maratonistas na Inglaterra do inicio do século XX, sua trilha completamente eletrdnica destoa do

conceito apresentado.

V — Continuidade:
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Na dindmica de um filme é comum que a mudanca de cenas seja feita de forma
imprevisivel pelo espectador e que a trilha musical, quando utilizada nesses espacos, conecte as

imagens.

[...] Music also bridges gaps between scenes or segments; the classical film uses it for
transition. Typically, music begins shortly before the end of scene A and continues into a
scene B. Or perhaps, 4’s music will modulate into a new key as scene B begins. (Idem,
p.90)

Também é possivel sincronizar a musica de forma que os cortes da edigdo sejam bruscos,
enfatizando a acdo da cena. Diretores como Michael Bay (Pearl Harbor, 13 horas e Bad Boys) e
Tony Scott (Top Gun, Dias de Trovado e Chamas da Vinganca) sdo conhecidos por exigirem de
seus compositores uma sincronizagdo quase extrema de trilha musical com as imagens para

potencializar a agdo das cenas.

VI - Unidade:

Compor uma trilha sonora ndo é apenas fazer um apanhado de musicas aleatérias, é
preciso que haja um conceito capaz de unir todas as inser¢oes feitas, seja ele 0 uso de Leitmotivs,
ou de uma determinada instrumentacdo que permeie a obra, para que a musica de cinema, como
visto antes, possa trazer informacdes relevantes sobre o filme.

O compositor alemédo Hans Zimmer no filme Falcdo Negro em Perigo, do diretor Ridley
Scott, notoriamente cria 0 senso de unidade ao compor sequéncias musicais completamente
destoantes, em alguns momentos sua trilha é contemporanea, com sintetizadores, guitarras e
bateria, em outros remete a ritmos ndo convencionais, fazendo uso de instrumentos tipicos da
Somalia, neste caso a unidade € atingida justamente pela oposicdo desses dois estilos,
representando o conflito de soldados americanos e rebeldes somalis no filme.

Na obra Audio-Vision (CHION;1989, p. 8) Michel Chion aponta duas formas de trazer a
cena a emogcdo (Pathos*) necessaria.

Por um lado, a musica de cena pode expressar diretamente a sua participagdo no

sentimento geral da cena, enfatizando tanto a tristeza como a alegria e tantos outros no momento

*pathos, do grego: Paixdo, emocdo, excesso, catastrofe e sofrimento. Desta palavra surgem os termos Empatico e
Anempatico.
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necessario, neste caso a musica é chamada Empatica, ja que se integra harmoniosamente com 0s
outros elementos da cena.

Por outro lado, a musica Anempatica exibe uma notavel indiferenca a situacdo ao
progredir num firme distanciamento ao que ocorre na tela. Este tipo de justaposicdo na qual a
masica antagoniza a cena, ndo tem a intencdo de retirar a emocgdo, mas sim reforca-la, criando
uma nova camada conceitual para a cena. Quentin Tarantino insere a cangdo Don't Let Me Be
Misunderstood do grupo Santa Esmeralda no filme Kill Bill I em uma das mais importantes cenas
de luta do filme. Aqui, o contraste entre a acdo das telas é dado pelo clima festivo e romantico da

trilha musical.

Métodos de observacgdo de Michel Chion

I — Mascaramento:

Com o intuito de analisar as dimensdes sonoras (som de cena, trilha sonora, efeitos
especiais e voz de atores) e a sua influéncia sobre as imagens no filme, o mascaramento visa
ouvir e ver som e imagem puros, sem a intervencdo de fatores externos, além da recomendagéo
de pausas durante a atividade para descansar o olhar o e os ouvidos.

E importante que se faca essa técnica em um local longe de barulhos e luzes e também
estar disposto a se concentrar plenamente. Para o compositor, essa atividade se mostra
extremamente Util, pois o distanciamento de sua obra sempre gera margens para segundas

opiniBes e novas possibilidades artisticas.

Il — Casamento forcado:

Embora Chion ndo recomende totalmente essa técnica para o estudo de uma sequéncia
audiovisual, o casamento forcado gera inimeras possibilidades na relacdo entre som e imagem.
Consiste basicamente na unido entre uma sequéncia de imagens e diversos trechos sonoros, que 0
espectador ndo conhece previamente, de maneira aleatéria. O resultado é surpreendentemente
satisfatorio, pois alguns trechos criam pontos em comum com a imagem, outros sao justapostos e

podem inclusive gerar situa¢fes comicas.
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Com o passar da experiéncia notam-se trechos em que a imagem e som destoam e outros
trechos em que se afirmam, quando revelado o “som original” do filme descobrem-se nuances
sonoras e efeitos ndo notados previamente. Fato é que o casamento forcado afirma o carater

incompativel entre som e imagem.
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Capitulo 11— Trilha Sonora e Novas Tecnologias

Como apresentado no primeiro capitulo deste trabalho podemos perceber na elaboracéo
da teoria pragmatica uma possivel resposta a deficiéncia tecnoldgica da época: os primeiros
projetores além de extremamente barulhentos costumavam ocupar a mesma sala que 0s
espectadores e, seguindo essa logica, a musica seria apenas um artificio para “encobrir” o som
gue emanava do projetor. Ja nos argumentos psicoldgicos e antropoldgicos podemos deduzir que
a escassez de tecnologias pode ter influenciado na concepgdo dessa teoria: como as imagens em
preto e branco provenientes dos primeiros filmes intensificaram um aspecto fantasmagorico da
cena, a musica foi inserida com o intuito de amenizar essa sensacdo. Ambas as teorias que
buscaram explicar a inser¢do de masica no cinema se mostraram eficazes a época, porém com o
passar dos anos e dos avancgos tecnoldgicos elas se tornaram ultrapassadas ja que a mdsica ainda
permanece no cinema mesmo depois de superadas essas dificuldades iniciais.

A evolucgdo tecnoldgica do século XX mudou tanto as técnicas de gravagdo da musica de
cena quanto o pensamento estético de compositores especializados em cinema. O segundo
capitulo desta dissertacdo faz uma reflexdo sobre os principais adventos tecnoldgicos no mundo

da musica de cinema e sua influéncia no relacionamento entre compositores e diretores.

2.1 Music Fake Books

Um dos grandes desafios nos primeiros dialogos entre musica e cinema foi a tentativa de
ter controle sobre o tipo de mdsica que seria inserida e, principalmente, a duracdo exata que ela
teria durante determinada cena. E importante lembrar que nos primeiros filmes mudos a musica
exercia mais a funcdo de um acompanhamento musical, visto que um pianista ou em alguns casos
uma orquestra inteira costumava acompanhar as imagens exibidas. Nessas circunstancias 0s
music fake books surgiram como uma das primeiras tentativas de estabelecer um codigo baseado

em impressdes dramaticas sobre determinados géneros

Estas selecGes continham um repertério extenso de masica proveniente do século XIX,
como Beethoven, Tchaikovsky e outros compositores romanticos. As cang¢bes vinham
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catalogadas em género e possiveis insercdes (romance, agdo, comédia entre outros), cabia ao
diretor musical demarcar as entradas e saidas dessa musica, Sem uma preocupagao aparente com
a sincronizacdo entre som e imagem ou mesmo estabelecer uma mausica fixa para determinada

cena.

O advento do som sincronizado no cinema significou uma série de mudancas drasticas no
método de conceber musica, gravar sons ambientes e até mesmo recriar efeitos sonoros no
estidio. O dispositivo como o Vitafone®, criado nos anos 20 possibilitou pela primeira vez a
sincronizacdo mais estavel entre som e imagem. Sobre os avangos tecnolédgicos oriundos do

Vitafone e suas consequéncias na industria cinematogréafica Richard Davis afirma:

This meant several things for the musicians. First, a composer could provide needed
insight into the emotional and psychological drama through the music. Second, he could
compose a piece of music that would accompany the film wherever it was shown. Third,
the shift towards sound pictures meant that thousand of theater musicians would be put
out of work. (DAVIS, 1999, p25)

Tal avanco tecnoldgico possibilitou que filmes como Don Juan de 1926 e principalmente
O Cantor de Jazz de 1927 (que iniciou a era do cinema falado), tivessem o som sincronizado,

contendo vozes dos atores e musica.

Embora este periodo seja considerado um grande avango para 0 Som no cinema, outros
problemas graves ainda seriam enfrentados pelo departamento de masica dos filmes; todo o som
oriundo da cena (dialogo, efeitos especiais e musica) deveria ser gravado ao vivo o0 que resultava
em diversas situagdes anti produtivas: musicos eram “espalhados” no set afim de nao interferir

nas vozes dos atores, instrumentos como o baixo e trombone eram cuidadosamente posicionados

>Comercializado em larga escala em 1926 pela produtora Warner Brothers, o Vitafone é um dispositivo criado pela
empresa Bell Telephone que sincronizava mecanicamente o som com a imagem, gravando os sons do filme em
discos de vinil de 16 polegadas. Além da sincronizacdo da imagem outro ponto positivo do Vitafone foi a
possibilidade de maior amplificacdo sonora, podendo reproduzir o som em um volume confortavel mesmo em
grandes salas de cinema.
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longe da camera a fim de evitar vibragdes indesejadas. Tal situacdo so seria resolvida nos anos 30

com os chamados “Music Scoring Stages”.

2.2 “Music Scoring Stage”

Um grande avanc¢o tecnologico que possibilitou mudancas no som do cinema foi o
gravador de audio multipistas, as orquestras e seus compositores que antes viviam em constante
embate com atores, figurinistas e operadores de camera se deslocaram para suas préprias salas de

gravacdo cuja Unica finalidade era a de conseguir o0 melhor som de determinado ambiente.

Outra técnica que surgiu em consequéncia dos music scoring stages foi o dubbing a
mixagem de diferentes fontes do som no cinema (mdsica, didlogos e efeitos especiais)
possibilitando editar o audio com a mesma precisdo que as imagens, tal avanco ndo teve
consequéncias meramente técnicas, pois além de diretores e compositores exercerem mais
controle sobre o material final da trilha musical, poderiam também determinar o volume de certas
sequéncias musicais, independente de sua dindmica originalmente gravada. Devido as diferentes
possibilidades e fun¢des do som no cinema, Carrasco divide em trilha musical a musica escrita

para a cena e trilha sonora a juncgdo das trés pistas: dialogos, efeitos sonoros e masica.

Apesar de na decada de 1930 o som no cinema ter evoluido de forma gradual e constante,

a maioria dos compositores sofreu resisténcia de diretores especialmente para introduzir
conceitos como a masica invisivel®. Em entrevista, o compositor Max Steiner menciona:

Many Strange devices were used to introduce the music. For instance, a love scene

might take place in the woods and in order to justify the music brought in for no reason

at all. Or, again, a shepherd would be seen herding his sheep and playing his flute, to the

accompaniment of a fifty-piece orchestra. (PRENDERGAST apud DAVIS, 1999, p 27,
28)

Esteticamente diretores ainda se mostravam ingénuos e resistentes sobre o uso de musica

em cena e tal linguagem seria aprofundada e sistematizada nas décadas de 1930, 1940 e 1950. O

®\er o conceito de invisibilidade na pagina 12 no primeiro capitulo desta dissertaco.
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trabalho de criar codigos estéticos especificos para a trilha musical marcou compositores como
Max Steiner, Erich Korngold e Alfred Newman na histdria da musica de cinema e o periodo ficou

conhecido como 0s anos de ouro da trilha sonora em Hollywood.

2.3 Era de Ouro em Hollywood

Os anos 1930 marcaram o cinema e as grandes producdes de Hollywood, época em que
alcancaram uma popularidade sem precedentes na histéria e a partir de entdo se tornaram uma
grande febre na América e ao redor do mundo. Devido & intensa demanda por trilhas sonoras
orquestrais de estudios como Warner Brothers e Paramount Pictures, compositores procuraram
estabelecer métodos eficazes tanto na concepc¢ao artisticas de trilhas musicais quanto em técnicas
de gerenciamento dos departamentos de musica visando a praticidade e qualidade de seus
trabalhos.

Tal missdo foi dada a compositores como Max Steiner e Erich Korngold, ambos
imigrantes judeus de Viena, Austria, suas raizes européias foram decisivas na maneira de
estabelecerem cddigos singulares para masica de cinema e suas composi¢cdes sdo fortemente

marcadas pelo seu treinamento formal e gostos estéticos.

A musica de Steiner e Korngold era justamente destacada pela linguagem contrapontistica
e pela polifonia, a muasica para cinema desses compositores apresentava também uma fiel
reafirmacdo do que acontecia nas telas, tal estilo ganhou tantos seguidores e se estabeleceu como
uma regra nos primeiros anos do cinema em Hollywood, ficando conhecido como

mickeymousing’.

Além de modernizar os métodos de gravacao e edicdo sonora de estidios e departamentos
de mdsica inteiros, outra grande inovacdo que Alfred Newman, Max Steiner e seus seguidores
trouxeram foi a de estabelecer temas para cada personagem do filme. Assim como nas éperas de

Wagner, Steiner se espelhou nesta técnica para representar musicalmente as diferentes situaces

"\Ver no Capitulo | desse trabalho o subcapitulo 1.2 Mickeymousing e leitmotiv na pagina 13.
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draméticas dos filmes que, rapidamente se tornou um padrdo compositivo utilizado até hoje em
trilhas musicais. Podemos perceber o trabalho elaborado de orquestracdo e disposicdo tematica

em filmes como O Vento Levou®, Robin Hood® e Morro dos Ventos Uivantes™®.

2.4 Trilha Sonora Contemporanea

Embora a musica do periodo de ouro esteja constantemente arraigada em tradicdes
européias, nos anos 1950 e 1960 compositores americanos comegaram a ganhar espaco na
industria cinematografica e puderam propor novas ideias musicais bastante inspiradas na musica

de compositores do século XX, como Béla Bartok, Igor Stravinsky e Charles Ives.

Desde seus primeiros anos em Hollywood, Bernard Herrmann exprimiu de forma clara
seu desejo de explorar e repensar quais as fun¢Ges da musica no universo cinematografico em
ascensdo. Contrério & musica marcada pelo sentimentalismo, Herrmann se preocupava com
outros aspectos da narrativa, como a unidade da trama como um todo e, principalmente, a viséo

do subconsciente dos personagens.

Se afastando gradativamente de paralelismos ritmicos com a imagem e procurando
funcBes novas para a musica de cena Bernard Herrmann revolucionou tanto a maneira compor
guanto a maneira de gravar a orquestra, um dos exemplos mais destoantes do estilo estabelecido
era o de repensar o papel do Leimotiv no universo cinematografico. Sobre isso, em entrevista para

o critico de cinema Royal S. Brown, Herrmann afirma:

You know, the reason I don’t like this tune business is that a tune has to have eight or
sixteen bars, which limits you as a composer. Once you start, you’ve got to finish-eight
or sixteen bars. Otherwise, the audience doesn’t know what it’s all about. It’s putting
handcuffs on yourself. (BROWN, Royal S. 1975)

%0 Vento levou (E.U.A-1939). Direcdo: Victor Flemming. Musica: Max Steiner.

°Robin Hood (E.U.A-1938).Dire¢do: Michael Curtiz. Musica: Erich Korngold.

®Morro dos Ventos Uivantes (E.U.A — 1939) Direcéo: William Wyller. Musica: Alfred Newman.
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Além de uma concepcdo artistica que o difere do padrdo da época, Herrman recorre a
recém criada técnica de gravacdo em multipistas, hoje procedimento padrdo para a gravacdo de
trilhas sonoras. Para isso Hermann e seus engenheiros de som microfonavam com diferentes
microfones as sessGes da orquestra, possibilitando na mixagem final experimentacGes que
transcendem as limitagbes acUsticas dos instrumentos. Sobre sua natureza incomum de

orquestrador Herrmann comenta a utilizacdo de sua paleta orquestral nos filmes:

In orchestrating the picture | avoided, as much as possible, the realistic sound of a large
symphony orchestra. The motion picture soundtrack is an exquisitely sensitive medium,
and with skillful engineering a simple bass flute solo, the pulsing of a bass drum, or the
sound of muted horns, can often be more effective than half a hundred musicians sawing
away. Most of the cues were orchestrated for unorthodox instrumental combinations.
(BROWN, Royal S. 1975)

N&o sé Hermann teve projecdo como compositor de cinema, ao propor alternativas aos
grandes tuttis orquestrais e melodias excessivamente dramaticas provenientes era de ouro de
Hollywood, como o também americano Jerry Goldsmith (1929-2004) no filme Chinatown™
recorreu a instrumentagcdes ndo convencionais para contar musicalmente a historia do detetive J.J
Gittes (interpretado por Jack Nicholson), aqui a musica ganha aspectos misteriosos e sombrios
devido ao uso de técnicas estendidas no piano combinados com uma sessdo de cordas, harpas e

trompete solo.

Tais escolhas de instrumentacdes pouco comuns ocorreram em paralelo com a constante
procura dos diretores por novas linguagens para seus filmes. Em entrevista para o cineasta
Francois Truffaut, Alfred Hitchcock comenta a funcdo emotiva da masica de cinema:

' Chinatown (E.U.A-1975) Diregdo: Roman Polanski.
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You cannot express the mood of the situation by word and photograph. But I think you
could get at the underlying idea with the right background music... The basis of
cinema’s appeal is emotional. Music’s appeal is to a great extent emotional too.
(TRUFFAUT, Francois. p. 346)

Corroborando com a tendéncia da musica de cena nos anos 1950, 1960 e 1970 de evitar
que a musica comente de forma incisiva a acdo da tela, Alfred Hitchcock revela mais que apenas
imagem e dialogos em seus filmes, contando com a carga emocional da musica para apontar

transformacdes internas dos personagens na trama.

Tais transformacdes constantes na trilha musical de filmes nos anos seguintes e a
pluralidade de estilos da segunda metade do século XX tornariam a arte de compor musica para a
cena uma tarefa extremamente aberta a experimentacdes eletroacusticas e dissonancias, antes
exploradas apenas na musica de compositores como Béla Bartok, John Cage e outros, alem de

comuns no processo criativo da composicao.

Um fator contribuinte para a pluralidade da musica de cinema da segunda metade do
século XX se deu na abertura gradativa de diferentes compositores, alguns utilizando da
linguagem harménica da musica orquestral provinda do século X1X outros explorando estilos da
musica pop como rock e jazz e ainda havia também grandes entusiastas da musica de concerto do
século XX resultaram em intmeras possibilidades de se pensar a trilha musical. Os avancos
tecnoldgicos dos anos 1960 e 1970 abriram radicalmente as possibilidades para a masica de cena
devido a evolucdo de diferentes técnicas de gravacdo, gerando a possibilidade de se realizar
gravacOes complexas, contendo camadas sobrepostas de instrumentos ao contrario da captacao

fiel de uma performance ao vivo de um determinado grupo de pessoas.

Ainda que os anos 1950, com filmes como The Forbidden Planet e The day the earth
stood still, tenha popularizado o uso da musica eletrdnica no cinema e feito com que produtores,
diretores e principalmente compositores voltassem suas aten¢des as novas possibilidades estéticas
de insercdes de sintetizadores modulares, duas trilhas sonoras foram extremamente importantes
para a ratificacédo de tais técnicas no cinema: o sucesso estrondoso do disco Switched on Bach do
compositor Walter Carlos, no qual interpretou eletronicamente pecgas de Johann Sebastian Bach
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mostrou a0 mundo as novas possibilidades de sons gerados pelo processo eletronico e
rapidamente chamou atencdo do aclamado diretor Stanley Kubrick, que o convidou para compor
a musica do filme Laranja Mecanica. A trilha contava com obras de compositores classicos como
Henry Purcell, Beethoven e outros interpretados inteiramente nos sistemas criados pela empresa

Moog.

Ja em 1978, outro filme ficaria famoso por receber uma trilha inteiramente composta por
meios eletrénicos. O diretor Alan Parker ao ouvir a musica | Feel Love da cantora Donna
Summer, se interessou pelos ritmos exclusivamente eletronicos da disco music e contatou seu
produtor e co autor Giorgio Moroder para compor a trilha do filme O Expresso da Meia Noite.*?
O sucesso da trilha sonora, além de render o primeiro Oscar de melhor trilha sonora a Moroder,
antecipou uma nova tendéncia, amplamente marcada por melhorias na area de tecnologias no

audio, no mundo da musica de cinema: o compositor especialista em trilhas eletrénicas.

2.5 Um Novo Compositor de Cinema: Musica Eletronica, Sintetizadores e Samples

Compor uma trilha de um filme era um processo que demandava grande parte do
orcamento com mausicos, estudios, orquestradores e engenheiros de som. Durante muitos anos,
diretores s6 vinham a ter conhecimento da trilha musical no estagio final das gravacdes da
orquestra e por vezes se frustravam por ndo conseguirem compreender esteticamente as diregdes
artisticas propostas pelos compositores, estes que tinham poucas semanas de intenso trabalho
para compor horas de trilha musical, ocasionando em sessfes de gravacfes anti produtivas com a
orquestra. Além disso problemas de sincronizacdo entre gravacdo e imagem eram comuns. No

fl3

making of® do filme Alien, O Oitavo Passageiro de 1978 nota-se que a musica de Jerry

Goldsmith sofreu cortes intensos na versdo final do filme por ndo se assemelhar ao conceito

12 Midnight Express (E.U.A-1978) Dire¢do: Alan Parker.
3 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=U8bvOQDLI7M data de acesso: 06/03/2017
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4 do filme ET, é possivel

previamente estabelecido pelo diretor Ridley Scott. J& no making o
observar a dificuldade de John Williams em sincronizar os multiplos cortes de edicdo de imagem

com a orquestra ao Vivo.

Este modo de producdo se fez presente até o inicio dos anos 1980 e comecou a mudar

I*® e sintetizadores portateis. Em 1981, Ikutaro Kakehashi,

com o surgimento do Protocolo MID
fundador da empresa de teclados Roland propds para David Smith, criador dos sistemas de
teclado Prophets e seus concorrentes das marcas Yamaha, Korg e Kawai, uma idéia de

padronizacdo da comunicagao entre as os teclados e os computadores de uso pessoal.

Os novos sintetizadores polifénicos e portateis se tornaram uma verdadeira febre na
musica pop dos anos 80 e rapidamente a inddstria cinematografica procurou compositores com
tais expertises. A consequéncia desses acontecimentos reverberou no mercado de trilhas

musicais:

a new kind of film composer was born: the specialist in electronic, synthesizer scores.
These composers became experts in synthesizer sounds, sampling, MIDI technology and
sequencing (The technique of using computers instead of analog tape to recording the
synthesizer or samples). (DAVIS, Richard. 1999, p.61)

Até o inicio da década de 1980 havia um grande consenso entre compositores, diretores e
produtores na industria cinematografica de que uma trilha musical totalmente executada por
sintetizadores soaria bem em filmes fortemente pautados por temas como agdo e suspense, porém
a orquestra se adequaria melhor a filmes cujos temas eram romances e aventura. A musica de
Vangelis no filme Carruagens de Fogo se opds esteticamente ao enredo baseado na Inglaterra do

inicio do século XX. A trilha completamente eletrénica de Vangelis tornou-se um simbolo

! Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Nx7NiJHIIGs data de acesso: 06/03/2017
BDo inglés MIDI significa Interface Digital para Instrumentos Musicais. Tal comunicacdo pode ser feita entre
diferentes teclados e computadores. O protocolo MIDI contém em arquivos terminados em ".mid" diversas
informacdes como instrumentacdo, notas, velocidades, vibrato e disposi¢ao espacial do som.
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estético do novo tipo de trilha sonora que viria a se tornar o padrdo vigente por quase uma década
da producéo de filmes.

A ascensdo de novas tecnologias também agradou compositores ja estabelecidos no
mercado como Jerry Goldsmith, Maurice Jarre e ElImer Bernstein que gradativamente passaram a
incorporar em trilhas orquestrais as texturas eletrénicas. O sucesso da trilha de Carruagens de
Fogo provocou grandes mudangas em produtores e diretores, que procuravam cada vez mais
compositores vindos da mesma tradigéo de Vangelis.

Nesse contexto histdrico, em Hollywood, Hans Zimmer despontou como um grande
entusiasta das vantagens que a tecnologia pode oferecer ao mundo da trilha musical. Seu trabalho
pode ser visto em filmes como: Rain Man (1988), O Rei Ledo (1994) e Gladiador (2001). Além
de seus trabalhos no cinema, Hans Zimmer também foi um dos primeiros compositores a
desenvolver em larga escala o método de criar bibliotecas de samples orquestrais e ampliar

comunicacdes via MIDI entre computadores e sintetizadores.

Embora a técnica de sampling, desde os anos 80 com teclados como Fairlight CMI
passando pelo anos 90 com Tascam Gigasample até os dias atuais com o software Kontakt, ndo
tenha sofrido diferencas substanciais em sua tecnologia no universo da trilha sonora, sua funcéo
para compositores € vital e funcional, seja em uma trilha eletroacustica ou até mesmo uma trilha
totalmente acustica. O diretor de tecnologia musical de Zimmer, Mark Wherry, na revista Sound

on Sound menciona:

One of the reasons samples are so important in film music is that their use allows the
director, and other people involved in the film-making process, such as the editor or
producers, to hear how a piece of music (usually referred to as a cue) is going to sound
against the film. As Hans himself has commented many times, using samples of real
orchestral instruments is going to give a better impression than the composer sat at the
piano going "but you know, this is going to sound great when the horns come in!"

O trabalho de sequenciar trilhas musicais com samples, sejam orquestrais ou de extensas
bibliotecas de percussédo étnica, possibilitou que compositores apresentassem ideias e temas para

os filmes ainda em estégios iniciais, mais proximas de um resultado final, assim modificacGes e
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novas possibilidades de edicdo com a imagem poderiam ser feitos até que a musica chegasse em
resultados satisfatdrios para ambas as partes, sem ocasionar em novas sessdes de gravacao. Esta
novidade no processo criativo foi uma das inovacdes de que a equipe de Hans Zimmer foi
responsavel nos anos 90. Sobre o avango ocasionado por bibliotecas de samples Mark Wherry

declara o seguinte:

These days it's quite common for sampled demos to be used by editors to cut against
while they're working on the film, or for showing previews to test audiences, before the
final versions of the cues have been approved and performed by a real orchestra. There
are a couple of advantages here, but the main one is that it allows for ideas to be tried out
easily before the expense of trying them out with a real orchestra. So good demos, and
thus good samples, are important for modern film composers to get their ideas across.

Fato é que, nos dias de hoje, um dos fatores essenciais para 0 sucesso de um compositor
de cinema ¢é tanto sua habilidade adquirida através do seu treinamento formal, como nocdes de
harmonia, orquestracdo e contraponto quanto na manipulacdo de bibliotecas de samples, edicao
de audio, mixagem e compreensdo vasta do protocolo MIDI. No caso dos pioneiros Vangelis e
Hans Zimmer, suas expertises em trilhas eletrénicas e na manipulacdo de audio auxiliadas por
computadores possibilitaram uma verdadeira revolucdo na maneira de se conceber e produzir
trilhas musicais para filmes além de otimizar o relacionamento entre diretor e compositor,

tornando o mais dindmico e aberto para ambas as partes.
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Capitulo 111 — Memorial Descritivo da Trilha Sonora da Pega Teatral “7

Gatinhos”

O terceiro capitulo da dissertacdo compila em um memorial descritivo as teorias
levantadas nos dois primeiros capitulos, afim de, sob a minha 6tica de compositor, compreender
as etapas e processos do desafio de conceber musica para a cena. Davis (p.81) menciona que em
um filme tipico costuma-se ter aproximadamente 30 minutos de trilha musical para 120 minutos
de filme. Em uma peca de teatro com aproximadamente 60 minutos costumo escrever de 15 a 20
minutos de trilha musical. Assim posso abordar, proporcionalmente, possibilidades estéticas e
criativas, como conceitos de unidade e sugestdes narrativas que talvez ndo tivesse a oportunidade
de abordar em curtas metragens, além de explorar a fundo situa¢cbes comuns no mundo da trilha
musical como a colaboracdo artistica com a figura criativa do diretor, prazos estipulados e

revisdes do material concebido.

3.1 -7 Gatinhos

Pais: Brasil
Ano: 2015/2016
Duracdo: 60 min
Direcao: Francisco Guilherme Oliveira e Saulo Dallago
Texto: Nelson Rodrigues
Elenco
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Ana Gracielle Almeida
Cleber Sanvié
Daiane Darling
Darius Gomes
Flavia Suarez
Gabriel Gomes
Livia Vergara

Raquel Rosa
Roger Thomas

Yasmin Ribeiro

Trilha Musical: Rogeério Sobreira

Direcédo de Arte: | Kellity Souza, Jonacy Silva, Lohayne Lopes

3.1 Enredo

Baseado na obra do escritor Nelson Rodrigues, o texto Os Sete Gatinhos se passa nos
anos 1950 e conta a histéria da familia, de classe pobre, Noronha. Residentes do Grajau, bairro da
zona norte da cidade do Rio de Janeiro, o pai Noronha trabalha como continuo na cdmara dos
deputados e tem Aracy "gorda” como esposa e suas filhas Aurora, Hilda, Débora, Arlete e Silene,
esta de apenas 16 anos. Os outros personagens sdo Bibelot, que representa a tipica figura do
malandro carioca, Dr. Portela, coordenador do colégio interno que Silene estuda, Dr. Borbalo,
médico da familia, e Saul, comerciante norte americano que lutou na segunda guerra mundial e

reside no Brasil.

Dividida em trés atos e quatro quadros a peca se inicia com Aurora esperando no ponto de

Onibus até que Bibelot a aborda e a convida, com segundas intenc¢des, para passar a noite em um
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apartamento de um amigo ausente. Resistente no inicio Aurora aceita o convite de Bibelot, porém
revela a intencdo de cobrar o encontro, revelando a péssima condi¢do financeira de sua familia.
Bibelot, como o tipico malandro, além de se recusar pagar pelo encontro a faz remunerar o taxista
pela corrida. Ao chegar ao apartamento Bibelot apanha seu revolver e entrega as balas a Aurora e

depois comegcam o ato amoroso de maneira abrupta.

No segundo quadro do primeiro ato, Noronha chega em casa e se irrita com desenhos
obscenos que encontrou no banheiro. Ao convocar uma reunido familiar ameacga agredir
fisicamente sua esposa. Arlete, desafiadora em sua esséncia, assume a autoria dos desenhos e
acaba sendo agredida pelo pai. Em seguida temos o inicio de outra revelacdo da peca, Débora
chega com dinheiro para Aracy, também comprovando que se prostitui para colaborar com a
condicdo fina nceira da familia. No fim do segundo quadro Noronha se desculpa pela agresséo e
fala de sua indignagdo de nenhuma das filhas terem se casado e, em estado de delirio, fala que
por meio de uma experiéncia sobrenatural um homem que chora por um olho s6 que ira arruinar

sua unica filha virgem (Silene).

No segundo ato da peca, Silene chega em casa com o coordenador Portela, que conta o
motivo incomum de sua visita: Silene havia matado a pauladas, na frente de toda a escola, uma
gata que estava gravida. Por conta deste motivo, Portela revela que Silene foi expulsa do colégio
e se mostra preocupado com o estado conturbado da filha mais nova da familia. A principio
Silene nega a historia toda, fazendo Noronha perder sua calma e ameacar Portela com um punhal
de prata, no auge da tensdo da cena Silene admite a veracidade da historia. O pai expulsa Portela
de casa, € complacente com a filha e a ampara, ignorando os fatos apresentados e a confisséo

dela.

Preocupados com o estado emocional de Silene, a familia chama o médico Bordalo, que
ao examina-la chega a conclusdo de que na verdade ela esta gravida, provocando a loucura de
Noronha. Possesso de raiva ele confessa para Bordalo que todas as suas filhas se prostituem para
pagar a educacdo de Silene, que era virgem e pura. Logo ndo fazia mais nenhum sentido
continuar vivendo de aparéncias, Noronha entdo propde que todos em uma espécie de catarse

coletiva confessem segredos, a esposa Aracy confessa que foi a autora dos desenhos no banheiro,
34



Arlete confessa ser lésbica e por fim Noronha forga Bordalo a ser o primeiro cliente de Silene.
Este que no inicio se encontrava relutante finalmente aceita, mas se sente culpado por ter uma

filha da mesma idade de Silene.

Ja na primeira cena do no terceiro ato temos em uma sesséo espirita na qual Hilda, a filha
do meio, € médium e recebe um espirito que avisa Noronha sobre o "homem que chora por um
olho s6" e que "anda vestido de virgem". A familia entdo se une para matar o homem que
engravidou Silene, imediatamente Saul interrompe a cena e menciona que Bordalo havia se
matado e que em sua carta de despedida ndo queria que sua filha o beijasse no caixdo, dando

indicio do tom tragico que se sucede dos ultimos atos.

Aurora entdo pressiona a irmd para contar quem a havia engravidado, ao ouvir Silene
contar sobre 0 moco, Aurora entdo percebe que o "homem que anda vestido de virgem" na
verdade € Bibelot, que também levou Silene ao mesmo apartamento que ela no primeiro ato da
peca. Aurora entdo marca de se encontrar com Bibelot em sua casa, este que se encontrava

cansado pede para dormir um pouco no quarto de Aurora.

Enquanto Bibelot dorme toda a familia entra no quarto e Noronha crava seu punhal de
prata no peito de Bibelot, Arlete se aproxima para ver as lagrimas do morto, porém percebe que
ele chorou com os dois olhos, contradizendo a previsdo de Hilda na sesséo espirita. Noronha tenta
se defender, afirmando que o rapaz merecia a morte, pois tinha prostituido a filha mais nova,
Arlete 0 contradiz e menciona todos os clientes que Noronha apresentou para suas filhas.
Desesperadas as filhas exigem que Noronha chore, ele responde que estd chorando e todas
percebem que sé Ihe caem lagrimas de um olho, provando assim que ele é o demdnio que chora
por um olho sé. Arlete pega o punhal para matar o pai e é interrompida por Hilda, que

subitamente entra em transe e grita para "matar o pai e enterrar no quintal.
3.2 Pré-producéo

O processo de pré-producéo da peca "7 Gatinhos™ comecou em marco de 2015, logo apos
o fim da peca "Enquanto Dure", para a qual também escrevi a trilha sonora. O diretor Saulo

Dallago, me convidou para uma reunido para discutir ideias musicais no projeto embrionario da
35



disciplina Oficina do Espetaculo VII da turma de Artes Cénicas da UFG. No nosso primeiro
contato fiquei sabendo da intengdo em tornar a direcdo conjunta com o professor Guilherme
Oliveira, além de fazer a adaptacao do texto "Os Sete Gatinhos™ de Nelson Rodrigues. Como as
Oficinas VIl e VIII das turmas de Artes Cénicas sao as Ultimas disciplinas do curso, tratava-se de

uma ocasiao especial para todos.

No primeiro encontro com os diretores e com o elenco o desejo de todos era poder contar
com uma banda ao vivo no palco, junto aos atores, e também poder usar a estrutura de um
musical, contendo cangGes, 0 que seria de imenso trabalho. Além disso, edigdes severas no texto
seriam feitas a fim de reduzir o espetaculo a menos de 60 minutos. Nos primeiros encontros com
os diretores tenho de costume conversar estritamente sobre o enredo da obra, pois mesmo sendo
obras conhecidas do canone brasileiro ou mundial, existe sempre a preferéncia pessoal de cada
um na apresentacdo dos eventos, personagens e questionamentos estéticos. Neste momento inicial
do trabalho, me coloco a disposicdo como um colaborador dramatirgico, tentando compreender
as edicdes de texto, motivacGes implicitas de personagens, gestos dos atores em cena e por fim,

como os fatores extra-musicais podem reverberar em minha obra.

Neste estagio do trabalho, tenho sempre em mente caracteristicas basicas do processo de
composicao para a cena; no artigo O Compositor Camaledo, Ney Carrasco chama atencao para o
conceito de multiautoria presente no universo tanto do cinema quanto do teatro, e dois fatores séo
cruciais: o primeiro é a prerrogativa de solicitacdo, na qual é funcdo dos diretores determinar
esteticamente o que desejam ou ndo de cada profissional envolvido na producdo. E o segundo é o
direito de veto em que, apos a apresentacao do trabalho daquele profissional especifico, o diretor
acate ou nao as sugestdes, exercendo novamente a prerrogativa de solicitacdo, e exija alteragdes

sobre o material.

Comprovando o artigo de Claudiney Carrasco, na palestra TED Talks®® o compositor

James Horner (Titanic, Avatar, Braveheart) menciona:

'° Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=xlcwsQgQrEg Data de acesso: 06/03/2017
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https://www.youtube.com/watch?v=xIcwsQgQrEg

O processo de compor trilhas para filmes, em alguns momentos soa quase anti criativo,
diferente de pintura ou mesmo escrever cancdes. No universo da pintura, por exemplo,
embora seja comissionado por museus ou cole¢Bes particulares, o artista ainda tem o
direito de revisitar pinturas que fez anos atras. No mundo da trilha musical, é
extremamente dificil fazer isso, por razdes de tempo e por razdes juridicas. [...] Também,
no meu processo de composicdo para filmes vocé trabalha para clientes, vocé escreve
algo que soa maravilhoso em sua concepgao estética, porém quem te contratou pode nao
compartilhar das mesmas visdes que vocé, e frequentemente isso é o que acontece.

Uma preferéncia clara dos diretores Saulo e Guilherme era que a trilha musical da peca, ja
que se passa na cidade do Rio de Janeiro nos anos 1950, fizesse constantes referéncias ao "som
de grupos de jazz" e "big bands". Aqui surgem questionamentos validos que, como compositor
de cena, me fiz: 0 que em esséncia devo considerar por "som de grupos de jazz" e "big bands"
para 0 conceito estético que os diretores pretendem para essa peca teatral? O "estilo jazz" seria
respondido por uma orquestracdo adequada tipica de um quinteto? Como essa trilha musical se

comunica com as vozes dos atores e a sonoplastia em cena?

Outra circunstancia extremamente importante apontada por Ney Carrasco, é a condi¢do de

"camaledo musical" para o compositor que pretenda escrever para artes da cena:

Ao contrario do compositor de musica pura, que normalmente liga-se a uma determinada
corrente estética e possui limites de género e estilo muito claros, o compositor de trilhas
deve estar preparado para compor aquilo que for mais adequado para determinada obra,
ou mesmo para cada uma das situagdes dentro de uma obra. Em diferentes momentos de
um mesmo espetaculo ou filme, ele pode ter que compor uma peca eletroacistica e um
rock. E ele deve fazer isso sem perder a unidade do conjunto. [...] Em certo sentido é
possivel dizer que o compositor de trilhas € como um camaledo, permanentemente
mimetizando-se e adaptando sua musica as mais diversas situagdes. (CARRASCO,
2005, p. 52)

Ou seja, por mais que o "jazz" requisitado pelos diretores ndo esteja dentro de minha
palheta criativa como compositor, € necessario, sem preconceitos ou correntes estéticas definidas,
aprender a conciliar dois mundos: corresponder esteticamente ao desejo dos diretores com uma

sequéncia musical que faga sentido na unidade da peca e absorver 0 maximo de um estilo novo.
37



Apos essa primeira reunido no inicio do ano, os diretores pediram aproximadamente seis meses
de ensaios gerais com o elenco e s6 entdo eu entraria no projeto. Paralelamente a isso, coube aos
diretores entrar em contato com o professor Jarbas Cavendish, regente e arranjador responsavel

pelo projeto Banda Pequi, a fim de providenciar uma possivel instrumentacao.

Alguns meses se passaram e no més de outubro de 2015 retomamos os contatos e fui
informado da instrumentacdo que eu poderia contar para escrever a trilha musical da peca:
clarinete/clarone, dois percussionistas, guitarra, piano, baixo e bateria. Porém para o elenco e
diretores se tornou praticamente impossivel a possibilidade de uma banda ao vivo, especialmente
para conciliar ensaios com elenco, musicos, diretores e equipe técnica. Como compositor de cena,
influenciado por Bernard Hermann e Hans Zimmer, tenho claras preferéncias pela gravacédo
multi-pistas, o que, de certa forma, foi uma espécie de decepcao para todos do elenco, no meu
caso se transformou em mais uma possibilidade estética de manipulagdo dos objetos sonoros em

estudio.

Com o objetivo de estabelecer os principais conceitos da trilha, outra importante etapa do
processo de composicdo é decidir em momentos estratégicos onde deve e onde ndo se deve ter a

presenca de musica, processo este chamado por Richard Davis de Spotting:

Durante os ensaios com 0 elenco, uma etapa comum na composi¢do da masica para cena
é a elaboracdo de spotting notes, anota¢des baseadas nas a¢des ou didlogos dos personagens sobre
a entrada ou ndo de musica. Nesse momento do trabalho, considero de extrema importancia e
sensibilidade exercitar a escuta, tanto da cena quanto dos diretores, tento compreender qual o
ritmo do gesto corporal na cena, além da intensidade das vozes dos atores e assim discutir com 0s

diretores qual a natureza e o papel de cada trilha musical.

E necessario ter o instinto de saber quando quebrar as expectativas do diretor (ou seja,
ignorar 0 pedido de siléncio em determinada cena e escrever para determinada sequéncia) e
quando colaborar estritamente com o que foi pedido. Durante o primeiro ato da peca,
concordamos que deveria haver musica nos seguintes momentos da peca: quando Aurora entra no

taxi com o Bibelot, quando Noronha descobre que Silene esta gravida e para a transicdo entre o
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segundo e terceiro ato, culminando na sessao espirita em que Hilda conta sobre 0 homem que
chora por apenas um olho. A partir dessa reunido, com o conhecimento do texto teatral, da

exposicao dos diretores e instrumentacdo disponivel, comecei a trabalhar na trilha musical.

e Agendas, conceitos principais e temas:

A partir do momento de defini¢do da instrumentacdo, considero o processo de fazer trilha
um grande quebra-cabeca no qual devo, num curto periodo de tempo, exercer minha criatividade
como compositor ao mesmo tempo atendendo as exigéncias dos diretores. Com a primeira
apresentacdo da peca completa marcada para o dia 18 de dezembro de 2015 e iniciando o
trabalho de composicdo apos assistir o primeiro ensaio geral da peca no dia 12 de novembro,
grande parte das ideias teria que ser concebida, produzida e apresentada para os diretores de

maneira efetiva e rapida.

Um dos conceitos principais dos diretores era principalmente a hipocrisia, sempre
associada a uma familia que vive de aparéncias, além da decadéncia moral conforme os quadros e
atos se desenvolvem. Em diversas releituras de Os Sete Gatinhos, especialmente a verséo
cinematogréafica de 1980 e em montagens para teatro, 0 humor e sexualidade séo tratados de
forma exagerada resultando em situagbes cOmicas que ofuscam uma trama psicologica
extremamente interessante. Além disso, o desenvolvimento da "pureza™ de Silene na peca poderia
musicalmente ditar conceitualmente o caminho da trilha, especialmente nos instrumentos da
sessdo de percussdo que estdo associados a infancia e inocéncia como xilofone, vibrafone e

glockenspiel.

Em um estagio inicial, uma das minhas maiores preocupacdes, seja escrevendo para
teatro, curta-metragem ou mesmo documentario, € procurar uma linguagem melhor sirva a peca.
N&o me preocupo com cenas especificas, mas sim em produzir deliberadamente pequenas suites
de material tematico que possam de alguma forma, representar personagens e motivagoes. Outra
questdo que me chamou atencéo e que era fundamental na concepcdo da musica original foi a

grande quantidade de di&logos na pec¢a durante os 3 atos, ou seja, a musica, exceto em momentos
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substanciais, deveria adicionar uma nova dimensdo a producdo sem se sobrepor as vozes dos

personagens.
e Maquete Sonora:

Uma anedota®’, comum na engenharia e na arquitetura, resume a grande funcéo dos mock-
ups na trilha sonora: "Vocé pode consertar agora na prancheta do projeto com uma borracha, ou
pode consertar depois na constru¢cdo com uma marreta™. O termo mock-up designa um prototipo
que testa a funcionalidade de um sistema em escala e orcamento menores para um projeto. No
mundo da trilha musical, assim como um arquiteto constr6i maquetes de prédios, com vistas de
interior e exterior, 0 compositor com intuito de mediar uma discussd@o com o diretor, produz uma

"maquete sonora" do resultado final.

De maneira pragmatica, a pecas ja sio escritas diretamente em uma DAW*® (Cubase, Pro
Tools ou Ableton) facilitando a producéo de demos utilizando samples. Levando em consideracéo
o direito de veto do diretor, é de pouca utilidade comecar a edi¢do de partitura em softwares
como o Sibelius e Finale, visto que mudancas drasticas podem ocorrer no andamento do projeto.
E extremamente (til elaborar um template, em qualquer DAW que atenda as necessidades de
qualquer projeto a fim de agilizar e minimizar tarefas repetitivas. A imagem abaixo é a captura

de tela do estagio inicial do projeto.

7 Disponivel no site: https://www.interaction-design.org/literature/book/the-glossary-of-human-computer-
interaction/mock-ups

18 Abreviacdo em inglés para Digital Audio Workstation (estacdo de trabalho de 4udio digital) é uma combinagéo de
hardware e software que permite que os produtores de masica para gravar, editar e misturar faixas de audio digital e
MIDI. Para maiores informagfes acesse: http://www.avid.com/pro-tools,
https://www.steinberg.net/en/products/cubase/start.html, https://www.ableton.com/en/live/
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Figura 2 - Continuacéo do template para a DAW Cubase
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Além de uma extensa paleta orquestral, contando com diferentes bibliotecas de samples
para cada instrumento, sintetizadores e entradas de audio estdo organizados em pastas, grupos de
audio e efeitos a fim de facilitar a localizacdo de instrumentos e suas respectivas familias.

Apos alguns dias escrevi uma suite’® com trés pecas de aproximadamente dois minutos e
meio cada.

e O Ponto:

A masica "O Ponto" foi concebida para o relacionamento entre Aurora e Bibelot. O ritmo
em um ostinato constante da bateria e andamento acelerado da musica, acompanhados pelo piano
elétrico em movimentos paralelos de acordes com sétima sugerem algo similar ao "jazz". Ja som
de chaves, baquetas e pratos remetem ao som que o figurino de Aurora produzia. Abaixo a figura

do piano roll nos primeiros compassos da sequéncia:
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Figura 3 - As cores no piano roll representam cada instrumento: rosa = bateria, roxo = piano elétrico, verde: contra
baixo, amarelo = clarinete em Bb e glockenspiel= verde.

19 A suite, assim como as versdes mock-ups podem ser ouvidas em: https://soundcloud.com/rogeriosobreira/sets/os-
sete-gatinhos e 0 material final: https://soundcloud.com/rogeriosobreira/sets/os-sete-gatinhos-trilha-sonora-original
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Outra sessdo do mockup que escrevi para o relacionamento de Aurora e Bibelot é o

dialogo de pergunta/resposta entre clarinete e xilofone no compasso 29.
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Figura 4 - Clarinete em amarelo e xilofone em rosa.

Assim como uma das minhas maiores influéncias, Bernard Herrmann, um dos métodos de
composi¢do que constantemente faco uso € a repeticdo de ostinatos e movimentos de acordes

paralelos pontuados por mudancgas sutis de orquestracéo.
e Eutive uma ideia:

A "ideia" aqui ndo representa a ideia de musica, mas sim da fala de Noronha ao descobrir
que Silene esta gravida e oferecer as filhas para o doutor Bordalo. Procurei compor uma peca que
englobasse todo o arco de decadéncia da familia. No inicio da sequéncia, as mesmas baquetas e
metais que preenchiam Gltimos compassos de "O Ponto" ganham destaque na mixagem. Mesmo

ndo me preocupando necessariamente com cenas da peca, testo em diversos momentos
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sequéncias que podem se subordinar as vozes dos atores. Ao contrario do que os diretores
originalmente requisitaram, ao invés de um tema para cada personagem (pai, mée e irmds), o que
mais contribuiu para da unidade das suites foi o desenvolvimento de um Unico tema que se
transformasse por meio de diferentes orquestracdes durante o desenrolar da peca. Essa suite
representa as possibilidades de desenvolvimento deste tema, seja na sessdo de percussdo com

glockenspiel e xilofone em canone ou como nos Ultimos compassos no clarone.

e Elaé pura por nos:

A suite com o andamento mais lento de todas e com menor dindmica de notas visava
representar o subconsciente da personagem Silene. O piano revisita 0 mesmo tema das outras
duas suites, porém em tom melancolico e com o desenvolvimento da sequéncia, clarones em
ostinato ritmico apresentam uma nova informacéo a harmonia similar dos primeiros compassos.
O conceito principal abordado nessa sequéncia é a pureza de Silene, que procurei representar com
instrumentos associados a infancia, como glockenspiel, vibrafone e clarinete, além da auséncia de

uma percussao definida, como o set de bateria de O Ponto.

e Samples e realismo:

A producdo de uma maquete sonora com instrumentos acusticos, discutida no segundo
capitulo dessa dissertacdo, é de extrema importancia e deve ser tratada como uma parte crucial do
processo composicional de trilha para as artes da cena. Abaixo seguem algumas técnicas que
utilizei na producéo da trilha de 7 Gatinhos:

e Quantizar (ou néo):

Ao produzir mock-ups, desenha-se com o mouse as notas desejadas ou executa-se em um
controlador midi as vozes de cada instrumento. A partir desse momento, existem duas
possibilidades a serem consideradas pelo compositor: colocar as notas no piano roll exatamente

na régua do tempo (processo também conhecido como quantizar) ou deixar a performance
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intacta, preservando pequenos desvios do tempo pretendido da faixa. Meu método favorito é
através do software Cubase, quantizar a informacdo midi que foi inserida e no menu midi
randomizar as notas da performance. Assim, para uma futura exportacdo no software Sibelius

poucas edicdes serdo necessarias.

Figura 5 - Performance quantizada
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Figura 6 - Com o menu Random Quantize é possivel determinar o grau de randomizagao da edicéo.

Mudancgas sutis como essas sdo de grande importancia para acrescentar realismo a
performance, especialmente em tutti orquestrais ou em melodias em unissono. Outro método que
sempre tenho em mente quanto a quantizacdo é aumentar o numero de ticks no menu Random
proporcionalmente a figura ritmica, ou seja, semicolcheias (em inglés 16th notes) tendem a ser

mais randomizadas do que colcheias (em inglés 8th notes).

e Automagdo:

Assim como o0 engenheiro de audio escreve automacdes em faders, efeitos e reverbs nos

instrumentos virtuais, € comum que 0 compositor escreva automacgdes em controles continuos
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midi, normalmente os mais utilizados sdo: CC1 (dindmica), CC2 (vibrato), CC7 (volume) e CC64
(pedal de sustain). Mesmo em passagens em que h& apenas uma dinamica (piano, por exemplo)
costumo escrever pequenas variacdes nos comandos CC1 e CC2 para adicionar expressividade ao

instrumento virtual.

—
|
o
—
|
—
—
—
— |
—
|
|
—
—
—
|
o
—
——c1
—
—
—
|
o
|
—ci]
o
—
f——
—

Figura 7 - Linhas de automagéo em CC1 e CC2.

e Layering:

Outra técnica comum para adicionar realismo e vivacidade aos instrumentos virtuais é a
combinacdo de diferentes samples do mesmo instrumento ou naipe, ou seja, em uma frase em
legato de uma sessdo de cordas, madeiras ou metais costumo mixar dois ou trés samples de
diferentes bibliotecas.
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Figura 8 - Uma das possiveis maneiras de combinar diferentes instrumentos virtuais, aqui o Output dos
instrumentos clarinet e woodwind no samplerhost Kontakt é enderecado para o mesmo canal midi.

e Reverbs

Nos ultimos anos as companhias de instrumentos virtuais como Cinesamples, 8dio, Native
Instruments e Spitfire?® tém incluido em seus instrumentos virtuais diversas possibilidades de
mixagens, como a captacdo da fonte sonora por diferentes perspectivas de microfones. Porém a
soma de diferentes sons de salas e halls pode tornar a producdo de uma maquete sonora confusa e
inconstante no posicionamento de reverbs. O procedimento pelo qual acabei optando foi escolher
a opgdo de microfones proximos a fonte sonora e no grupo de adudio contendo a soma de todos 0s
instrumentos da respectiva familia, adicionar reverbs que tratem de forma uniforme todo o grupo,

mesmo que contenham diferentes bibliotecas.

2 Links disponiveis em: https://cinesamples.com, https://8dio.com, https://www.native-instruments.com/en/,

https://www.spitfireaudio.com. Data de acesso: 10/02/2017
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Como compositor de cena, embora estas dicas ndo sejam regras obrigatdrias para esse tipo
de producéo, considero-as possibilidades técnicas bastante validas para alcancar maior realismo
de expressdo e ritmo nos instrumentos virtuais. Mesmo que profissionais da area de musica como
musicélogos, intérpretes, compositores e arranjadores tenham dominio da linguagem e julguem a
qualidade de uma musica pela representacdo visual de uma partitura, a aprovacdo de trilhas

musicais onde o exercicio do direito de veto depende exclusivamente do que o diretor as escuta.

A apresentacdo das faixas para o diretor € um importante momento da producédo, assim
como sua primeira impressdo do material. Ao testar a suite "Eu tive uma ideia" na cena em que
Aurora e Bibelot pegam o taxi no primeiro ato, os diretores ndo aprovaram a masica a principio,
porém questionei alguns pontos nesse processo ao inves de reescrevé-la: a musica ndao funcionou
por si mesma ou a sua juncdo com a cena € que ndo compactuou com a estética pretendida pelo
diretor? A dindmica da musica interfere na dindmica e andamento das vozes dos atores? Todos
concordaram que a musica parecia se integrar a esséncia da peca, porém nao se encaixava na cena
em especifico. Ao testar "O ponto", a aprovacdo de ambos os diretores foi imediata, apenas 0s
compassos finais deveriam ser estendidos a fim de cobrir todo o didlogo em que os atores

entravam no taxi até a transicdo do segundo ato.

Ao acompanhar o desenvolvimento de alguns ensaios, observei dois momentos em que,
mesmo ndo requisitada, a trilha musical poderia adicionar novas camadas de interpretacdes a
cena; a partir do momento em que o publico comeca a entrar no teatro um ostinato de uma figura
ritmica simples na bateria vem acompanhado pelo vibrafone. J& o piano em sua tessitura mais
grave executa ataques em staccato junto com os clarones. A trilha musical inserida logo nos
primeiros minutos da peca com todas as luzes apagadas funciona como um prélogo, dando pistas
para 0 publico sobre o carater da peca. Para as outras inser¢cBes musicais na peca, edicdes de
alguns compassos e extensdes na sequéncia "Eu tive uma ideia", rejeitada como musica do taxi,

resolveram em grande parte os desafios de cada cena proposta.

A partir do momento em que todas as maquetes sonoras sdo aprovadas 0 processo de
desenvolver tabelas e organizar sessdes de gravacdo em mastercue sheets comeca. Servindo

como um grande mapa para navegar sem grandes problemas por uma sessédo de gravacao, as
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listas de mastercues sdo uma parte, que embora ndo envolva criatividade e sim organizacéo,

essenciais na producéo e organizacao de uma trilha.

Sete Gatinhos

Mastercue

Sequéncia Drums | Bass Vibes Xilo Glock Cls B.Cl Pno

Prélogo

01ml - O Ponto

2m1l - Ela é Pura

por Nos

2m2 - Noronha e

Portela

2m3 - Eu tive

uma ideia

2m4 - Reprise
Eu tive uma

idéia

02m5 - Loucura

de Noronha

3ml - Transicdo

Sessdo Espirita

03m2 -Reprise
Prélogo

3m3 - Finale

Tabela 1- Mastercue de todas as trilhas musicais da pega, o verde indica instrumentos presentes em cada sequéncia e
o vermelho indica a auséncia deles.

A respeito do titulo de cada musica, o primeiro nimero corresponde ao ato, “m” para
masica e o Ultimo numero a trilha musical de cada ato, por exemplo, "Finale" € a terceira musica
do terceiro ato. Apds a conversdo de informacdo midi em partituras via o software Sibelius, as
sessOes de gravacdo sdo de importancia fundamental para o projeto. A trilha musical foi gravada

no LPgS — Laboratério de Pesquisa Sonora da Escola de Musica e Artes Cénicas.
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Producao

Abaixo descrevo quais 0s microfones e técnicas de posicionamento de microfones foram
utilizados em cada sessdo de gravagdo. Algumas decisdes de microfonacdo foram baseadas no
manual AKG Music and Recording Applications: A Practical, Hands-on & Ear-Oriented Guide
to Microphone Selection in the Studio®:, além de canais de usuarios do site Youtube que
diariamente produzem videos tutoriais sobre producdo musical, gravacdo, mixagem e

masterizacdo como:

e The Recording Revolution, do produtor norte americano Graham Cochrane:

https://www.youtube.com/user/recordingrevolution/videos

e Everything Music, do produtor norte americano Rick Beato:

https://www.youtube.com/user/pegzch/videos

e Mixbus TV: https://www.youtube.com/user/mixbustv/videos

e Dave Pensado, engenheiro de som norte americano:

https://www.youtube.com/user/PensadosPlace/videos

e Pedro Boechat, engenheiro de som brasileiro:

https://www.youtube.com/user/pedrosboechat

e Clarinete e clarone

1 Disponivel em: www.audiomaster.cz/userfiles/download/studio_mic4055d31aea6d0.pdf. Data de acesso:

09/02/2017
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Para o clarinete utilizei a combinacdo de dois microfones para instrumentos de sopro com
paleta simples, posicionei 0 microfone da marca Neuman modelo skm 185 a aproximadamente
um terco da distancia da campanula do instrumento, ja para captar o som da sala de gravacao do

estudio posicionei o Neuman TLM 303 a alguns metros de distancia do instrumentista.

Figura 9 - Posicionamento de microfone para clarinete. Disponivel em:
www.audiomaster.cz/userfiles/download/studio_mic4055d31aea6d0.pdf. Data de acesso: 09/02/2017

O mesmo processo também foi repetido para o clarone, com algumas alteragdes no
posicionamento do microfone perto da fonte sonora, de acordo com as dimensfes do novo
instrumento. Outro método utilizado nas sessbes de gravacdo do clarone foi a utilizacdo de uma
técnica chamada overdub, na qual um Unico musico interpreta duas vozes, embora eu considere
gue um Unico musico executar duas vozes de instrumento seja um exemplo simplério das
inimeras possibilidades da gravacdo multi-pistas, essa foi a possibilidade que mais se adequou a

estética da peca.
e Xilofone e vibrafone

Para as sessOes tanto de vibrafone quanto xilofone, por conta da extensa tessitura dos dois
instrumentos, optei pelo método de posicionamento “X-Y" de dois microfones modelo Neuman
skm 185 para captar uma imagem sonora que privilegiasse essa caracteristica de ambos 0s

instrumentos. O site malletjazz.com disponibiliza o seguinte diagrama:
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FLAYER'S PERSPECTIVE SIDE VIEVY
{diagiain nekto sodld) (op of nstumentrange)

¥-Y CONFIGURATION

Figura 10 - diagrama da configuracdo X-Y dos instrumentos de teclas da sessdo de percussao. Disponivel em:
http://www.malletjazz.com/lessons/vibe_mic.html Data de acesso: 10/02/2017

Um ponto que considero importante destacar € que ndo encarei como inviolaveis as
regras, os diagramas e todo o material que pesquisei através dos manuais e procurei sempre
realizar experimentagdes de posicionamento dos microfones, tanto na distancia quanto nos

angulo apontados.
¢ Piano:

O diagrama na configura¢ao “X-Y” dos microfones Neuman skm 185 foi utilizado para
captar som préximo ao piano, ja o microfone Neuman TLM 303 foi utilizado para captar o som

do piano reverberando pela sala do teatro.
e Guitarra

Como a sequéncia “O Ponto” teve alguns compassos do Ultimo verso estendidos para
cobrir também a transicdo do primeiro ato, instrui o guitarrista a improvisar nos compassos finais
em um solo, a fim de manter o interesse do ouvinte na masica. Pelo fato de ser uma guitarra de
modelo semi-acustico, foi necessario apenas o microfone Neuman TML 103 apontado para o auto

falante do amplificador combinado com uma entrada em linha na mesa de som.
e Bateria

Considero a gravacédo de bateria uma das gravagdes mais importantes, seja no contexto da

masica popular, jazz, ou rock. Os microfones usados para cada pe¢a foram:

53



Bumbo: Shure Beta52, Caixa: Neuman skm 185, Chimbal: Neuman skm 185, Tom: Sennheiser
MD 421, Surdo: Sennheiser MD 421, Sala: Neuman TML 103.

Assim como na gravacdo de guitarra, grande parte das técnicas de microfonacdo de
bateria foi obtida por tutoriais que serviram como ponto de partida para empiricamente o som

desejado.
e Baixo

Considero a gravacdo de baixo elétrico a sessdo mais simples de todas, visto que apenas

uma entrada em linha para a mesa de som foi utilizada.

3.4 Pés-producéo
e Mixagem:

Outra grande vantagem de trabalhar com maquetes sonoras é poder testar nos
instrumentos virtuais procedimentos comuns no mundo do &udio, como equalizacdo®,
compressdo e reverbs que servem como um modelo de referéncia para os instrumentos fisicos

que serdo utilizados na mixagem final.

22 Embora o foco deste trabalho n&o seja dedicado & engenharia de audio considero importante que o compositor de
cena tenha no¢des basicas dos procedimentos de tratamento de audio. Alguns videos de procedimentos basicos de
mixagem: Eq basics: https://www.youtube.com/watch?v=CHSeB496ZS8 Data de acesso: 10/02/2017, Criando
espaco na mixagem: https://www.youtube.com/watch?v=weucxpmYYvw Data de acesso: 10/02/2017,
Compreendendo o compressor: https://youtu.be/divkKxPg4UQ?list=LLYoFNWYoKMNcWrHjnYtvrBw Data de
acesso: 10/02/2017.

54



[m
=
=3
(w)
@

=)
O]

05 IR q

@ FEEAER o a
@2 [ o) H
®- FFEoE S a

lelt@eE [rlafs) a

®-

..ments

Figura 11 - Canais do grupo da bateria destacados no mixer.

Como a estética da peca ndo remetia a uma producdo moderna de mixagem, poucas
alteracbes foram feitas no material captado. Na edi¢cdo das pistas de audio procurei manter o
mesmo método de quantizacdo das maquetes sonoras. Em relacdo ao processo de mixagem, um
fator recorrente em todos os videos dos canais citados e livros sobre o tema é que se trata de um
processo subjetivo, em que as decisfes sdo baseadas em fatores musicais, ou seja, ndo existem
regras, mas sim possibilidades e técnicas que tratem das fontes sonoras captadas. O processo que
mais me agradou foi a equalizacdo subtrativa de frequéncias ndo desejadas de fontes sonoras
além de sutis ambiéncias para os grupos auxiliares de cada respectivo instrumento/familia. O

mesmo processo foi feito para a masterizacdo da faixa, contando com cortes sutis na regido de
50hz para eliminar graves desnecessarios.
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3.3 Apresentacao final

Em relagdo as apresentacdes finais da peca, o ensaio geral do dia 10 de dezembro de 2015
no teatro da Escola de Musica e Artes Cénicas foi de grande utilidade para, ainda contando com
as maquetes sonoras, discutir se 0s Ultimos aspectos da trilha funcionaram ou ndo com a cena. Na

apresentacdo do dia 18 de dezembro compilei uma tabela que contém entradas e saidas de cada

sequéncia da peca:

Sequéncia

Entrada

Saida

Prélogo

01m1l - O Ponto

2ml - Ela é Pura por
Nos

2m2 - Eu tive uma
ideia

2m3 - Ela é pura por
nds* reprise

2m4 -

tive uma idéia

Reprise Eu

02m5 - Loucura de
Noronha
3ml-Transigéo

Sessdo Espirita

03m2-Reprise

Prdlogo

3m3 - Finale

Publico entra no teatro
Bibelot fala; "Taxi!"

Borbalo: "Havia no colégio

uma gata"

Noronha bate a cabega de

Bordalo na mesa

Noronha poe silene na cama

Noronha: "Eu tive uma ideia"

Gorda: "Eul"

Luzes se apagam para 0
terceiro ato
Toda a familia se retne
enquanto Bibelot entra no
quarto de Aurora;
"Vocé é o demonio que chora

por um olho so!"

Aurora entra em cena
Inicio do segundo ato

Corta em Bordalo: "Sete gatinhos!!!"

Corta quando Noronha solta bordalo

Fade out enquanto Bordalo fala com

Noronha

Bordalo: "Mas vocés tem uma

alma?"

Corta em Saul: "Eu quero!

Até o final da sequencia

Corte em "Entdo Choral!!"

Até o fim da sequencia
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Tabela 2 - Entradas e saidas de cada sequencia musical da pega

Até a apresentacao final no dia 24 de fevereiro de 2016 toda a trilha ja havia sido gravada
e mixada. As sequéncias foram concebidas em menos de dois meses de ensaio do elenco e uma
semana de sessdo de gravacdo com os musicos. Contando com reprises, a duragdo total da masica
original foi de 26 minutos para aproximadamente 60 minutos de peca. Abaixo ficha técnica da

trilha sonora:
Musica: Rogério Sobreira
Trilha musical gravada no Laboratério de Pesquisa Sonora da UFG

Trilha Musical produzida por: Rogério Sobreira, Saulo Dallago, Guilherme Oliveira, Jarbas

Cavendish e Anselmo Guerra

Producdo Executiva: Jarbas Cavendish

Thiago Suman Santoro: Clarinete e Clarone
Jacqueline Dourado: Xilofone e Glockenspiel
Khesner Oliveira: Vibrafone

Renato Ratacheski: Bateria

Renato Taborda: Contrabaixo elétrico

Fabio Martins: Guitarra

Rogeério Sobreira: Piano, Orgéo e programacao MIDI.

Matheus Couto: Piano
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Consideracoes finais

Este trabalho surgiu, em grande parte, pelo fascinio que a comunicacdo entre musica e
cena me causa, 0 impacto da tecnologia quando usada na musica para cinema e as escolhas
ocasionadas pela multiautoria entre compositor e diretor e sua influéncia no processo
composicional. Outro ponto que fomentou a produgéo do trabalho em questdo foi o fato de ndo
encontrar informacdes organizadas de forma coerente sobre as técnicas, tanto de producdo quanto
concepcao, exclusivas para conceber musica de cena, fundamentais para quem se disple a fazer
cinema, musica ou apenas procura compreender um pouco mais sobre essas areas. Nota-se que
por mais que a musica acompanhe o cinema desde sua génese existe uma quantidade

insatisfatoria de livros, artigos e trabalhos disponiveis sobre o assunto na lingua portuguesa.

Resumimos no primeiro capitulo uma pequena historia da musica no cinema com
argumentos de autores como Claudia Gorbman, Eisler e Adorno, Kurt London, entre outros.
Considero relevante que o compositor que se mostre interessado em escrever para filmes
compreenda os fatores histdricos da musica na sétima arte. Além das teorias sobre surgimento da
masica no cinema, 0 método apontado por Max Steiner se mostra valido até hoje, visto que estas
técnicas podem ser manipuladas pelo compositor para melhor atender as preferéncias estéticas do

diretor.

Ja o segundo capitulo discutiu, por meio de extensa pesquisa bibliografica e filmica, o
papel historico da tecnologia e suas consequéncias, tanto no processo de escrever muasica para a
cena quanto na dinamizacgdo e amplificacdo do relacionamento artistico entre compositor e diretor
contando com exemplos dos métodos composicionais de compositores como Max Steiner,
Bernard Herrmann, Jerry Goldsmith, Vangelis e Hans Zimmer para compreender as vastas
possibilidades estéticas da trilha musical e seu relacionamento com a imagem e como a

tecnologia influenciou e interferiu no processo de cada um.

No terceiro capitulo, o memorial descritivo teve a funcdo de pdr a prova, em estudo
qualitativo, todas as teorias levantadas nos capitulos anteriores sob a minha 6tica de compositor

em uma situacdo semelhante a producdo de um filme, contando com pouco tempo para a
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concepgdo, gravacdo e pos-producdo de uma trilha. O grande mérito do memorial descritivo foi
compreender a interferéncia estética do diretor e como 0 compositor de cena deve se preparar e

compreender a fundo o conceito de multi-autoria, discutido por Claudiney Carrasco.

Samuel Adler (Adler, 116) define uma das mais importantes técnicas de orquestracdo com
primeiro plano (voz musical que o compositor entende como prioridade), médio plano (contra-
melodias, material contrapontistico) e plano de fundo (texturas homofénicas e ostinatos).
Conceitualmente, visto que tais técnicas sdo perfeitamente aplicadveis a trilha sonora, o
compositor deve compreender em quais momentos a trilha musical como um todo deve ocupar

cada plano levando em consideracao as vozes dos atores, som ambiente e sonoplastia.

Ja as maquetes sonoras (mock-ups) foram de vital importancia no didlogo estético entre
compositor, diretor e elenco, fato é que na versdo final da trilha musical, nenhuma sequéncia
musical foi descartada, situacdo que certamente aconteceria se a trilha tivesse sido escrita sem o
auxilio de bibliotecas de samples ou estagdes de trabalho digitais como o software Cubase e o

samplerhost Kontakt comprovando as teorias levantadas no segundo capitulo.

Este trabalho é dedicado a todos que buscam compreender a relacdo entre mausica,
tecnologia e cena no universo filmico e tem como proposito, modestamente, ajudar a sanar
possiveis duvidas de quem queira estudar esse assunto, servindo como fonte de informacdo a

préximos trabalhos que virao.
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ANexos

7 Gatinhos

Prélogo Rogerio Sobreira
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62



-

IS W ¥ s 33
P

7 =c= : z
5 __5Rl
—
¢ w1
=_==—c=c—
-

i3 £y

i!

P
4

e

H
B

® Rogério Sobreira 2015.

63




B. Cl.

Glock.

Vib.

Perc.

Dr.

Pno.

Synth.

04
iy T Py - T =
4
e
o)
\.-/ S Ek — f £ 7 g 1 !
i G B ; = =
_FB) _F) R
: : i 7 . i
= et
R T arEE T =2
=2 E—iZ=SS=== s =
 E EE R EEEEEES
B o e S S S S RS S SR S S S id ]
4%
E— = = =
e/

© Rogério Sobreira 2015.




0«

4 | |
vl
¥ b Ny
| | A
#.
ﬂ 1] 1
Thg
-
- oy - ll-’
Ly
”uw
NGfe NG e e
4 3 s
o O

AT

1d
T
T

Perc.

mfp

¥E 3

LT - A

oo

-
y O
v

v—-——e

e

8

N R o R B |

ra
y K3

Dr.

Pno.

Synth.

© Rogério Sobreira 2015.



EE 33

S

B. Cl.

Glock.

L
rasy
e

o
" memm s i
> - W A
v-o-—o—e

Perc.

Dr.

tgver s I

-

LR EE L

1, S DO e o R A B L b |

>

o

8

ra
y K3

Pno.

Synth.

© Rogério Sobreira 2015.



Oz

1T
§i s

{ o §

CEEF TR IiL

)

b;l 3 ;tj'

S

Sl

g %

B. Cl.

Glock.

e
W BN

- ¥ |t
e B EE===

———n
L — — |

! s |

—_
< 1

f—
< 1

o—o—o—9o o oo o

O i e

-

rax
y 3
v

Dr.

Pno.

Synth.

© Rogério Sobreira 2015.



4
B.Cl. He—= : f } 1 |
o)

Glock.

Vib.

Perc.
Dr.
7 “J;'; - -w_';f' " .'
Pno.
'T‘b_f‘#‘ : ; ;] ; 1 1 1
[ T ——. D S R R B .. S, A
Y
{ry
D
Synth.

© Rogério Sobreira 2015.



Oz

Inf -

B. Cl.

Glock.

Vib.

5]

=

——r=
L

v ——

b A I - )

i
=

Dr.

P S - S - R - - S

T Y
== & T
- - —

P I - - - -

raw

FELT LT I E FEIEIIEES

rax

Pno.

Synth.

© Rogério Sobreira 2015.



9:') 3 3 3 3
B.Cl He= T
g CEERiiiitiil
mf
-
Glock.
Vib. = e e P e
w3 & S g & 37 3 2 0% 3 ¢
Perc.
B s 5 B _,
Dr. ra va s - e
: ﬂ 3 5 ? € g 3
Pno. ®
e 3 3 3 3
TIIIIIIIIIIY
2
=
[
Synth.

© Rogério Sobreira 2015.




10

2s T I I I B
B. Cl. ﬂﬁ? } ] : : 1
[ ]

Glock.
Vib.
Perc.
Dr.
Pno.
P
1 ‘;‘
8|
/-___—\
& pas > e
9 = = =~ =
2 ——
[
P
Synth_ Arpeggiator: 8th notes synced
with tempo
— = = — e -
v/

© Rogério Sobreira 2015.



1

O«
B' CI' éd‘ :}1 P r—— | S T |4ui§ A.i.l T |§ . T lgugi
) 20 iegt Lo
mp mp
!
Glock.
Vib. E=o=s _iee=_=re__—=e_==__:
e w2370 g o3I g 32 FES
Perc. H
B __FR __FA) 5
Dr. H - ¥ Ay rr ra =
S e e 3 S = R e SRS S e S S S
P
Pno. mp
= EES SIS e e z a-%‘"i.
] = e e g e
= 7" 4= =
D
‘i .“—P - V) £ £ £
Hy—F— -
D)
Synth.

© Rogério Sobreira 2015.



12

e . —— —— =
B' CI' ﬁ : ‘ViA T Ii < T IJU‘E :ﬁ hlﬁ T HHE?EE!Q
!
Glock.
)
0 l
Vib. | = e i
T o2 5 @ ® 52
Perc. H
5 5 __ B B
Dr. H - n - — v ot ya FF
I T e e e e e
Pno.
= - e
e = = =-—SE=——C=_—
W!‘—-_ el L * H é”. ¢
Rt % . :
)
i =
D}
Synth.
= bo o~ e

© Rogério Sobreira 2015.




B. Cl.

Glock.

Vib.

Perc.

Dr.

Pno.

Synth.

13

3 3 3 3

= == -

et

||||||||||

T2 23S 22222

W

1

:‘—g_,fiﬂ% e =
< g & vy ¥ % =

11111111

< P

A —_— —_—
i
[
3=

b—(s— - < 2

© Rogério Sobreira 2015.



14

a2

Oz

3

)

===

v

>

>

>
p

Glock.

ot ot

Rssaltslssstmos Mssil

e
T

A

Oy

ol

r-

b SRR |

ha—ihs.

-

T
T

LL]

AL

i

4l

lll

Pno.

Synth.

~—

© Rogério Sobreira 2015.



15

O
(=] - -
Glock. |Hey g—— i —
D] 1;9,.
0
ve. [ : - === ==
e v £ ""-&;f bj k3 ;l'y
Perc. -H
7 B 5B
Dr. e : : i
e e rreee
Pno.
Ty o = S r—
=5 = o, F==s
T L
4
% = = = =
o)
Synth.
) = = = =

© Rogério Sobreira 2015.




16

0
B.Cl. &= e == = — S
v ’ q‘j dq‘ Q’/iv
mf
Glock.
Vib.
Perc.
Dr.
7= ,?
Pno.
2 i 1 = g 3 1L f i
Y
{ry
)
Synth.

© Rogério Sobreira 2015.



17

-
HHH

)
B.Cl. &=
e

S d

Glock.
Vib.
Perc.
Dr.
!
1 £ =
D] o &=
mp
Pno.
Y - k' |
< o = ¥
= = )
9 = —
Y = 3
D}
Synth.
1w Ty - =

© Rogério Sobreira 2015.



B. Cl.

Glock.

Vib.

Perc.

Dr.

Pno.

Synth.

18

SREE
-
SEER

D w
AU\

s EEEEE va rrre
9 1 1
ey 7 —= - — —— £ T — — %
) - -
-~ . - 28
3 = o5 v i
G T
o o
o) e n I% a- Z el
% r——
[
= —
— T = E— —
== =k L& > -
\k‘ _—_-"_/

© Rogério Sobreira 2015.



19

e
A=

=E=ois
e

~

)

2% o —1

E

==

i

551

J

1 o

B AR A FEICRA)

==

S o

=y

=y

—_— S— ————
£ {d

rax
y 3
v

Pno.

Synth.

~—

© Rogério Sobreira 2015.



20

Oz

)

ST

.q—d#

B. Cl.

>

J

L
s

. 22

”3

oL

-

2

=y

rax

Pno.

Synth.

© Rogério Sobreira 2015.



21

e :
B.Cl. = T et
© TS g g
f) !
2 7 i
Glock. |Hes T ——
o ==

Perc. H

=

I

Pno.

Q@ib
L

Synth.

© Rogério Sobreira 2015.

82



O Ponto
01M1

7 Gatinhos

Rogerio Sobreira

Transposed Scor:

=126

o
T
T

!
1
10

TETE
n s o
1" —

o
I

nf

v i

7

i
=

T

DT 45 S G—
Z

N e e Y e s P R

-2
1
-

i

¢

+x

o

I = -

a0
' i3
Z

Clarinet in B Fﬁ;

Ne

Glockenspiel Ig

Xylophone |tz

Vibraphone

Drum Set

Electric Bass

© Rogério Sobreira 2015.

83



" ..m 11 1 TTT 1Tl
1 13
! )
444 Av -
Lmnl r;u?.um.-
!
T Il ] will
m_..u_ N
NN nil
wl
L
o
il B
anu—ﬂ
W
ENN R u.W,_._..uu
.Em il
i i .“m“q?;f i ulll
EW
d nu..lnv
& |
QI N A
LIRS Wu b i i N o
ni.. >f
i
¥ nu“‘l.?..
L]
faey & ‘
ot e H Wit
un . -
i 1. L
_Em ! —Mm
#v - .@v .@v o s
& = = g 5 9
8 =< = ©
8 2

© Rogério Sobreira 2015,

84



o o o e o |

o Jlefrlees, ..,

= — |

7

o

T T

r

v 2

3

2 ¥ -bﬁ‘:ﬁg""-

Bezeesr o

T
T
7 o

yr
T

p—

-
o —— — 1

VT Epeves e WY e

?

ArTVATR

b O

Glock. |5

Dr.

E. Bass

—
o

© Rogério Sobreira 2015.

85



M.
] ] I
Il
"
i
ll
M AE
1 ] - ttd
= " A
. "
E| [N - 25m
= N H h4.+.-
nu‘_.?_: M
i) :
1 Jq? . __\
it ) =
HH A\ur_v FETH \JA—|1
43 ate H }
N ﬁu" i) | ﬁ |
1hi i | L oy s iu.g‘
1 ] —
il
] ?.)f
b~ o <1
et
e
o ;—.’:
Hl
21
TIH e EEH L
o | N | |
# # T ﬁ.
N | R
i L3 il {[][® o HEH 1
L Idﬁ
F -9
ﬁ._
L ™
Ln C <N - N e NGle == N
25 §h::2 410 =0 ¢

Glock.

E. Bass

© Rogério Sobreira 2015.

86



7
Xyl |y
i
4 :
Vib. |t = ! = = = = =
L T

or. |Em

£ w) ) hd

3
I

E. Bass

© Rogério Sobreira 2015.

87



10

.
T
.

=

E ﬂi'

b
mp—==f

7y

|Fe

2

-

=T
X ¥ m— -

—

K

5

i
—
i

m
Ea

1Y

ra G
' &

Xyl.

Vib.

Dr. |H

E. Bass

© Rogério Sobreira 2015.

88



ClL

Glock.

Xyl

Vib,

E. Bass

11

e P 1 L 2 !
|== — = 7 — x —" : T o
= - — | — -  — s — e S— i — E s + - ]
. — b4 T
mf S mf
Il — ~
v's e i s e T — 1
T — ]

| . IO = = ) | DeEEER efde,

. : 3

©® Rogério Sobreira 2015.

89



Cl.

Xyl.

Vib.

Dr. H

E. Bass

s . L
lﬁ.,;. - ‘ : =
n T
m 1 =z . =z 1 =z : =z f =z + =z 1 =z .
)i
nf f mf S
y
||ﬂg 1 1 1 1 1 + T 1
(A

3
N

Ly o pretRER L u AN,
e ; —— — |

© Rogério Sobreira 2015.

90



13

1

1

=
mf

T

T
T

: T o

Ihe
.
T
1

i
ry

© Rogério Sobreita 2015.
91



CL

Glock.

Xyl.

Vib.

Dr.

E. Bass

Q@HD

Tl
]l
~¥
Vel
L 1)

Sr.

;' - =
nf S nf
4 2 AA00 N0
1 : - i : - o T
ut u" >
e — e e — ] :
z — : == EEiee ==

© Rogério Sobreira 2015,

92



7 Gatinhos 02M1 Rogerio Sobreira

Transposed Score J=50
Q4.
Clarinetin Bb  |Hay— = = s = — -
D)
Bass Clarinet = = = - — —
inBb L53 }
o 9
Glockenspiel |Hey—— = = = = - -
[y
) o
Vibraphone |Hezs ——— e
'\U #,bi’. u
p
Cymbals [[# — ek 2 fq
ppP
Q 1 1 1 1 1
% == ===s==t=-
< p- = sempre bﬁ b? ? == ==
Piano
},— p—
: 1 1
Red. *
Electric Bass [‘,": | T

© Rogério Sobreira 2015,



e

' ' ' ] b~
o -
&
1 %“ﬁ p
] i ] ] i
A~
ot
[ A [
frl .
| 158
.vw 4 [
' ' 1 H
r,i T
128
L)
M ) TR
1
' ] ' ]
o
u ( ( Ik &
=3 =
) o g NEre NG e TN
9 #m Nb e F, o ;
o o % g £ g @
@ 2 > 6) o @
O :
i

© Rogeério Sobreira 2015.



Cl.

B. Cl.

Glock.

Vib.

Cym.

Pno.

E. Bass

© Rogério Sobreira 2015.

- ;
&t = = = e
() ] = -
mf
e -
I’Q
7 = = = =
[
9 L 1
:@g 1 1 1 T
2 =3 5 3
mp
P
(u : - : - pot - !
S [
PP
/ — . f ; : _ _
e e S S e S S e e e S — 2
— = . =
meega{o
- = % bR
2 =s—s— P st -
Lad
[‘,‘-= s - : — —
L 1 "f 1 f J
o [14]



Cl.

B. Cl.

Glock.

Vib.

Cym.

Pno.

E. Bass

© Rogério Sobreira 2015.

,g Pl P e N
S ;l 1 I = =
)
e
-
e
o ()
% = =
)
0
p' A
35— R ———=
y i # b & # k4
v
[ - - =
N
g D 4 523
W‘ 1 ’—-—i-y" £ va £ £ §
Q) , #
r“ Y 1
7 - t‘é £
> > > > > >
1




y
Cl. {5
)

B. CI.
- Q
Glock. |5 = = = =
o

9 2 ¥ %’ 1 )0
Vib. |z 2 —8 ¢85 589 8 ¢ ——

o]
all
I
o
W |
nv—
(1
LY
(1
*

Cym- I - 1 1 o 1
|
Q J J !é ) - IK\ 1
e L | g@u e e e — %
e
Pno.
B n'f# £ - & 3 |_ Lz _ =<
= — e = gt
Ped ed.
E. Bass

© Rogério Sobreira 2015.



Cl.

B. Cl.

Glock.

Vib.

Cym.

Pno.

E. Bass

bz,
'\37‘
’ " = T =

NC L4 i BF

e SRt P
I'Q
7 ~ E = =
e
) o 4 —
.ﬁ’%"i’:"é’_ﬂ_v

*
L,

[u - —t— ]
& i
o — ! .- Dl
;@ & £ £ e —— £ 7 3 — y S — £
e

i

.

P
~

© Rogério Sobreira 2015.



a2

© Rogério Sobreira 2015.

() o

- * TTT)
{INE]
1) 11
X X Y ; =)
~y L] —
~
1L ) 1 1]
1l 1l N ® e -
fl i 1 d m
{] il .
4 -
H & 9 H & ! T
_ il i -
i [ N - n
Bk - 1 0 &,
m 23 *
] _ \447
u S M
! N * ™ L m
. N ]
191 - g m,
4 44 |
g NG a0
.\ " @ .\ '[\ 'K
o o ¥ 2 £ g 2
y ° a
o o O -
wi



B. Cl.

Glock.

Vib.

Cym.

Pno.

E. Bass

2y " a1 . .
G | } } Al==l
T _
mf’
s a/—_ﬁ
() , ; S e — e
y—e = e e et 2 e
D) o — — = =]
)
ey
e
[« r’\‘ —4 - : - —
b 4 24 A4 [E4 2 JEB
M 3 Ha—a— a5 ———
P subito
' b b & : 2
¥ # = # = e

Ted.

© Rogério Sobreira 2015.



10

Cl. F 2 = =
—=
/>—
o
B.Cl. %ﬁa = = = =

N>

eﬁ
Al

L)
N
™
1
1
1

Glock.

Vib.

N>

cym. [t ” " " — .

7

Pno.

Y]
3
Y

1N

|

™~
\

,K‘O — 1l 1
E. Bass - e :

© Rogério Sobreira 2015.



11

———— — - — o
#
1| [
] 8 ' ' <
b
m‘r
L
o~
) ] ' ] 74
~y
~
™ D N[y e
-4 -xh 44—
#
~ Yy
"l
] " ' 1 M
anl uWﬂ|
m) ~Y m -y
.hmﬂv ReS ®
N . . I o) il
a7 . " § —
wi

© Rogério Sobreira 2015.



