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Resumo 

 

Memorial descritivo do processo de composição da trilha sonora da peça “7 Gatinhos”, 

livremente baseada no texto do escritor brasileiro Nelson Rodrigues, realizada nas Oficinas do 

Espetáculo VII e VIII do curso de Artes Cênicas da UFG no ano de 2015. A pesquisa que 

fundamenta o processo composicional da peça tem como objetivo, analisar e discutir a influência 

de novas tecnologias na comunicação estética entre compositor e diretor nas artes da cena. Essa 

dissertação também se propõe a agrupar teorias e referências sobre o assunto, sistematizando 

conceitos e desenvolvendo um pensamento crítico acerca da relação entre novas tecnologias e 

trilha sonora. Considerações teóricas foram baseadas em autores como Michel Chion, Cláudia 

Gorbman, Ney Carrasco, Richard Davis entre outros.  

 

Palavras-Chave: Trilha Sonora, Composição, 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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Introdução 

 

O advento da tecnologia nos últimos séculos impactou tanto a produção de novos 

instrumentos quanto os métodos composicionais e este impacto fez com que compositores, 

intérpretes e teóricos começassem a refletir sobre seu lugar na música. Durante o século XIX, 

Richard Wagner (1813-1883) já demonstrava interesse no uso de novas tecnologias que 

pudessem ampliar suas possibilidades criativas. Roger Kaza
1
 menciona que, durante seu trabalho 

na ópera Das Rheingold (O Ouro do Reino), Wagner sentiu a necessidade de utilizar um 

instrumento intermediário entre as trompas e o trombone e com isso, em conjunto com Adolph 

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

        A trompa wagneriana surgiu por razões extramusicais em sua ópera Das Rheingold: 

nenhum instrumento parecia ser capaz de anunciar o leitmotiv dos deuses de Vahalla (lugar 

conhecido como templo dos deuses na mitologia nórdica) conforme Wagner pretendia. Assim, se 

fez necessária a procura pelo novo instrumento, condizente com as preferências estéticas do 

compositor.  

Wagner criou a ideia de Obra de Arte Total, na qual arquitetura, dança, poesia, 

dramaturgia e música estariam todas interligadas em um único conceito, conceito este que 

reverberou anos depois no surgimento do cinema. Como Claudiney Carrasco
2
 afirma em Trilha 

Musical: Música e Articulação Fílmica (1993), o cinema realizou o sonho de Wagner com sua 

preocupação estética envolvendo as artes em sua produção.  

                                                 

1
 Professor assistente da Universidade de música de Houston, EUA.  Entrevista disponível em: 

http://www.uh.edu/engines/epi2341.htm Acessado em 09 de setembro de 2015. 
2
Professor doutor no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, autor da dissertação de mestrado 

Trilha Musical- Musica e Articulação Rítmica.  
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Ao longo do tempo, diversas teorias foram fomentadas com o intuito de compreender as 

consequências da tecnologia no mundo contemporâneo. No livro As teorias da Cibercultura 

(2013), de Francisco Rüdiger, três correntes filosóficas que tratam dessa relação são apontadas:  

 a) Prometéicos: são verdadeiros entusiastas da tecnologia que enxergam nela a 

libertação 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 ápice das 

intercomunicações e das mais variadas mídias e plataformas tecnológicas, como TVs, celulares, 

computadores, entre outros.  

b) Fáusticos: comumente chamados de tecnófobos, são também um reflexo da revolução 

industrial, mas demonstram certo receio em relação à mecanização da vida e à massificação da 

sociedade, enxergam as máquinas como o verdadeiro mal da civilização e consideram-nas uma 

armadilha para o próprio homem, que teria sua existência ameaçada devido ao avanço vertiginoso 

da tecnologia.  

c) Visão de Athena: a visão de Athena leva em conta os pontos de vista de ambos e, 

principalmente, procura formular uma opinião crítica sobre o reflexo dessa tecnologia na vida das 

pessoas no XXI. 

Tanto para Fáusticos quanto Prometéicos a tecnologia mudou a maneira como 

percebemos o mundo e também como produzimos arte. Debates sobre o caráter artístico da 

fotografia foram temas de discussões entre essas duas vertentes de pensamento, assim como no 

cinema e em outros campos da arte. Fato é que a música para cinema sofreu influência dessa 

revolução tecnológica que, portanto, deve ser estudada, compreendida e analisada de maneira 

crítica, apontando padrões vigentes e procurando entender seus novos usos. 

Esta pesquisa se propôs a compreender, sob minha ótica de compositor, como a 

tecnologia possibilitou que compositores possam manter um diálogo artístico e estético com 

diretores de cinema e teatro. Foi feito um estudo sobre como a música pode retratar o 

subconsciente dos personagens, ao fazer uso de leitmotivs, por exemplo. Foram pesquisadas 
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técnicas de composição, como o sequenciamento digital com samples, comuns no universo atual 

da produção de trilhas de cinema e técnicas de gravação e microfonação que possam realçar os 

detalhes mínimos da instrumentação escolhida. E por fim, como os dispositivos eletroacústicos e 

os computadores servem como mediadores do diálogo entre compositor e diretor a fim de 

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

Considerando que o avanço tecnológico acompanha a história do cinema e da música, foi 

feito um estudo crítico, levando em conta sua influência nestas áreas, a fim de responder à 

seguinte questão: estando presente desde sua concepção, realização até a pós-produção, como a 

tecnologia afeta a produção de uma trilha sonora para cinema? 

O trabalho é dividido em três capítulos: 

O primeiro capítulo apresenta uma análise sobre os padrões que norteiam a música de 

cinema, dando o embasamento teórico para o compositor que procura conceber música para a 

cena. O mickeymousing, a técnica do Leitmotiv, os padrões como invisibilidade, inaudibilidade, 

continuidade, entre outros, abordados por Cláudia Gorbman para analisar música de cinema e os 

métodos de análise de Michel Chion. 

O segundo capítulo discute o papel histórico da tecnologia e suas consequências, tanto no 

processo de escrever música para a cena quanto na dinamização e amplificação do 

relacionamento artístico entre compositor e diretor. 

O terceiro capítulo aborda as etapas e processos de concepção da música que compus para 

a peça teatral 7 Gatinhos, dirigida pelos professores Saulo Dallago e Guilherme Oliveira da 

Escola de Música e Artes Cênicas da UFG, buscando validar as teorias levantadas nos dois 

primeiros capítulos. 
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Capítulo I - Música de Cinema 

 

1.1 Teorias sobre o surgimento da música no cinema 

 

Desde o surgimento da música no cinema, diversos teóricos buscaram explicar sua função 

dentro da película, argumentando sobre as inúmeras possibilidades interpretativas que ela exerce 

nos filmes e enumerando uma série de padrões que se consolidaram durante seu amadurecimento 

em quase um século de existência do cinema. Porém, durante todos esses anos uma pergunta 

sempre foi constante: por que a música? Devido ao fator não verbal e a possibilidade de inúmeras 

interpretações, o cinema se apoiou na música desde sua gênese, tornando-se um dos pilares 

necessários para a compreensão do público na era do cinema mudo. Para responder essa 

pergunta, Claudia Gorbman, no livro Unheard Melodies, faz um apanhado de motivos que 

possam explicar os primeiros passos da música de cinema. Eles se encontram divididos em quatro 

tipos: argumentos históricos; argumentos pragmáticos; argumentos estéticos e argumentos 

psicológicos e antropológicos.  

 

 a) Argumentos históricos 

Um dos principais motivos para a inserção da música nos estágios primários do cinema é 

de cunho histórico, a música fazer parte do cinema se mostrou natural, pois já esteve presente em 

quase todas as expressões artísticas 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
th

 century French 

mélodrame, the tradition of accompanying drama with music simply passed along into a 

variety of 19
th

-century forms of popular entertainment, and finally into the new 

cinematic medium(GORBMAN, 1987, p 33)  
 
 

Também, como fator histórico a autora aponta a importância do Melodrama Francês, que 

teve a função de “preparar” o público e as salas para a música ao vivo. Para o Melodrama, a 
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música era tão importante, que chegava a suprimir os diálogos dando a carga emocional 

necessária 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 música do melodrama anunciava a entrada de personagens, pontuava o interlúdio de 

cenas e dava a emoção necessária em cenas com maior carga dramática, além disso, suas 

inserções vinham de um repertório musical com o qual o público já estava familiarizado. 

 
 

b) Argumentos pragmáticos: 

De acordo os estudos teóricos da época a única função de haver música no cinema era 

“encobrir” ou “abafar” o barulho do projetor, que ficava na mesma sala que a plateia. Sem a 

música, seria mais fácil que o publico se distraísse em razão do barulho ensurdecedor. 

Vale lembrar que os argumentos de cunho pragmático para exemplificar a inserção da 

música no cinema datam de apenas décadas após do surgimento das primeiras películas, podemos 

também observar como essa teoria levou a mais uma série de perguntas não respondidas: a partir 

do momento que o projetor foi isolado do mesmo ambiente que a plateia, por que a música 

continuou? Se a música como fonte externa do filme serviria para distrair mais ainda o público, 

por que triunfou nos anos seguintes? Questionamentos estes que nos levam a considerar que a 

música de cinema também possa ter surgido para sanar questões estéticas. 

 

 c) Argumentos estéticos: 

 Podemos considerar o fator rítmico da música no cinema mudo como uma resposta sonora 

à cadência de imagens e assim criar uma sequência temporal plausível das cenas. O compositor e 

teórico Michel Chion, em seu livro Audio-Vision – Sound on Screen, menciona a importância do 

som na percepção 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 ilustração para a seguinte constatação: essa 

descrição poética da cena poderia facilmente ser projetada de seu último frame para o seu 

primeiro sem nenhuma mudança drástica, porém a trilha sonora adiciona um “espaço sonoro” ao 

cinema, indicando a ordem dos eventos e situando a imagem no espaço.  

d) Argumentos psicológicos e antropológicos: 

Nos argumentos psicológicos e antropológicos a música no cinema também pode ter 

contribuído para o fator “humanizador” da imagem da época, pois segundo Eisler e Adorno 

(1947) a experiência de assistir a imagens fantasmagóricas de filmes em preto e branco sobre 

uma superfície bidimensional era um tanto quanto assustadora para a população. Com isso, para 

amenizar o sentimento de angústia da platéia, a música foi introduzida no cinema.  

Embora muitas dessas teorias tenham surgido com o intuito de antagonizar outras, é certo 

que todas ajudam a compreender a gênese da música no cinema. Durante o cinema mudo já era 

possível observar o surgimento de padrões de como a música de cena deve operar nas telas. Com 

o advento da voz no cinema, a música passou a coexistir com outras três dimensões do som no 

cinema: a sonoplastia, que reproduzia o som ambiente, efeitos especiais e a voz dos atores. Com 

isso, o número de teorias e técnicas sobre o assunto foi ampliado. Seguem nos próximos tópicos 

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

1.2 Mickeymousing e Leitmotiv 

Uma das primeiras técnicas composicionais de trilha musical surgiu nos desenhos de 

animação de Walt Disney, na qual a música de cena ocupa quase toda a duração do filme, 

traçando um paralelo rítmico entre ela e a ação representada na cena.  
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Por mickeymousing entende-se o tipo de construção onde a trilha musical está 

diretamente vinculada à ação filmada. É um tipo de trilha musical que tem um caráter 

bastante descritivo, parece estar sempre comentando as imagens. O vínculo se dá, numa 

primeira instância, pelo aspecto rítmico, ou seja, música e imagem se desenvolvem com 

um andamento similar e possuem o mesmo grau de atividade rítmica. Mas apesar da 

instância rítmica ser primordial, também nos níveis melódico e de instrumentação pode 

dar-se a correspondência. (CARRASCO, 1993, p 40) 

 

O ritmo no Mickeymousing (termo derivado do personagem Mickey Mouse da Disney) é 

novamente um ponto importante para se compreender melhor essa técnica de música de cinema, 

associado à imagem, o ritmo junto com frases melódicas “comenta” a cena, adicionando um novo 

ponto de vista ao filme. Porém, com o passar dos anos e com a evolução dos métodos de fazer 

cinema e se contar histórias, o mickeymousing caiu em desuso, pois a interferência excessiva da 

música pode causar um “ponto de vista” muito gritante no filme e esconder interpretações mais 

sutis sobre as cenas.  

É evidente que o mickeymousing ajudou a estabelecer uma das primeiras tentativas bem 

sucedidas da comunicação entre música e cena, assim como o 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 comentário mais 

incisivo em uma cena de comédia ou para dar um ar retrô ao filme, além de sempre ser uma 

alternativa válida para novos desenhos animados.  

A técnica, introduzida por Richard Wagner em suas obras, que contribuiu para moldar a 

música de cinema nos padrões que conhecemos hoje é o Leitmotiv. A autora Elisabete Marques 

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

 
Embora seja possível uma tradução literal - motivo condutor -, o termo original alemão 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 

identificação, mesmo que modificado, em aparições subsequentes, a partir da sua 

primeira exposição. (WHITHALL apud SOUSA, 1999, p 53,54).  
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Assim, no âmbito do cinema podemos classificar o leitmotiv (também conhecido como 

tema) como qualquer melodia, ou progressão harmônica distinta que toque mais de uma vez 

durante o filme. Esta melodia ou progressão melódica de curta duração pode ser introduzida na 

música de diversas maneiras, com diferentes instrumentos, podendo mudar a sua harmonização, 

ritmo e contexto, porém para o Leitmotiv ser realmente efetivo, essa melodia de curta duração 

deverá sempre ser reconhecida pelo espectador. 

 Nota-se que os padrões do Leitmotiv Wagneriano se aplicam perfeitamente ao que 

conhecemos como o tema na música de cinema, demarcando e representando conceitualmente 

um personagem, um lugar e até uma situação, pelo uso recorrente de padrões melódicos e 

rítmicos. 

Nesse sentido, o tema representa uma visão do personagem e pode dar “pistas” para o 

público sobre a sua transformação ou estado psicológico, também pode alertar sobre um destino 

inevitável e trágico que a trama do filme aborda. Especulações à parte, fato é que o leitmotiv é 

uma maneira rápida e efetiva de associar todo conteúdo e conceito de um filme à sua trilha 

sonora. 

 

1.3 Métodos de Analise Audiovisual de Claudia Gorbman e Michel Chion 

Diversas possibilidades estéticas na concepção de música para cinema foram 

desenvolvidas pelo compositor de cinema dos anos 1930 Max Steiner. Apesar dos padrões 

apontados a seguir serem utilizados até hoje no cinema, é importante ressaltar que não se tratam 

de regras imutáveis, já que alguns contradizem outros. Em cada um dos conceitos abordados 

darei exemplos de filmes e cenas que contrariam o respectivo conceito em função de uma 

inserção musical que exemplifique melhor as preferências estéticas do diretor.  

 

I - Invisibilidade: 
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O aparato técnico da música de cinema não diegética
3
 (microfones, músicos da orquestra), 

assim como o aparato técnico da imagem (câmeras, iluminação), não deveria aparecer em cena. 

 O conceito de invisibilidade na trilha musical é questionável a partir do momento que, no 

filme de comédia High Anxiety de 1977, o diretor e ator Mel Brooks para fins cômicos subverte a 

trilha musical que foi convencionada por anos a ser “invisível”, escancara-a quando um ônibus 

com uma orquestra inteira aparece em cena, após a fala enigmática do taxista, tocando a música 

que previamente dava carga emocional à cena, quebrando assim a tensão dramática e 

ocasionando o humor da cena.  

 
 

II - Inaudibilidade: 
 

 A música de cena deve ser “inaudível”, se subordinando aos diálogos e aos eventos 

dramáticos em cena, a autora adiciona que o seu clima e ritmo devem suplementar o andamento 

dramático e emocional do filme.  

Ao ver uma cena em um filme podemos não notar a presença da trilha sonora, porém, esse 

conceito afirma que a música pode, em diversos momentos do filme, ter sido escrita com esse 

intuito.  Além disso, a trilha sonora pode tocar o público de forma inconsciente, gerando texturas 

que sutilmente contribuem para a carga dramática da cena. 

Porém em diversos momentos icônicos do cinema, como na clássica 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 à 

imagem pois, estando em primeiro plano suprime a necessidade de diálogos, efeitos especiais e 

som ambiente.   

 
 

III - Significador de emoção: 
  

                                                 

3
A música não diegética é a que se desenvolve paralelamente à trama, não interferindo na cena. Já a música diegética 

é aquela que os atores em cena interagem com a música (o som do rádio, a música de uma festa, entre outros). 
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 A inserção de trilha musical em filmes é capaz de despertar sentimentos intuitivos e 

irracionais no público, que de certa forma não surgiriam apenas com a fruição das imagens e 

diálogos. 

Em um interessante exemplo de como a trilha musical consegue dar emoção à cena, 

durante a produção do filme Farenheit 451 o diretor François Truffaut, inspirado no romance 

homônimo de Ray Bradbury, requisitou a Bernard Herrmann uma trilha musical que, assim como 

o conceito geral do filme, não exprimisse nenhuma emoção. A resposta de Herrmann foi 

contrária à ideia inicial do diretor e já se mostra nas cenas de abertura do filme que ao invés de 

uma trilha musical isenta de emoções, expressa justamente os sentimentos internos de uma 

população reprimida por um regime tirano.  

 

IV - Sugestão narrativa: 
 

 A trilha sonora também pode enfatizar e apontar as escolhas estéticas do diretor e até dar 

pistas do rumo que a história irá seguir, agindo quase como um narrador. 

Além da sua importância nos créditos iniciais (caso haja) e finais do filme, a música 

dentro do conceito de sugestão narrativa pode indicar pontos de vista, estabelecer ambientações 

necessárias para as cenas e dar pistas geográficas e históricas como o ano e local da produção. 

Enfatizando o conceito narrativo da trilha musical pelo uso de instrumentos típicos do local em 

que a história se passa o compositor Maurice Jarre, no filme Lawrence da Arábia de 1962, utiliza 

um arsenal de instrumentos percussivos, como tamborins, tímpanos, gongos e instrumentos 

árabes para representar o deserto, já Vangelis com o filme Carruagens de fogo de 1981 provou o 

contrário, mesmo com a trama principal do filme contando a história de superação de dois 

maratonistas na Inglaterra do início do século XX, sua trilha completamente eletrônica destoa do 

conceito apresentado. 

 

V – Continuidade: 
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 Na dinâmica de um filme é comum que a mudança de cenas seja feita de forma 

imprevisível pelo espectador e que a trilha musical, quando utilizada nesses espaços, 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, A’s music will modulate into a new key as scene B begins. (Idem, 

p.90)  
 

 Também é possível sincronizar a música de forma que os cortes da edição sejam bruscos, 

enfatizando a ação da cena. Diretores como Michael Bay (Pearl Harbor, 13 horas e Bad Boys) e 

Tony Scott (Top Gun, Dias de Trovão e Chamas da Vingança) são conhecidos por exigirem de 

seus compositores uma sincronização quase extrema de trilha musical com as imagens para 

potencializar a ação das cenas.    

 

VI - Unidade: 

Compor uma trilha sonora não é apenas fazer um apanhado de músicas aleatórias, é 

preciso que haja um conceito capaz de unir todas as inserções feitas, seja ele o uso de Leitmotivs, 

ou de uma determinada instrumentação que permeie a obra, para que a música de cinema, como 

visto antes, possa trazer informações relevantes sobre o filme.  

O compositor alemão Hans Zimmer no filme Falcão Negro em Perigo, do diretor Ridley 

Scott, notoriamente cria o senso de unidade ao compor sequências musicais completamente 

destoantes, em alguns momentos sua trilha é contemporânea, com sintetizadores, guitarras e 

bateria, em outros remete a ritmos não convencionais, fazendo uso de instrumentos típicos da 

Somália, neste caso a unidade é atingida justamente pela oposição 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 à 

cena a emoção (Pathos
4
) necessária.  

Por um lado, a música de cena pode expressar diretamente a sua participação no 

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

                                                 

4
Pathos, do grego: Paixão, emoção, excesso, catástrofe e sofrimento. Desta palavra surgem os termos Empático e 

Anempático. 
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necessário, neste caso a música é chamada Empática, já que se integra harmoniosamente com os 

outros elementos da cena. 

Por outro lado, a música Anempática exibe uma notável indiferença à situação ao 

progredir num firme distanciamento ao que ocorre na tela. Este tipo de justaposição na qual a 

música antagoniza a cena, não tem a intenção de retirar a emoção, mas sim reforçá-la, criando 

uma nova camada conceitual para a cena. Quentin Tarantino insere a canção 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 ação das telas é dado pelo clima festivo e romântico da 

trilha musical. 

 

Métodos de observação de Michel Chion  

 

I – Mascaramento:  

 Com o intuito de analisar as dimensões sonoras (som de cena, trilha sonora, efeitos 

especiais e voz de atores) e a sua influência sobre as imagens no filme, o mascaramento visa 

ouvir e ver som e imagem puros, sem a intervenção de fatores externos, além da recomendação 

de pausas durante a atividade para descansar o olhar o e os ouvidos.  

 É importante que se faça 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 útil, pois o distanciamento de sua obra sempre gera margens para segundas 

opiniões e novas possibilidades artísticas. 

 

II – Casamento forçado: 

 Embora Chion não recomende totalmente essa técnica para o estudo de uma sequência 

audiovisual, o casamento forçado gera inúmeras possibilidades na relação entre som e imagem. 

Consiste basicamente na união entre uma sequência de imagens e diversos trechos sonoros, que o 

espectador não conhece previamente, de maneira aleatória. O resultado é surpreendentemente 

satisfatório, pois alguns trechos criam pontos em comum com a imagem, outros são justapostos e 

podem inclusive gerar situações cômicas.  
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Com o passar da experiência 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 não notados previamente. Fato é que o casamento forçado afirma o caráter 

incompatível entre som e imagem. 
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Capítulo II– Trilha Sonora e Novas Tecnologias 

 

Como apresentado no primeiro capítulo deste trabalho podemos perceber na elaboração 

da teoria pragmática uma possível resposta à deficiência tecnológica da época: os primeiros 

projetores além de extremamente barulhentos costumavam ocupar a mesma sala que os 

espectadores e, seguindo essa lógica, a música seria apenas um artifício para “encobrir” o som 

que emanava do projetor. Já nos argumentos psicológicos e antropológicos podemos deduzir que 

a escassez de tecnologias pode ter influenciado na concepção dessa teoria: como as imagens em 

preto e branco provenientes dos primeiros filmes intensificaram um aspecto fantasmagórico da 

cena, a música foi inserida com o intuito de amenizar essa sensação. Ambas as teorias que 

buscaram explicar a inserção de música no cinema se mostraram eficazes à época, porém com o 

passar dos anos e dos avanços tecnológicos elas se tornaram ultrapassadas já que a música ainda 

permanece no cinema mesmo depois de superadas essas dificuldades iniciais. 

A evolução tecnológica do século XX mudou tanto as técnicas de gravação da música de 

cena quanto o pensamento estético de compositores especializados em cinema. O segundo 

capítulo desta dissertação faz uma reflexão sobre os principais adventos tecnológicos no mundo 

da música de cinema e sua influência no relacionamento entre compositores e diretores. 

 

2.1 Music Fake Books 

 Um dos grandes desafios nos primeiros diálogos entre música e cinema foi a tentativa de 

ter controle sobre o tipo de música que seria inserida e, principalmente, a duração exata que ela 

teria durante determinada cena. É importante lembrar que nos primeiros filmes mudos a música 

exercia mais a função de um acompanhamento musical, visto que um pianista ou em alguns casos 

uma orquestra inteira costumava acompanhar as imagens exibidas. Nessas circunstâncias os 

music fake books surgiram como uma das primeiras tentativas de estabelecer um código baseado 

em impressões dramáticas sobre determinados gêneros 

 Estas seleções continham um repertório extenso de música proveniente do século XIX, 

como Beethoven, Tchaikovsky e outros compositores românticos. As canções vinham 
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catalogadas em gênero e possíveis inserções (romance, ação, comédia entre outros), cabia ao 

diretor musical demarcar as entradas e saídas dessa música, sem uma preocupação aparente com 

a sincronização entre som e imagem ou mesmo estabelecer uma música fixa para determinada 

cena. 

 O advento do som sincronizado no cinema significou uma série de mudanças drásticas no 

método de conceber música, gravar sons ambientes e até mesmo recriar efeitos sonoros no 

estúdio. O dispositivo como o Vitafone
5
, criado nos anos 20 possibilitou pela primeira vez a 

sincronização mais estável entre som e imagem. Sobre os avanços tecnológicos oriundos do 

Vitafone e suas consequências na indústria cinematográfica 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 avanço tecnológico 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 música.  

Embora este período seja considerado um grande avanço para o som no cinema, outros 

problemas graves ainda seriam enfrentados pelo departamento de música dos filmes; todo o som 

oriundo da cena (diálogo, efeitos especiais e música) deveria ser gravado ao vivo o que resultava 

em diversas situações anti produtivas: músicos eram “espalhados” no set afim de não interferir 

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

                                                 

5
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 sincronização da imagem outro ponto positivo do Vitafone foi a 

possibilidade de maior amplificação sonora, podendo reproduzir o som em um volume confortável mesmo em 

grandes salas de cinema.  
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longe da câmera a fim de evitar vibrações indesejadas. Tal situação só seria resolvida nos anos 30 

com os chamados “Music Scoring Stages”. 

 

2.2 “Music Scoring Stage” 

 Um grande avanço tecnológico que possibilitou mudanças no som do cinema foi o 

gravador de áudio multipistas, as orquestras e seus compositores que antes viviam em constante 

embate com atores, figurinistas e operadores de câmera se deslocaram para suas próprias salas de 

gravação cuja única finalidade era a de conseguir o melhor som de determinado ambiente.  

Outra técnica que surgiu em consequência dos music scoring stages foi o dubbing a 

mixagem de diferentes fontes do som no cinema (música, diálogos e efeitos especiais) 

possibilitando editar o áudio com a mesma precisão que as imagens, tal avanço não teve 

consequências 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 

sequências musicais, independente de sua dinâmica originalmente gravada. Devido às diferentes 

possibilidades e funções do som no cinema, Carrasco divide em trilha musical a música escrita 

para a cena e trilha sonora a junção das três pistas: diálogos, efeitos sonoros e música. 

Apesar de na década de 1930 o som no cinema ter evoluído de forma gradual e constante, 

a maioria dos compositores sofreu resistência de diretores especialmente para introduzir 

conceitos como a música invisível
6
. 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 ingênuos e resistentes sobre o uso de música 

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

                                                 

6
Ver o conceito de invisibilidade na página 12 no primeiro capítulo desta dissertação. 
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trabalho de criar códigos estéticos específicos para a trilha musical marcou compositores como 

Max Steiner, Erich Korngold e Alfred Newman na história da música de cinema e o período ficou 

conhecido como os anos de ouro da trilha sonora em Hollywood. 

 

2.3 Era de Ouro em Hollywood 
 

 Os anos 1930 marcaram o cinema e as grandes produções de Hollywood, época em que 

alcançaram uma popularidade sem precedentes na história e a partir de então se tornaram uma 

grande febre na América e ao redor do mundo. Devido à intensa demanda por trilhas sonoras 

orquestrais de estúdios como Warner Brothers e Paramount Pictures, compositores procuraram 

estabelecer métodos eficazes tanto na concepção artísticas de trilhas musicais quanto em técnicas 

de gerenciamento dos departamentos de música visando a praticidade e qualidade de seus 

trabalhos. 

 Tal missão foi dada a compositores como Max Steiner e Erich Korngold, ambos 

imigrantes judeus de Viena, Áustria, suas raízes européias foram decisivas na maneira de 

estabelecerem códigos singulares para música de cinema e suas composições são fortemente 

marcadas pelo seu treinamento formal e gostos estéticos. 

A música de Steiner e Korngold era justamente destacada pela linguagem contrapontística 

e pela polifonia, a música para cinema desses compositores apresentava também uma fiel 

reafirmação 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
7
. 

Além de modernizar os métodos de gravação e edição sonora de estúdios e departamentos 

de música inteiros, outra grande inovação que Alfred Newman, Max Steiner e seus seguidores 

trouxeram foi a de estabelecer temas para cada personagem do filme. Assim como nas óperas de 

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

                                                 

7
Ver no Capítulo I desse trabalho o subcapítulo 1.2 Mickeymousing e leitmotiv na página 13. 
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dramáticas dos filmes que, rapidamente se tornou um padrão compositivo utilizado até hoje em 

trilhas musicais. Podemos perceber o trabalho elaborado de orquestração e disposição temática 

em filmes como O Vento Levou
8
, Robin Hood

9
 e Morro dos Ventos Uivantes

10
.  

 

2.4 Trilha Sonora Contemporânea 

Embora a música do período de ouro esteja constantemente arraigada em tradições 

européias, nos anos 1950 e 1960 compositores americanos começaram a ganhar espaço na 

indústria cinematográfica e puderam propor novas ideias musicais bastante inspiradas na música 

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 funções da música no universo cinematográfico em 

ascensão. Contrário à música marcada pelo sentimentalismo, Herrmann se preocupava com 

outros aspectos da narrativa, como a unidade da trama como um todo e, principalmente, a visão 

do subconsciente dos personagens. 

Se afastando gradativamente de paralelismos rítmicos com a imagem e procurando 

funções novas para a música de cena Bernard Herrmann revolucionou tanto a maneira compor 

quanto a maneira de gravar a orquestra, um dos exemplos mais destoantes do estilo estabelecido 

era o de repensar o papel do Leimotiv no universo cinematográfico. Sobre isso, em entrevista para 

o crítico 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) 

                                                 

8
O Vento levou (E.U.A-1939). Direção: Victor Flemming. Música: Max Steiner.  

9
Robin Hood (E.U.A–1938).Direção: Michael Curtiz. Música: Erich Korngold. 

10
Morro dos Ventos Uivantes (E.U.A – 1939) Direção: William Wyller. Música: Alfred Newman. 
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 Além de uma concepção artística que o difere do padrão da época, Herrman recorre à 

recém criada técnica de gravação em multipistas, hoje procedimento padrão para a gravação de 

trilhas sonoras. Para isso Hermann e seus engenheiros de som microfonavam com diferentes 

microfones as sessões da orquestra, possibilitando na mixagem final experimentações que 

transcendem as limitações acústicas dos instrumentos. Sobre sua natureza incomum de 

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

 

In orchestrating the picture I 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) 

 

 Não só Hermann teve projeção como compositor de cinema, ao propor alternativas aos 

grandes tuttis orquestrais e melodias excessivamente dramáticas provenientes era de ouro de 

Hollywood,  como o também americano Jerry Goldsmith (1929–2004) no filme Chinatown
11

 

recorreu a instrumentações não convencionais para contar musicalmente a história do detetive J.J 

Gittes (interpretado por Jack Nicholson), aqui a música ganha aspectos misteriosos e sombrios 

devido ao uso de técnicas estendidas no piano combinados com uma sessão de cordas, harpas e 

trompete solo.  

 Tais escolhas de instrumentações pouco comuns ocorreram em paralelo com a constante 

procura dos diretores por novas linguagens para seus filmes. Em entrevista para o cineasta 

François Truffaut, Alfred Hitchcock comenta a função emotiva da música de cinema: 

 

                                                 

11
 Chinatown (E.U.A–1975) Direção: 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 tendência da música de cena nos anos 1950, 1960 e 1970 de evitar 

que a música comente de forma incisiva a ação da tela, Alfred Hitchcock revela mais que apenas 

imagem e diálogos em seus filmes, contando com a carga emocional da música para apontar 

transformações internas dos personagens na trama. 

Tais transformações 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 música para a 

cena uma tarefa extremamente aberta a experimentações eletroacústicas e dissonâncias, antes 

exploradas apenas na música de compositores como Béla Bartok, John Cage e outros, além de 

comuns no processo criativo da composição.  

 Um fator contribuinte para a pluralidade da música de cinema da segunda metade do 

século XX se deu na abertura gradativa de diferentes compositores, alguns utilizando da 

linguagem harmônica da música orquestral provinda do século XIX outros explorando estilos da 

música pop como rock e jazz e ainda havia também grandes entusiastas da música de concerto do 

século XX resultaram em inúmeras possibilidades de se pensar a trilha musical. Os avanços 

tecnológicos dos anos 1960 e 1970 abriram radicalmente as possibilidades para a música de cena 

devido à evolução de diferentes técnicas de gravação, gerando a possibilidade de se realizar 

gravações complexas, contendo camadas sobrepostas de instrumentos ao contrário da captação 

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 música eletrônica no cinema e feito com que produtores, 

diretores e principalmente compositores voltassem suas atenções às novas possibilidades estéticas 

de inserções de sintetizadores modulares, duas trilhas sonoras foram extremamente importantes 

para a ratificação de tais técnicas no cinema: o sucesso estrondoso do disco Switched on Bach do 

compositor Walter Carlos, no qual interpretou eletronicamente peças de Johann Sebastian Bach 
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mostrou ao mundo as novas possibilidades de sons gerados pelo processo eletrônico e 

rapidamente chamou atenção do aclamado diretor Stanley Kubrick, que o convidou para compor 

a música do filme Laranja Mecânica. A trilha contava com obras de compositores clássicos como 

Henry Purcell, Beethoven e outros interpretados inteiramente nos sistemas criados pela empresa 

Moog.   

Já em 1978, outro filme ficaria famoso por receber uma trilha inteiramente composta por 

meios eletrônicos. O diretor Alan Parker ao ouvir a música I Feel Love da cantora Donna 

Summer, se interessou pelos ritmos exclusivamente eletrônicos da disco music e contatou seu 

produtor e co autor Giorgio Moroder para compor a trilha do filme O Expresso da Meia Noite.
12

 

O sucesso da trilha sonora, além de render o primeiro Oscar de melhor trilha sonora a Moroder, 

antecipou uma nova tendência, amplamente marcada por melhorias na área de tecnologias no 

áudio, no mundo da música de cinema: o compositor especialista em trilhas eletrônicas. 

  

2.5 Um Novo Compositor de Cinema: Música Eletrônica, Sintetizadores e Samples 

 

 Compor uma trilha de um filme era um processo que demandava grande parte do 

orçamento com músicos, estúdios, orquestradores e engenheiros de som. Durante muitos anos, 

diretores só vinham a ter conhecimento da trilha musical no estágio final das gravações da 

orquestra e por vezes se frustravam por não conseguirem compreender esteticamente as direções 

artísticas propostas pelos compositores, estes que tinham poucas semanas de intenso trabalho 

para compor horas de trilha musical, ocasionando em sessões de gravações anti produtivas com a 

orquestra. Além disso problemas de sincronização entre gravação e imagem eram comuns. No 

making of
13

 do filme Alien, O Oitavo Passageiro de 1978 nota-se que a música de Jerry 

Goldsmith sofreu cortes intensos na versão final do filme por não se assemelhar ao conceito 

                                                 

12
 Midnight Express (E.U.A-1978) Direção: Alan Parker. 

13
 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=U8bv0QDLI7M data de acesso: 06/03/2017 

https://www.youtube.com/watch?v=U8bv0QDLI7M
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previamente estabelecido pelo diretor Ridley Scott. Já no making of
14

 do filme ET, é possível 

observar a dificuldade de John Williams em sincronizar os múltiplos cortes de edição de imagem 

com a orquestra ao vivo.  

Este modo de produção se fez presente até o início dos anos 1980 e começou a mudar 

com o surgimento do Protocolo MIDI
15

 e sintetizadores portáteis. Em 1981, Ikutaro Kakehashi, 

fundador da empresa de teclados Roland propôs para David Smith, criador dos sistemas de 

teclado Prophets e seus concorrentes das marcas Yamaha, Korg e Kawai, uma idéia de 

padronização da comunicação entre as os teclados e os computadores de uso pessoal.  

Os novos sintetizadores polifônicos e portáteis se tornaram uma verdadeira febre na 

música pop dos anos 80 e rapidamente a indústria cinematográfica procurou compositores com 

tais expertises. A consequência 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 início da década de 1980 havia um grande consenso entre compositores, diretores e 

produtores na indústria cinematográfica de que uma trilha musical totalmente executada por 

sintetizadores soaria bem em filmes fortemente pautados por temas como ação e suspense, porém 

a orquestra se adequaria melhor a filmes cujos temas eram romances e aventura.  A música de 

Vangelis no filme Carruagens de Fogo se opôs esteticamente ao enredo baseado na Inglaterra do 

início do século XX. A trilha completamente eletrônica de Vangelis tornou-se um símbolo 

                                                 

14
 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Nx7NiJHIlGs data de acesso: 06/03/2017 

15
Do inglês MIDI significa Interface Digital para Instrumentos Musicais. Tal comunicação pode ser feita entre 

diferentes teclados e computadores. O protocolo MIDI contém em arquivos terminados em ".mid" diversas 

informações como instrumentação, notas, velocidades, vibrato e disposição espacial do som. 

https://www.youtube.com/watch?v=Nx7NiJHIlGs
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estético do novo tipo de trilha sonora que viria a se tornar o padrão vigente por quase uma década 

da produção de filmes.  

 A ascensão de novas tecnologias também agradou compositores já estabelecidos no 

mercado como Jerry Goldsmith, Maurice Jarre e Elmer Bernstein que gradativamente passaram a 

incorporar em trilhas orquestrais as texturas eletrônicas. O sucesso da trilha de Carruagens de 

Fogo provocou grandes mudanças em produtores e diretores, que procuravam cada vez mais 

compositores vindos da mesma tradição de Vangelis. 

 Nesse contexto histórico, 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 Leão (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 

comunicações 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, não 

tenha sofrido diferenças substanciais em sua tecnologia no universo da trilha sonora, sua função 

para compositores é vital e funcional, seja em uma trilha eletroacústica ou até mesmo uma trilha 

totalmente acústica.  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 percussão étnica, possibilitou que compositores apresentassem ideias e temas para 

os filmes ainda em estágios iniciais, mais próximas de um resultado final, assim modificações e 
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novas possibilidades de edição com a imagem poderiam ser feitos até que a música chegasse em 

resultados satisfatórios para ambas as partes, sem ocasionar em novas sessões de gravação. Esta 

novidade no processo criativo foi uma das inovações de que a equipe de Hans Zimmer foi 

responsável nos anos 90. Sobre o avanço 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 o sucesso de um compositor 

de cinema é tanto sua habilidade adquirida através do seu treinamento formal, como noções de 

harmonia, orquestração e contraponto quanto na manipulação de bibliotecas de samples, edição 

de áudio, mixagem e compreensão vasta do protocolo MIDI. No caso dos pioneiros Vangelis e 

Hans Zimmer, suas expertises em trilhas eletrônicas e na manipulação de áudio auxiliadas por 

computadores possibilitaram uma verdadeira revolução na maneira de se conceber e produzir 

trilhas musicais para filmes além de otimizar o relacionamento entre diretor e compositor, 

tornando o mais dinâmico e aberto para ambas as partes.  
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Capítulo III – Memorial Descritivo da Trilha Sonora da Peça Teatral “7 

Gatinhos” 

 

 O terceiro capítulo da dissertação compila em um memorial descritivo as teorias 

levantadas nos dois primeiros capítulos, afim de, sob a minha ótica de compositor, compreender 

as etapas e processos do desafio de conceber música para a cena. Davis (p.81) menciona que em 

um filme típico costuma-se ter aproximadamente 30 minutos de trilha musical para 120 minutos 

de filme. Em uma peça 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 sugestões narrativas que talvez não tivesse a oportunidade 

de abordar em curtas metragens, além de explorar a fundo situações comuns no mundo da trilha 

musical como a colaboração artística com a figura criativa do diretor, prazos estipulados e 

revisões do material concebido. 

 

3.1 – 7 Gatinhos 

 

País: Brasil 

Ano: 2015/2016 

Duração: 60 min 

Direção: Francisco Guilherme Oliveira e Saulo Dallago 

Texto: Nelson Rodrigues  

Elenco 
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Ana Gracielle Almeida 

Cleber Sanviê 

Daiane Darling 

Darius Gomes 

Flávia Suarez 

Gabriel Gomes 

Lívia Vergara 

Raquel Rosa 

Roger Thomas 

Yasmin Ribeiro 

Trilha Musical: Rogério Sobreira 

Direção 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 história da família, de classe pobre, Noronha. Residentes do Grajaú, bairro da 

zona norte da cidade do Rio de Janeiro, o pai Noronha trabalha como contínuo na câmara 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 são Bibelot, que representa a típica figura do 

malandro carioca, Dr. Portela, coordenador do colégio interno que Silene estuda, Dr. Borbalo, 

médico da família, e Saul, comerciante norte americano que lutou na segunda guerra mundial e 

reside no Brasil.  

 Dividida em três atos e quatro quadros a peça se inicia com Aurora esperando no ponto de 

ônibus até que Bibelot a aborda e a convida, com segundas intenções, para passar a noite em um 
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apartamento de um amigo ausente. Resistente no início Aurora aceita o convite de Bibelot, porém 

revela a intenção de cobrar o encontro, revelando a péssima condição financeira de sua família. 

Bibelot, como o típico malandro, além de se recusar pagar pelo encontro a faz remunerar o taxista 

pela corrida. Ao chegar ao apartamento Bibelot apanha seu revólver e entrega as balas a Aurora e 

depois começam 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 reunião familiar ameaça agredir 

fisicamente sua esposa. Arlete, desafiadora em sua essência, assume a autoria dos desenhos e 

acaba sendo agredida pelo pai. Em seguida temos o inicio de outra revelação da peça, Débora 

chega com dinheiro para Aracy, também comprovando que se prostitui para colaborar com a 

condição fina  nceira da família. No fim do segundo quadro Noronha se desculpa pela agressão e 

fala de sua indignação de nenhuma das filhas terem se casado e, em estado de delírio, fala que 

por meio de uma experiência sobrenatural um homem que chora por um olho só que irá arruinar 

sua única filha virgem (Silene). 

 No segundo ato da peça, 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 grávida. 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 família. A princípio 

Silene nega a história toda, fazendo Noronha perder sua calma e ameaçar Portela com um punhal 

de prata, no auge da tensão da cena Silene admite a veracidade da história. O pai expulsa Portela 

de casa, é complacente com a filha e a ampara, ignorando os fatos apresentados e a confissão 

dela. 

 Preocupados com o estado emocional de Silene, a família chama o médico Bordalo, que 

ao examiná-la chega à conclusão de que na verdade ela está grávida, provocando a loucura de 

Noronha. Possesso de raiva ele confessa para Bordalo que todas as suas filhas se prostituem para 

pagar a educação de Silene, que era virgem e pura. Logo não fazia mais nenhum sentido 

continuar vivendo de aparências, Noronha então propõe que todos em uma espécie de catarse 

coletiva confessem segredos, a esposa Aracy confessa que foi a autora dos desenhos no banheiro, 
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Arlete confessa ser lésbica e por fim Noronha força 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. 

 Já na primeira cena do no terceiro ato temos em uma sessão espírita na qual Hilda, a filha 

do meio, é médium e recebe um espírito que avisa Noronha sobre o "homem que chora por um 

olho só" e que "anda vestido de virgem". A família então 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 não queria que sua filha o beijasse no caixão, dando 

indício do tom trágico que se sucede dos últimos atos. 

  Aurora então pressiona a irmã para contar quem a havia engravidado, ao ouvir Silene 

contar sobre o moço, Aurora então percebe que o "homem que anda vestido de virgem" na 

verdade é Bibelot, que também levou Silene ao mesmo apartamento que ela no primeiro ato da 

peça. Aurora então 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 família 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 previsão de Hilda na sessão espírita. Noronha tenta 

se defender, afirmando que o rapaz merecia a morte, pois tinha prostituído a filha mais nova, 

Arlete o contradiz e menciona todos os clientes que Noronha apresentou para suas filhas. 

Desesperadas as filhas exigem que Noronha chore, ele responde que está chorando e todas 

percebem que só lhe caem lágrimas de um olho, provando assim que ele é o demônio que chora 

por um olho só. 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-produção 

 O processo de pré-produção da peça "7 Gatinhos" começou  em março de 2015, logo após 

o fim da peça "Enquanto Dure", para a qual também escrevi a trilha sonora. O diretor Saulo 

Dallago, me convidou para uma reunião para discutir ideias musicais no projeto embrionário da 
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disciplina Oficina do Espetáculo VII da turma de Artes Cênicas da UFG. No nosso primeiro 

contato fiquei sabendo da intenção em tornar a direção conjunta com o professor Guilherme 

Oliveira, além de fazer a adaptação do texto "Os Sete Gatinhos" de Nelson Rodrigues. Como as 

Oficinas VII e VIII das turmas de Artes Cênicas são as últimas disciplinas do curso, tratava-se de 

uma ocasião 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 canções, o que seria de imenso trabalho. Além disso, edições severas no texto 

seriam feitas a fim de reduzir o espetáculo 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 cânone brasileiro ou mundial, existe sempre a preferência pessoal de cada 

um na apresentação dos eventos, personagens e questionamentos estéticos. Neste momento inicial 

do trabalho, me coloco à disposição como um colaborador dramatúrgico, tentando compreender 

as edições de texto, motivações implícitas de personagens, gestos dos atores em cena e por fim, 

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

 Neste estágio do trabalho, tenho sempre em mente características básicas do processo de 

composição para a cena; no artigo O Compositor Camaleão, Ney Carrasco chama atenção para o 

conceito de multiautoria presente no universo tanto do cinema quanto do teatro, e dois fatores são 

cruciais: o primeiro é a prerrogativa de solicitação, na qual é função dos diretores determinar 

esteticamente o que desejam ou não de cada profissional envolvido na produção. E o segundo é o 

direito de veto em que, após a apresentação do trabalho daquele profissional específico, o diretor 

acate ou não as sugestões, exercendo novamente a prerrogativa de solicitação, e exija alterações 

sobre o material. 

 Comprovando o artigo de Claudiney Carrasco, na palestra TED Talks
16

 o compositor 

James Horner (Titanic, Avatar, Braveheart) menciona: 

                                                 

16
 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=xIcwsQgQrEg Data de acesso: 06/03/2017 

https://www.youtube.com/watch?v=xIcwsQgQrEg
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O processo de compor trilhas para filmes, em alguns momentos soa quase anti criativo, 

diferente de pintura ou mesmo escrever canções. No universo da pintura, por exemplo, 

embora seja comissionado por museus ou coleções particulares, o artista ainda tem o 

direito de revisitar pinturas que fez anos atrás. No mundo da trilha musical, é 

extremamente difícil fazer isso, por razões de tempo e por razões jurídicas. [...] Também, 

no meu processo de composição para filmes você trabalha para clientes, você escreve 

algo que soa maravilhoso em sua concepção estética, porém quem te contratou pode não 

compartilhar das mesmas visões que você, e frequentemente isso é o que acontece.  

 

  Uma preferência clara dos diretores Saulo e Guilherme era que a trilha musical da peça, já 

que se passa na cidade do Rio de Janeiro nos anos 1950, fizesse constantes referências ao "som 

de grupos de jazz" e "big bands". Aqui surgem questionamentos válidos que, como compositor 

de cena, me fiz: o que em essência devo considerar por "som de grupos de jazz" e "big bands" 

para o conceito estético que os diretores pretendem para essa peça teatral? O "estilo jazz" seria 

respondido por uma orquestração adequada típica de um quinteto? Como essa trilha musical se 

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

 Outra circunstância extremamente importante apontada por Ney Carrasco, é a condição de 

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

 

Ao contrário do compositor de música pura, que normalmente liga-se a uma determinada 

corrente estética e possui limites de gênero 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 situações dentro de uma obra. Em diferentes momentos de 

um mesmo espetáculo ou filme, ele pode ter que compor uma peça eletroacústica e um 

rock. E ele deve fazer isso sem perder a unidade do conjunto. [...] Em certo sentido é 

possível dizer que o compositor de trilhas é como um camaleão, permanentemente 

mimetizando-se e adaptando sua música às mais diversas situações. (CARRASCO, 

2005, p. 52) 

 

 Ou seja, por mais que o "jazz" requisitado pelos diretores não esteja dentro de minha 

palheta criativa como compositor, é necessário, sem preconceitos ou correntes estéticas definidas, 

aprender a conciliar dois mundos: corresponder esteticamente ao desejo dos diretores com uma 

sequência musical que faça sentido na unidade da peça e absorver o máximo de um estilo novo. 
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Após essa primeira reunião no início do ano, os diretores pediram aproximadamente seis meses 

de ensaios gerais com o elenco e só então eu entraria no projeto. Paralelamente a isso, coube aos 

diretores entrar em contato com o professor Jarbas Cavendish, regente e arranjador responsável 

pelo projeto Banda Pequi, a fim de providenciar uma possível instrumentação. 

 Alguns meses se passaram e no mês de outubro de 2015 retomamos os contatos e fui 

informado da instrumentação que eu poderia contar para escrever a trilha musical da peça: 

clarinete/clarone, dois percussionistas, guitarra, piano, baixo e bateria. Porém para o elenco e 

diretores se tornou praticamente impossível a possibilidade de uma banda ao vivo, especialmente 

para conciliar ensaios com elenco, músicos, diretores e equipe técnica. Como compositor de cena, 

influenciado por Bernard Hermann e Hans Zimmer, tenho claras preferências pela gravação 

multi-pistas, o que, de certa forma, foi uma espécie de decepção para todos do elenco, no meu 

caso se transformou em mais uma possibilidade estética de manipulação dos objetos sonoros em 

estúdio. 

 Com o objetivo de estabelecer os principais conceitos da trilha, outra importante etapa do 

processo de composição é decidir em momentos estratégicos onde deve e onde não se deve ter a 

presença de música, processo este chamado por Richard Davis de Spotting: 

 Durante os ensaios com o elenco, uma etapa comum na composição da música para cena 

é a elaboração de spotting notes, anotações baseadas nas ações ou diálogos dos personagens sobre 

a entrada ou não de música. Nesse momento do trabalho, considero de extrema importância 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 os 

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

 É necessário ter o instinto de saber quando quebrar as expectativas do diretor (ou seja, 

ignorar o pedido de silêncio em determinada cena e escrever para determinada sequência) e 

quando colaborar estritamente com o que foi pedido. Durante o primeiro ato da peça, 

concordamos que deveria haver musica nos seguintes momentos da peça: quando Aurora entra no 

táxi com o Bibelot, quando Noronha descobre que Silene está grávida e para a transição entre o 
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segundo e terceiro ato, culminando na sessão espírita em que Hilda conta sobre o homem que 

chora por apenas um olho. A partir dessa reunião, com o conhecimento do texto teatral, da 

exposição dos diretores e instrumentação disponível, comecei a trabalhar na trilha musical. 

 

● Agendas, conceitos principais e temas:  

 A partir do momento de definição da instrumentação, considero o processo de fazer trilha 

um grande quebra-cabeça no qual devo, num curto período de tempo, exercer minha criatividade 

como compositor ao mesmo tempo atendendo às exigências dos diretores. Com a primeira 

apresentação da peça completa marcada para o dia 18 de dezembro de 2015 e iniciando o 

trabalho de composição após assistir o primeiro ensaio geral da peça no dia 12 de novembro, 

grande parte das ideias teria que ser concebida, produzida e apresentada para os diretores de 

maneira efetiva e rápida. 

 Um dos conceitos principais dos diretores era principalmente a hipocrisia, sempre 

associada a uma família que vive de aparências, além da decadência moral conforme os quadros e 

atos se desenvolvem. Em diversas releituras de Os Sete Gatinhos, especialmente a versão 

cinematográfica de 1980 e em montagens para teatro, o humor e sexualidade são tratados de 

forma exagerada resultando em situações cômicas que ofuscam uma trama psicológica 

extremamente interessante. Além disso, o desenvolvimento da "pureza" de Silene na peça poderia 

musicalmente ditar conceitualmente o caminho da trilha, especialmente nos instrumentos da 

sessão de percussão que estão associados à infância e inocência como xilofone, vibrafone e 

glockenspiel.    

 Em um estágio inicial, uma das minhas maiores preocupações, seja escrevendo para 

teatro, curta-metragem ou mesmo documentário, é procurar uma linguagem melhor sirva à peça. 

Não me preocupo com cenas específicas, mas sim em produzir deliberadamente pequenas suítes 

de material temático que possam de alguma forma, representar personagens e motivações. Outra 

questão que me chamou atenção e que era fundamental na concepção da música original foi a 

grande quantidade de diálogos na peça durante os 3 atos, ou seja, a música, exceto em momentos 
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substanciais, deveria adicionar uma nova dimensão à produção sem se sobrepor às vozes dos 

personagens.   

 Maquete Sonora:  

 Uma anedota
17

, comum na engenharia e na arquitetura, resume a grande função dos mock-

ups na trilha sonora: "Você pode consertar agora na prancheta do projeto com uma borracha, ou 

pode consertar depois na construção com uma marreta". O termo mock-up designa um protótipo 

que testa a funcionalidade de um sistema em escala e orçamento menores para um projeto. No 

mundo da trilha musical, assim como um arquiteto constrói maquetes de prédios, com vistas de 

interior e exterior, o compositor com intuito de mediar uma discussão com o diretor, produz uma 

"maquete sonora" do resultado final. 

 De maneira pragmática, a peças já são escritas diretamente em uma DAW
18

 (Cubase,  Pro 

Tools ou Ableton) facilitando a produção de demos utilizando samples. Levando em consideração 

o direito de veto do diretor, é de pouca utilidade começar a edição de partitura em softwares 

como o Sibelius e Finale, visto que mudanças drásticas podem ocorrer no andamento do projeto. 

É extremamente útil elaborar um template, em qualquer DAW que atenda às necessidades de 

qualquer projeto a fim de agilizar e minimizar tarefas repetitivas.  A imagem abaixo é a captura 

de tela do estágio inicial do projeto. 

                                                 

17
 Disponível no site: https://www.interaction-design.org/literature/book/the-glossary-of-human-computer-

interaction/mock-ups 
18

 Abreviação em inglês para Digital Áudio Workstation (estação de trabalho de áudio digital) é uma combinação de 

hardware e software que permite que os produtores de música para gravar, editar e misturar faixas de áudio digital e 

MIDI. Para maiores informações 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 1 - Template de gravação da DAW Cubase 

 

Figura 2 - Continuação 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 áudio estão organizados em pastas, grupos de 

áudio e efeitos a fim de facilitar a localização de instrumentos e suas respectivas famílias.  

 Após alguns dias escrevi uma suíte
19

 com três peças de aproximadamente dois minutos e 

meio cada.  

 

 O Ponto: 

A música "O Ponto" foi concebida para o relacionamento entre Aurora e Bibelot. O ritmo 

em um ostinato constante da bateria e andamento acelerado da música, acompanhados pelo piano 

elétrico em movimentos paralelos de acordes com sétima sugerem algo similar ao "jazz". Já 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 sequência: 

 

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 suíte, assim como as versões mock-ups podem ser ouvidas em: https://soundcloud.com/rogeriosobreira/sets/os-

sete-gatinhos e o material final: https://soundcloud.com/rogeriosobreira/sets/os-sete-gatinhos-trilha-sonora-original  

https://soundcloud.com/rogeriosobreira/sets/os-sete-gatinhos
https://soundcloud.com/rogeriosobreira/sets/os-sete-gatinhos
https://soundcloud.com/rogeriosobreira/sets/os-sete-gatinhos-trilha-sonora-original
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 Outra sessão do mockup que escrevi para o relacionamento de Aurora e Bibelot é o 

diálogo de pergunta/resposta entre clarinete e xilofone no compasso 29. 

 

 

Figura 4 - Clarinete em amarelo e xilofone em rosa. 

 

 Assim como uma das minhas maiores influências, Bernard Herrmann, um dos métodos de 

composição que constantemente faço uso é a repetição de ostinatos e movimentos de acordes 

paralelos pontuados por mudanças sutis de orquestração. 

 Eu tive uma ideia: 

 A "ideia" aqui não representa a ideia de musica, mas sim da fala de Noronha ao descobrir 

que Silene está grávida e oferecer as filhas para o doutor Bordalo. Procurei compor uma peça que 

englobasse todo o arco de decadência da família. No início da sequência, as mesmas baquetas e 

metais que preenchiam últimos compassos de "O Ponto" ganham destaque na mixagem. Mesmo 

não me preocupando necessariamente com cenas da peça, testo em diversos momentos 
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sequências que podem se subordinar às vozes dos atores. Ao contrário do que os diretores 

originalmente requisitaram, ao invés de um tema para cada personagem (pai, mãe e irmãs), o que 

mais contribuiu para da unidade das suítes foi o desenvolvimento de um único tema que se 

transformasse por meio de diferentes orquestrações durante o desenrolar da peça. Essa suíte 

representa as possibilidades de desenvolvimento deste tema, seja na sessão de percussão com 

glockenspiel e xilofone em cânone ou como nos últimos compassos no clarone.  

 

 Ela é pura por nós:  

 A suíte com o andamento mais lento de todas e com menor dinâmica de notas visava 

representar o subconsciente da personagem Silene. O piano revisita o mesmo tema das outras 

duas suítes, porém em tom melancólico e com o desenvolvimento da sequência, clarones em 

ostinato rítmico apresentam uma nova informação à harmonia similar dos primeiros compassos. 

O conceito principal abordado nessa sequência é a pureza de Silene, que procurei representar com 

instrumentos associados à infância, como glockenspiel, vibrafone e clarinete, além da ausência de 

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

 

 Samples e realismo: 

 A produção de uma maquete sonora com instrumentos acústicos, discutida no segundo 

capítulo dessa dissertação, é de extrema importância 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 produção da trilha de 7 Gatinhos: 

 Quantizar (ou não):  

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 informação midi que foi inserida e no menu midi 

randomizar as notas da performance. Assim, para uma futura exportação no software Sibelius 

poucas edições serão necessárias.  

 

 

Figura 5 - Performance quantizada 



 

46 
 

 

Figura 6 - Com o menu Random Quantize é possível determinar o grau de randomização da edição. 

 

 Mudanças sutis como essas são de grande importância para acrescentar realismo à 

performance, especialmente em tutti orquestrais ou em melodias em uníssono. Outro método que 

sempre tenho em mente quanto à quantização é aumentar o numero de ticks no menu Random 

proporcionalmente à figura rítmica, ou seja, semicolcheias (em inglês 16th notes) tendem a ser 

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

 

 

 

 Automação: 

 Assim como o engenheiro de áudio escreve automações em faders, efeitos e reverbs nos 

instrumentos virtuais, é comum que o compositor escreva automações em controles contínuos 
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midi, normalmente os mais utilizados são: CC1 (dinâmica), CC2 (vibrato), CC7 (volume) e CC64 

(pedal de sustain). Mesmo em passagens em que há apenas uma dinâmica (piano, por exemplo) 

costumo escrever pequenas variações nos comandos CC1 e CC2 para adicionar expressividade ao 

instrumento virtual. 

 

Figura 7 - Linhas de automação em CC1 e CC2. 

 

 Layering: 

 Outra técnica comum para adicionar realismo e vivacidade aos instrumentos virtuais é a 

combinação de diferentes samples do mesmo instrumento ou naipe, ou seja, em uma frase em 

legato de uma sessão de cordas, madeiras ou metais costumo mixar dois ou três samples de 

diferentes bibliotecas. 
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Figura 8 - Uma das possíveis maneiras de combinar diferentes instrumentos virtuais, aqui o Output dos 

instrumentos clarinet e woodwind no samplerhost Kontakt é endereçado para o mesmo canal midi.  

 

 Reverbs 

 Nos últimos anos as companhias de instrumentos virtuais como Cinesamples, 8dio, Native 

Instruments e Spitfire
20

 têm incluído em seus instrumentos virtuais diversas possibilidades de 

mixagens, como a captação da fonte sonora por diferentes perspectivas de microfones. Porém a 

soma de diferentes sons de salas e halls pode tornar a produção de uma maquete sonora confusa e 

inconstante no posicionamento de reverbs. O procedimento pelo qual acabei optando foi escolher 

a opção de microfones próximos à fonte sonora e no grupo de áudio contendo a soma de todos os 

instrumentos da respectiva família, adicionar reverbs que tratem de forma uniforme todo o grupo, 

mesmo que contenham diferentes bibliotecas. 

                                                 

20
 Links disponíveis 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 não sejam regras obrigatórias para esse tipo 

de produção, considero-as possibilidades técnicas bastante válidas para alcançar maior realismo 

de expressão e ritmo nos instrumentos virtuais. Mesmo que profissionais da área de música como 

musicólogos, intérpretes, compositores e arranjadores tenham domínio da linguagem e julguem a 

qualidade de uma música pela representação visual de uma partitura, a aprovação de trilhas 

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

 A apresentação das faixas para o diretor é um importante momento da produção, assim 

como sua primeira impressão do material. Ao testar a suíte "Eu tive uma ideia" na cena em que 

Aurora e Bibelot pegam o táxi no primeiro ato, os diretores não aprovaram a música a princípio, 

porém questionei alguns pontos nesse processo ao invés de reescrevê-la: a música não funcionou 

por si mesma ou a sua junção com a cena é que não compactuou com a estética pretendida pelo 

diretor? A dinâmica da música interfere na dinâmica e andamento das vozes dos atores? Todos 

concordaram que a música parecia se integrar à essência da peça, porém não se encaixava na cena 

em específico. Ao testar "O ponto", a aprovação de ambos os diretores foi imediata, apenas os 

compassos finais deveriam ser estendidos a fim de cobrir todo o diálogo em que os atores 

entravam no táxi até a transição do segundo ato. 

 Ao acompanhar o desenvolvimento de alguns ensaios, observei dois momentos em que, 

mesmo não requisitada, a trilha musical poderia adicionar novas camadas de interpretações à 

cena; a partir do momento em que o público começa a entrar no teatro um ostinato de uma figura 

rítmica simples na bateria vem acompanhado pelo vibrafone. Já o piano em sua tessitura mais 

grave executa ataques em staccato junto com os clarones. A trilha musical inserida logo nos 

primeiros minutos da peça com todas as luzes apagadas funciona como um prólogo, dando pistas 

para o público sobre o caráter da peça. Para as outras inserções musicais na peça, edições de 

alguns compassos e extensões na sequência "Eu tive uma ideia", rejeitada como música do táxi, 

resolveram em grande parte os desafios de cada cena proposta. 

 A partir do momento em que todas as maquetes sonoras são aprovadas o processo de 

desenvolver tabelas e organizar sessões de gravação em mastercue sheets começa. Servindo 

como um grande mapa para navegar sem grandes problemas por uma sessão de gravação, as 
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listas de mastercues são uma parte, que embora não envolva criatividade e sim organização, 

essenciais na produção e organização de uma trilha.  

Tabela 1- Mastercue de todas as trilhas musicais da peça, o verde indica instrumentos presentes em cada sequência e 

o vermelho indica a ausência deles. 

 

 A respeito do título de cada música, o primeiro número corresponde ao ato, “m” para 

música e o último número à trilha musical de cada ato, por exemplo, "Finale" é a terceira música 

do terceiro ato. Após a conversão de informação midi em partituras via o software Sibelius, as 

sessões de gravação são de importância fundamental para o projeto. A trilha musical foi gravada 

no LPqS – Laboratório de Pesquisa Sonora da Escola de Música e Artes Cênicas.  

Sete Gatinhos 

Mastercue 

Sequência  Drums Bass Vibes Xilo Glock Cls B.Cl Pno 

Prólogo          

01m1 - O Ponto          

2m1 - Ela é Pura 

por Nós 

        

2m2 - Noronha e 

Portela 

        

2m3 - Eu tive 

uma ideia 

        

2m4 - Reprise 

Eu tive uma 

idéia  

        

02m5 - Loucura 

de Noronha 

        

3m1  - Transição 

Sessão Espírita 

        

03m2 -Reprise 

Prólogo  

        

3m3 - Finale          
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Produção  

 Abaixo descrevo quais os microfones e técnicas de posicionamento de microfones foram 

utilizados em cada sessão de gravação. Algumas decisões de microfonação foram baseadas no 

manual AKG Music and Recording Applications: A Practical, Hands-on & Ear-Oriented Guide 

to Microphone Selection in the Studio
21

·, além de canais de usuários do site Youtube que 

diariamente produzem vídeos tutoriais sobre produção musical, gravação, mixagem e 

masterização como:  

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

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

 

 Everything Music, do produtor norte americano Rick Beato:  

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

 

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

 

 Dave Pensado, engenheiro de som norte americano: 

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

 

 Pedro Boechat, engenheiro de som brasileiro: 

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

 

● Clarinete e clarone  

                                                 

21
 Disponível em: www.audiomaster.cz/userfiles/download/studio_mic4055d31aea6d0.pdf. Data de acesso: 

09/02/2017  
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 Para o clarinete utilizei a combinação de dois microfones para instrumentos de sopro com 

paleta simples, posicionei o microfone da marca Neuman modelo skm 185 a aproximadamente 

um terço da distância da campânula do instrumento, já para captar o som da sala de gravação do 

estúdio posicionei o Neuman TLM 303 a alguns metros de distância do instrumentista. 

 

Figura 9 - Posicionamento de microfone para clarinete. Disponível 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 alterações no 

posicionamento do microfone perto da fonte sonora, de acordo com as dimensões do novo 

instrumento. Outro método utilizado nas sessões de gravação do clarone foi a utilização de uma 

técnica chamada overdub, na qual um único músico interpreta duas vozes, embora eu considere 

que um único músico executar duas vozes de instrumento seja um exemplo simplório das 

inúmeras possibilidades da gravação multi-pistas, essa foi a possibilidade que mais se adequou à 

estética da peça. 

 Xilofone e vibrafone 

 Para as sessões 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 característica de ambos os 

instrumentos. O site malletjazz.com disponibiliza o seguinte diagrama: 
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Figura 10 - diagrama da configuração X-Y dos instrumentos de teclas da sessão de percussão. Disponível em: 

http://www.malletjazz.com/lessons/vibe_mic.html Data de acesso: 10/02/2017 

 

 Um ponto que considero importante destacar é que não encarei como invioláveis as 

regras, os diagramas e todo o material que pesquisei através dos manuais e procurei sempre 

realizar experimentações de posicionamento dos microfones, tanto na distância quanto nos 

ângulo apontados. 

 Piano: 

 O diagrama na configuração “X-Y” dos microfones Neuman skm 185 foi utilizado para 

captar som próximo ao piano, já o microfone Neuman TLM 303 foi utilizado para captar o som 

do piano reverberando pela sala do teatro. 

● Guitarra 

 Como a sequência “O Ponto” teve alguns compassos do último verso estendidos para 

cobrir também a transição do primeiro ato, instruí o guitarrista a improvisar nos compassos finais 

em um solo, a fim de manter o interesse do ouvinte na música. Pelo fato de ser uma guitarra de 

modelo semi-acústico, foi necessário apenas o microfone Neuman TML 103 apontado para o auto 

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

 Bateria 

 Considero a gravação de bateria uma das gravações mais importantes, seja no contexto da 

música popular, jazz, ou rock.  Os microfones usados para cada peça foram: 
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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 gravação de guitarra, grande parte das técnicas de microfonação de 

bateria foi obtida por tutoriais que serviram como ponto de partida para empiricamente o som 

desejado.  

● Baixo 

 Considero a gravação de baixo elétrico a sessão mais simples de todas, visto que apenas 

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

 

3.4 Pós-produção 

● Mixagem: 

 Outra grande vantagem de trabalhar com maquetes sonoras é poder testar nos 

instrumentos virtuais procedimentos comuns no mundo do áudio, como equalização
22

, 

compressão e reverbs que servem como um modelo de referência para os instrumentos físicos 

que serão utilizados na mixagem final.  

  

                                                 

22
 Embora o foco deste trabalho não seja dedicado à engenharia de áudio considero importante que o compositor de 

cena tenha noções básicas dos procedimentos de tratamento de áudio. Alguns vídeos de procedimentos básicos de 

mixagem: Eq basics: https://www.youtube.com/watch?v=CHSeB496ZS8 Data de acesso: 10/02/2017,  Criando 

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

 

 Como a estética da peça não remetia a uma produção moderna de mixagem, poucas 

alterações foram feitas no material captado. Na edição das pistas de áudio procurei manter o 

mesmo método de quantização das maquetes sonoras. Em relação ao processo de mixagem, um 

fator recorrente em todos os vídeos dos canais citados e livros sobre o tema é que se trata de um 

processo subjetivo, em que as decisões são baseadas em fatores musicais, ou seja, não existem 

regras, mas sim possibilidades e técnicas que tratem das fontes sonoras captadas. O processo que 

mais me agradou foi a equalização subtrativa de frequências não desejadas de fontes sonoras 

além de sutis ambiências para os grupos auxiliares de cada respectivo instrumento/família. O 

mesmo processo foi feito para a masterização da faixa, contando com cortes sutis na região de 

50hz para eliminar graves desnecessários. 
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3.3 Apresentação final 

 Em relação às apresentações finais da peça, o ensaio geral do dia 10 de dezembro de 2015 

no teatro da Escola de Música e Artes Cênicas foi de grande utilidade para, ainda contando com 

as maquetes sonoras, discutir se os últimos aspectos da trilha funcionaram ou não com a cena. Na 

apresentação do dia 18 de dezembro compilei uma tabela que contém entradas e saídas de cada 

sequência da peça:  

 

Sequência  Entrada Saída 

Prólogo  Público entra no teatro Aurora entra em cena 

01m1 - O Ponto  Bibelot fala: "Taxi!" Início do segundo ato 

2m1 - Ela é Pura por 

Nós 

Borbalo: "Havia no colégio 

uma gata" 

Corta em Bordalo: "Sete gatinhos!!!" 

2m2 - Eu tive uma 

ideia 

Noronha bate a cabeça de 

Bordalo na mesa 

Corta quando Noronha solta bordalo 

2m3 - Ela é pura por 

nós* reprise 

Noronha poe silene na cama Fade out enquanto Bordalo fala com 

Noronha 

2m4 - Reprise Eu 

tive uma idéia  

Noronha: "Eu tive uma ideia" Bordalo: "Mas vocês tem uma 

alma?" 

02m5 - Loucura de 

Noronha 

Gorda: "Eu!" Corta em Saul: "Eu quero!" 

3m1-Transição 

Sessão Espírita 

Luzes se apagam para o 

terceiro ato 

Até  o final da sequencia 

03m2-Reprise 

Prólogo  

Toda a família se reúne 

enquanto Bibelot entra no 

quarto de Aurora; 

Corte em  "Então Chora!!" 

3m3 - Finale  "Você é o demônio que chora 

por um olho só!" 

Até o fim da sequencia 
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Tabela 2 - Entradas e saídas de cada sequencia musical da peça 

 

 Até a apresentação final no dia 24 de fevereiro de 2016 toda a trilha já havia sido gravada 

e mixada. As sequências foram concebidas em menos de dois meses de ensaio do elenco e uma 

semana de sessão de gravação com os músicos. Contando com reprises, a duração total da música 

original foi de 26 minutos para aproximadamente 60 minutos de peça. Abaixo ficha técnica da 

trilha sonora:  

Música: Rogério Sobreira 

Trilha musical gravada no Laboratório de Pesquisa Sonora da UFG 

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

Cavendish e Anselmo Guerra 

Produção Executiva: Jarbas Cavendish 

Thiago Suman Santoro: Clarinete e Clarone 

Jacqueline Dourado: Xilofone e Glockenspiel 

Khesner Oliveira: Vibrafone 

Renato Ratacheski: Bateria 

Renato Taborda: Contrabaixo elétrico 

Fábio Martins: Guitarra  

Rogério Sobreira: Piano, Orgão e programação MIDI. 

Matheus Couto: Piano 
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Considerações finais 

 Este trabalho surgiu, em grande parte, pelo fascínio que a comunicação entre música e 

cena me causa, o impacto da tecnologia quando usada na música para cinema e as escolhas 

ocasionadas pela multiautoria entre compositor e diretor e sua influência no processo 

composicional. Outro ponto que fomentou a produção do trabalho em questão foi o fato de não 

encontrar informações organizadas de forma coerente sobre as técnicas, tanto de produção quanto 

concepção, exclusivas para conceber musica de cena, fundamentais para quem se dispõe a fazer 

cinema, música ou apenas procura compreender um pouco mais sobre essas áreas. Nota-se que 

por mais que a música acompanhe o cinema desde sua gênese existe uma quantidade 

insatisfatória de livros, artigos e trabalhos disponíveis sobre o assunto na língua portuguesa. 

 Resumimos no primeiro capítulo uma pequena história da música 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 históricos da música na sétima arte. Além das teorias sobre surgimento da 

música no cinema, o método apontado por Max Steiner se mostra válido até hoje, visto que estas 

técnicas podem ser manipuladas pelo compositor para melhor atender às preferências estéticas do 

diretor.  

 Já o segundo capítulo discutiu, por meio de extensa pesquisa bibliográfica e fílmica, o 

papel histórico da tecnologia e suas consequências, tanto no processo de escrever música para a 

cena quanto na dinamização e amplificação do relacionamento artístico 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 capítulo, o memorial descritivo teve a função de pôr à prova, em estudo 

qualitativo, todas as teorias levantadas nos capítulos anteriores sob a minha ótica de compositor 

em uma situação semelhante à produção de um filme, contando com pouco tempo para a 
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concepção, gravação e pós-produção de uma trilha. O grande mérito do memorial descritivo foi 

compreender a interferência estética do diretor e como o 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 orquestração com 

primeiro plano (voz musical que o compositor entende como prioridade), médio plano (contra-

melodias, material contrapontístico) e plano de fundo (texturas homofônicas e ostinatos). 

Conceitualmente, visto que tais técnicas são perfeitamente aplicáveis à trilha sonora, o 

compositor deve compreender em quais momentos a trilha musical como um todo deve ocupar 

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

 Já as maquetes sonoras (mock-ups) foram de vital importância no diálogo estético entre 

compositor, diretor e elenco, fato é que na versão final da trilha musical, nenhuma sequência 

musical foi descartada, situação que certamente aconteceria se a trilha tivesse sido escrita sem o 

auxílio de bibliotecas de samples ou estações de trabalho digitais como o software Cubase e o 

samplerhost Kontakt comprovando as teorias levantadas no segundo capítulo.  

 Este trabalho é dedicado a todos que buscam compreender a relação entre música, 

tecnologia e cena no universo fílmico e tem como propósito, modestamente, ajudar a sanar 

possíveis dúvidas de quem queira estudar esse assunto, servindo como fonte de informação a 

próximos trabalhos que virão. 
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