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Resumo

Este trabalho é uma pesquisa sobre os fundameasisob para a elaboracdo de um
curso de formacao de compositores de trilhas senBiara chegar a tais informacgdes realizei
pesquisas em livros, nacionais e estrangeiros, sitevistas, além de ter feito entrevistas com
compositores de televisdo e cinema residentes dedeido Rio de Janeiro. Através dos
resultados colhidos pude concluir que um cursocotleposicao de trilha sonora deve englobar
ndo sO o ensino dos aspectos musicais em si, coesalarecimento de todo o processo de

criacdo e elaboragcédo de uma obra audiovisual eg@duda musica nesse contexto.
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Introducéo

Este trabalho visa a estudar e debater as podatt#ls de formac&do de um compositor
profissional de trilhas sonoras. Hoje, sobretuddBnasil, a formagdo de um compositor de
trilhas se da das mais diversas formas. Mas, narimailos casos, observa-se que essa
formacdo ndo costuma estar vinculada a atividade die um compositor de trilhas, que vai
trabalhar som e imagem.

Muitos compositores bem sucedidos no cinema oweleaisdo tiveram que aprender
com os préprios erros para que chegassem a rassitagressivos, de exceléncia. Hoje, com
a democratizagdo dos meios de producdo a musteapfia midias visuais ganha um novo
patamar de relevancia. Muitos filmes séo produzitmsnundo todo e mais do que isso, sado
assistidos no mundo todo. Assim, um jovem direird pode fazer um filme com a sua
camera e tal obra sera assistida por milhdes decesjores em todo o planeta, seja nos
cinemas ou na internet.

Para estruturar esse trabalho procurei dividi-lot&s partes principais.

No primeiro capitulo tragco uma retomada histérioacthema e da musica no cinema
nesse primeiro século de existéncia. A partir dessado veremos que a trilha sonora dos
filmes sempre esteve atrelada aos costumes e sdhitsicais da época em que foi composta,
exceto aquelas feitas para filmes de época, qaenvistratar com fidelidade a época em que
a estoria é contada. Os compositores de cinemarsetipram um coOmpromisso com a
inovagdo e muitas linguagens foram incorporadadisioa dos filmes ao longo do século.
Porém, quando usamos a palavra “incorporadas’sigtiofica somadas. Estamos no inicio do
século XXI e ainda temos longos temas liricos eamtinos nos filmes de hoje, tais quais os
filmes da década de trinta. O que ndo podemos ipéegee tipos de muasica, de instrumentos,
de sonoridades e linguagens serdo acrescentaddssads ja existentes no vasto universo das
trilhas sonoras de hoje em dia.

No segundo capitulo descrevemos um pouco sobre@eesso de producdo de um
filme nos moldes dos grandes estudios de hoje. Qamdilme comeca, de quem parte a
idéia, qual o tamanho de uma equipe em um filmsag&sao perguntas que o segundo
capitulo deste trabalho ir4 responder. Para queampositor de trilhas tenha sucesso ele
precisa saber se portar dentro de uma equipe loghiea O cinema € uma arte coletiva e um
compositor precisa ter essa no¢éo para que sealhoaborra da maneira esperada por ele e
por todos os participantes desse processo. Fommlgatambém, o posicionamento da
producéo da trilha dentro do cronograma geral defilme e o cronograma da producéo
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musical em si. Tal producgéo inclui desde a concepled primeiras idéias e a composicao das
musicas, até a contratacdo dos estudios de graveagho orquestra. Todo o processo de
producdo de uma trilha é minuciosamente descritdralede uma visdo mais global da
producéo do filme como um todo. Esse é o foco gitwa dois.

O terceiro e ultimo capitulo tem como objetivo edir melhor os compositores de
cinema e seus processos de criagao, suas formagisspontos de vista sobre o trabalho e
sobre o mercado. Esse entendimento se da de duaasfoO capitulo se inicia com a
descricdo de quatro casos de compositores bem idasedo cenario mundial, mas que
tiveram caminhos e formacgfes distintas. Cada unsedesnlisicos apresentard em seus
histéricos pontos importantes de reflexdo no quere$peito ao desenvolvimento de uma
formacdo voltada para compositores de trilhas smnd¥a segunda parte do capitulo criei
uma estrutura de perguntas e respostas onde misipesentes do cinema e da televisédo
respondem a gquestdes relevantes a pesquisa quseagpresenta. As perguntas vao desde
assuntos artisticos até questées do mercado aisdatem si.

Procurei absorver todas as informacdes levantamagés capitulos para refletir sobre
as possibilidades de formagdo de um compositorilas. Dentro de um cenario cada vez
mais democréatico em todos os sentidos, tanto nassrde producdo, quanto nas formas de
veiculacdo. A musica de trilha sonora ganha agoraevo patamar e uma nova importancia
na era da informacg&o. Cada vez ha mais conex@esadacdes entre tudo e todos, entre arte e
midia, entre som e imagem, e nesse sentido, parfeamacdo de musicos de trilha sonora e

o futuro dessa arte, é pensar, também, o futuroldéca em si.
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CAPITULO 1
UMA BREVE RETOMADA DA HISTORIA DA MUSICA NO CINEMA  COM FOCO EM HOLLYWOOD:
DO CINEMA MUDO A JOHN WILLIAMS, O COMPOSITOR DE ORQ UESTRA MAIS OUVIDO DA HISTORIA

Capitulo @

UMA BREVE RETOMADA DA HISTORIA DA MUSICA NO CINEMA COM FOCO EM
HOLLYWOOD: DO CINEMA MUDO A JOHN WILLIAMS, O COMPOS  ITOR DE
ORQUESTRA MAIS OUVIDO DA HISTORIA.

Musica em cena. Nao é errado afirmar que esse gagarocorre ha milhares de anos
e em diversas culturas ao redor do mundo. Duraer@ascenca, a musica estava presente
em diversas cenas de pecas de Shakespeare e dlarpsriodo Barroco podemos observar
as primeiras éperas e balés, formas musicais pidakiaté hoje. No Romantismo, as Operas
atingem propor¢fes magnificas. No século XX tempgpalarizacdo da muasica do cinema.

Orvertures e Arias de Mozart ou Verdi sdo constaatée executadas
independentemente das suas respectivas 6pera® EusAcalmente satisfatérias quando
independentes. Nao necessitam de um complemental yimra se justificarem. Porém,
guando inseridas nas suas respectivas montagdarasteaom todo o aparato dramatico em
cena, tais musicas atingem uma profundidade qleds® ndo alcancariam.

Colocando-nos na condicdo de um espectador de air@emil895, podemos entender
um pouco do porqué de toda essa forca que o ciatimgiu ao longo do século seguinte.
Naguele ano, a forma mais comum de comunicacdaga ldistancia era o Telégrafo, além
das cartas. O telefone era o que havia de mais rMmm@eso6 era viavel em poucas cidades,
para uma minoria de pessoas mais abastadas firemesite. Os meios de transporte ainda
eram cavalos e trens. Os carros eram artigos detéix quais o telefone. O primeiro véo de
avido ainda demoraria dez anos para acontecenirky era um menino de 13 anos e o
sistema dodecafbnico de Schoenberg ainda estagisalenduas décadas no futuro.

Imagine agora que nessa mesma época surge um poeeito de teatro, ou de
espetaculo, melhor dizendo. Um pequeno teatro @emm um café com cortinas pesadas e
poderosas fechando qualquer entrada de luz. No d@isala uma maquina extremamente
ruidosa e na frente dela uma tela onde se da gmil&a tela surgem imagens de pessoas,
animais e prédios. Para vocé, espectador do s&t¥loo que acontece é pura magia. Mas
uma magia surda e muda.

Logo esses mesmos teatros e cafés passavam a aldidgsomente o projetor ruidoso
como também um piano, um 6rgdo, ou um pequeno gtepoalsicos.

Inicialmente, a musica no cinema ndo se prestagaatguer papel dramatico. Era
assumidamente um pano de fundo para as imageresa@ueprojetadas na tela. Mesmo assim

a musica dava uma nova dimenséao para a experg&ocentretenimento dos espectadores. De
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alguma forma, se tornava um fio condutor para amgéens, tornando o filme algo mais
compreensivel e completo.

A musica estava presente praticamente desde oo initds apresentacdes
cinematograficas. As primeiras exibicdes de mus@a&inema de que se tem registro foram
nos filmes da familia Lumiére, em Paris e LondMssssa mesma época, nos Estados Unidos,
as musicas podiam ser classicas, populares, cafgjies masicas de cafés. Havia pouca ou
nenhuma preocupagdo em dar & musica um teor cénico.

Com o desenvolvimento da industria cinematograicaroducdo musical dos filmes
logo se tornaria mais sofisticada. Dependendo dwm@o do cinema, havia uma pequena
orquestra com mausicos, maestro e um diretor mysiged escolhia as pecas da literatura
existente e as preparava para serem executadas@ang com o filme.

Em 1908, novamente na Franca, Camille Saint-Sa@nmfo para escrever o que se
acredita ter sido a primeira trilha sonora compostpecificamente para um filme,
L"Assassinat du Duc de Guisklas por conta dos custos altos da comissdao paga ao
compositor e a orquestra, o conceito de trilha snfjpersonalizada” ndo se firmou. Mesmo
assim, a musica comecgava a ser encarada como emanienta dramatica” competente e
importante.

O que vingou foi um método que veio a ser conheciolmo Music Fake Books.
Através desse método os produtores conseguiranemiadr a masica nos seus filmes, ainda
gue de maneira arcaica. Tratava-se de livros qusist@am em uma colecéo de diferentes
pecas, com humores variados que poderiam se adaftase todas as situacfes dramaticas.
Os que se tornaram mais conhecidos®&Kinobibliothekde Giuseppe Bec&he Sam Fox
Moving Picture Music Volumesle J.S Zamecnik, Eotion Picture Moodsde Erno Rapée.
Assim, o diretor musical de uma determinada sakaxd®acao recebia o filme e determinava o
humor ou o sentimento das cenas onde haveria midégmis disso bastava uma consulta a
seus “music fake books” e ele teria diversas op@aea suas cenas. Por exemplo, se ele
precisasse de musica para uma cena muito dramgicam castelo sombrio, ele se depararia
com a seguinte lista em “dramatic expressions @sgires dramaticas)”:

Night: Sinister Mood ( noite: clima sinistro)
Night: threatening mood (noite: clima de medo)
Magic: apparition (magica: apari¢ao)
Impending doom

Pursuit, flight

Heroic Combat
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Disturbed Nature, fire, storm
(Davis, 1999 : 18)

Além dessa lista, existiam muitas outras, como Arhdiico, Natureza, etc. O livro
ainda se baseava nas pecas da literatura musicahgagradas e reproduzidas anteriormente
nos cinemas, a exemplo de classicos como Beethev@mahms, largamente utilizados. A
grande vantagem ddsake Booksera que, com eles, todo o material chegava adodire
musical de forma detalhada, com opc¢des variadasgaala situacido dramatica.

Mesmo assim, 0 uso de tais livros podia se tormarpuocesso incoOmodo para o0s
diretores musicais, mais especificamente se hoevesss de um mausico tocando. O diretor
musical de cada cinema deveria assistir ao filmerdas vezes para anotar os tempos de cada
cena a ser musicada. Depois, ele selecionariavassds pecas nos sdeuske Booksom o
respectivo tempo de duracdo de cada uma. Muitondépela habilidade do maestro ou do
interprete para antecipar uma mudanga de cenaralcpaprimir ou estender uma peca num
imprevisto ao vivo. Uma das maiores dificuldademmens mudancas de cena. Mudancas de
centro tonal, de tempo, de instrumentacdo e demitadpoderiam ser um desastre se nao
houvesse uma transicdo pensada exclusivamentegasituacao. Por isso, muitos diretores
musicais comecgaram a criar e escrever suas prdmiascoes.

Desta forma, o uso dos fake books se tornou umdgrancesso. Mas néo era tao
eficaz, pois dependia muito da pericia dos dirstermaestros de cada sala de cinema.

Foi quando um auxiliar de escritério da empresal E@cher Music Store and
Publishing Company, em Nova lorque, chamado Maxkigim se deu conta de que, se
pudesse ter acesso aos filmes antes de serem dangdd poderia criar um guia musical
similar ao que era feito pelos diretores dos teatmas que fosse vendido juntamente com o
filme. Desta forma, cada filme passava a ter uiltsatpadronizada, igual em todas as salas
de cinema. Além disso, os estudios lucravam maisa&eenda das partituras dos seus filmes.
Essas listas de pecas ou guias musicais garantiasmn pmodutores um melhor
acompanhamento das trilhas dos filmes e um padedgudlidade que antes ndo havia. As
partituras vinham acompanhadas com o tempo de &wm@de cada cena, ou trecho musical,
guias de interpretacdo e instru¢bes para que cad&cancontinuasse em sincronia com o
filme. A essa versdo aprimorada do método Femise Booksse deu o nome déusic Cue
Sheets Aqui, o cue sheetescrito por Winkler na noite em que teve a idasapum filme

imaginario:
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Music Cue Sheet for

The Macic Valley

Selected and compiled by M.Winkler
CUE

1. Opening- play Minuet No. 2 in G by Beethoven iorety seconds
until title in screen “Follow me dear”

2. Play- “Dramatic Andante” by Vely for two minutesnd ten
seconds. Note: play soft during scene where mahtars. Play Cue No2
until scene “hero leaving room”.

3. Play “Love Theme” by Lorenze for one minute &ndnty seconds.
Note: play soft and slow during conversations uiitlé on screen “There
they go”.

4. Play- “Stampede” by Simon for fifty-five seconddote: Play fast
and decrease or increase speed of gallop in aguedaith action on the
screen. (Davis, 1999 : 23)

No final dos anos 1920, a revolucdo dos filmes pensonagens falando com
som sincronizado se popularizou. Foi esse advesttaotdgico que proporcionou o
uso moderno da masica no cinema.

O uso de audio nos filmes revolucionou a maneirmcco cinema era feito. O
som ndo sO causava uma nova experiéncia para @naiaicomo fazia com que a
maneira como as estorias eram contadas fosse damplate reformulada.

Isso significava diversas mudancas para os muskmsprimeiro lugar, um
compositor poderia escrever uma trilha especifara pm filme e ela o acompanharia
em qualquer lugar onde o filme fosse apresentadependentemente dos recursos da
sala de cinema onde o filme fosse ser projetadoségundo lugar, a masica passava a
ter uma penetracdo muito maior nas questdes dB&ipsicologicas dos filmes. Em
terceiro lugar, essa revolucdo significava a deioisde milhares de musicos das
orquestras de salas de cinema.

Em 1927, o estudio Warner Bros estreou o filiee Jazz Singeem Nova
lorque. Estrelando o cantor de Vaudeville Al Jojseste filme continha diversos
nameros musicais com som sincronizado. Os produtdoefiime ndo imaginavam
como seria a reacdo do publico. Afinal, 30 anosidema mudo tinham se passado e
agora eles apresentavam um filme repleto de can@iemdo Jolson abriu a boca e
cantou “Blue Skys” e “My Mammy” a platéia ficou esiada. O filmé'he Jazz Singer
foi um sucesso de vendas assombroso e um marce ratéstria. A partir dali, todos

sabiam a direcao a seguir.
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Por varios motivos, comerciais e praticos, muitasioais foram produzidos
logo que os filmes falados estrearam. Primeiramestatores ndo sé poderiam falar
como cantar e dancar também. Esses recursos tragiamnovo nivel de
entretenimento para o publico. Além disso, haviaaumotivacdo logistica. Nos
musicais, os diretores tinham os musicos tocanddfimagens e, muitas vezes, em
cena. Desta forma, todo o processo de gravacaodio do filme ficava mais facil e
pratico.

No entanto, como todo modismo, os musicais forarmdgrelo a forca e houve
um momento em que a audiéncia ndo possuia maissaeenesse formato. Quando os
executivos dos estudios se deram conta desse rendri@, acreditaram que nao
precisavam mais dos musicos e demitiram sumariammnoitas das orquestras dos
estudios. Logo perceberiam o real valor da masicaimema e como eles precisavam
dela.

Nessa época, 0 processo de gravacdo das triihés) de caro, era
extremamente complexo. Ainda ndo havia gravacasi-pista e as orquestras eram
gravadas ao mesmo tempo em que o som direto dossatontracenando. Isso
significava que os musicos deveriam se posiciopdodna que ndo aparecessem em
cena — ja que ndo estamos mais falando dos musicaigue o0 seu volume sonoro
fosse captado de forma adequada, em conjunto calaroais sons do filme. Ou seja,
0 processo de mixagem era feito ao vivo, no séitrdagem e com o Unico recurso de
distanciamento e aproximagdo do microfone. Qualguey por parte dos muasicos
significava que toda a cena teria de ser re-filmadao existia possibilidade de editar
0 som.

A tecnologia que viria a libertar os musicos doadeto que era o set de
flmagem foi desenvolvida em 1931 e permitia quemasica fosse gravada
separadamente do som direto do filme. A mixagensgyas a existir de fato e os
diretores e compositores tinham agora um real otentio volume da trilha em relacéo
aos demais sons do filme. Mesmo assim, a relag@ndma com a sua musica ainda
estava apenas comecando. E muitos equivocos aiadeaticados pela industria.

Max Steiner fala um pouco sobre esse momento:

Eles sentiram que era necessério justificar a mimoicamente. Por
exemplo, se eles queriam musica em uma cena deuanam O0rgao
era mostrado na rua. Era facil colocar masica era uema de uma
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casa de shows ou de um teatro, uma vez que nessagdes as
orquestras estariam presentes tocando naturalmdnitas técnicas
estranhas foram usadas para introduzir masica easc@or exemplo,
uma cena de amor em um bosque deveria contar caicanéssim,
eles introduziam um violinista no meio da flores¢an nenhuma outra
razdo. (Davis, 1999 : 27)

Uma curiosidade interessante € que nos primeiros do cinema falado,
houve pouquissimos casos de filmes sem masica algkmtre eles estd o famoso
filme “The Lost Weekend”, de 1945. Neste drama efoet intenso, Ray Milland
interpreta um alcodlatra em um fim de semana depresNas cenas mais fortes, onde
0 ator aparece completamente alcoolizado e deminadplatéia gargalhava e ia as
lagrimas de tanto rir. Como essa ndo era nem de pemtencéo do diretor, o filme foi
retirado de cartaz rapidamente. Foi quando o comgpddiklos Rosza foi convidado
a compor uma trilha para fiilme em que a musicacasgk os reais sentimentos
dramaticos que deveriam ser transmitidos ao pubfctrilha foi feita e o filme foi
relangado para enfim obter um grande sucesso camidrme forte e denso conforme
gueria o seu diretor. “The lost Weekend” ganhoumiwé de melhor ator e melhor
diretor, mas a trilha sonora, que era a Unicadliiga entre aquela e a primeira versao
fracassada, nao foi premiada.

Segundo Richard Davis, entre 1930 e 1950, Hollywedu o que ficou
conhecido como “os seus anos dourados”. Em 1930xiamdamente 80 milhdes de
americanos iam ao cinema uma vez por semana, sigpuiécava 65% da populacéo.
Hoje, o niumero de espectadores semanais ndo ch&@ ala populacédo local. A
producdo das trilhas sonoras também cresceu e awadudurante esse periodo,
guando se desenvolveram as bases, técnicas edangique fundamentaram o que se
faz nas trilhas sonoras até os dias de hoje.

Durante a era do cinema mudo, muitos estilos migsifitaam utilizados:
musicas classicas dos séculos XVIII e XIX, cangigsulares de compositores como
Gershwin, além de musicas folk conhecidas. No firm dnos 20, com a chegada do
cinema falado, o som passou a fazer parte dos sfilmea musica ganhou nova
dimensao. Compositores que pudessem escrevestatima que o publico da época se
identificasse e que, a0 mesmo tempo, fossem deanatnte fortes para serem

sincronizadas a agéo da tela passavam a ter umbegvaior para os estudios.
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Nessa época, havia um grande fluxo migratério depmus para os Estados
Unidos. Tratava-se de exilados vindos da AustrigmAanha e Europa Oriental,
fugidos do clima de perseguicdo que os assombraveee continente natal. Muitos
compositores chegaram aos Estados Unidos dessa fermogo encontraram no
cinema uma excelente oportunidade de trabalho. Mmasicos possuiam uma 6tima
formacdo académica. Todos tiveram estudos feitoscenservatorios e podiam
compor, orquestrar e reger, além de muitas vezesmsdambém excelentes
instrumentistas. Possuiam intimidade tanto comnguégem operistica de Verdi,
Wagner, Strauss e Puccini, quanto com a musicaoteettos e de camara de
Beethoven, Mozart, Brahms, Schubert, Berlioz e osuitutros.

Alguns compositores exilados podem ser citados cosmgrandes nomes da
era de ouro do cinema: Max Steiner, Erich KorngBldnislau Kaper, MiKlos Rosza
e Franz Waxman chegaram a Hollywood quando a art&ilda sonora ainda dava
seus primeiros passos e ajudaram a moldar a si&gaeo

As maiores influéncias para esses europeus erammiesicas e operas
romanticas do século XIX. A linguagem moderna, demositores como Stravinsky,
Bartok e Ravel demorou a ser incorporada ao cinissa.porque o romantismo ainda
era uma manifestacdo musical recente aos ouvidogyrdade publico e dos
compositores de Hollywood. Em 1935, a Terceiradiaf de Brahms completava
apenas “50 anos de idade”. O desenvolvimento temasis harmonias e as formas
presentes na musica romantica eram de facil alsqyoé parte do publico. N&ao
importando se uma cena era tensa ou lirica, o inmgiertante era que a trilha fosse
facilmente compreendida pela audiéncia. O cinemaHdiywood era feito para
chegar ao grande publico. Nao era intencdo dosliestfproduzir filmes de dificil
entendimento e muito vanguardistas. Assim, técrdeasomposi¢do como leitmotif e
passacaglia eram largamente utilizadas pelos catopss“europeus de Hollywood”.

A linguagem romantica foi largamente utilizada noema durante toda a
década de 1950. Mas ja& durante a década antenorl9d0, alguns compositores
comecavam a introduzir lentamente novos conceit@®ias ao cinema americano.
David Raksin e Bernard Hermann estenderam os Bmige muasica de cinema ao
lancar méo de elementos jazzisticos e de musicteroporanea em suas trilhas.

Trilhas como as do filme “Laura”, de 1944, e ded®&ldo Kane”, de 1941 abriram os
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ouvidos da industria cinematografica para novos.sBaksin escreveu, por exemplo,
uma mausica dodecafbnica para o fiime “The Man \Witbloak”, de 1949.

No dia seguinte a gravacdo da musica de “The Math Wi Cloak”, o
compositor Raksin se encontrou com o entdo cheférda musical dos estudios
MGM, Johnny Green, que lhe perguntou em que toaddidlouca estava aquela
fantastica trilha. Foi quando Raksin Ihe contou @uenusica era dodecafbnica.
Questionado por Green sobre o porqué dessa esdtdikajn explicou que a série
utilizada por ele na construcao do tema escreyalavra E_D G _A R, sendo E, D,
G, A, representadas por Mi, Ré, Sol e L4 e senldtra R representada pela nota ré
bemol. Johnny continuou curioso e a argumentagdal flo compositor foi que
naquele filme o publico s6 descobria quem era @iherhomem com a capa, nos
altimos segundos e esse homem era Edgar Allan A&s#m, a trilha prenunciava a
identidade do herdi desde o inicio do filme.

No fim da década de 1940, a televiséo ja estayeuigel para os americanos,
mas ainda era um aparelho caro. Com o passar @ssean reducdo dos precos, a
televisdo se tornou extremamente popular no pais.pBuco tempo a producdo
televisiva se tornaria um grande rival dos cinenfes familias que saiam de suas
casas para ir ao cinema toda semana tinham agdtexi@ativa de ficar no conforto do
lar assistindo a series e programas de auditoriovha

Entre 1946 e 1962, a industria do cinema perdewxapadamente 800
milhdes de ddlares. Isso significava quase metadiatdramento anual dos estudios
em 1946. Os atores, produtores, diretores e misiEosam agora em meio a uma
verdadeira revolucgao.

No inicio dessa revolucgéo televisiva nos Estadddddin os estudios de cinema
se recusavam a disponibilizar seus acervos pareainais de televisdo. Com isso,
Hollywood deixou de ganhar milh6es de ddlares addistria entrou em uma crise
nunca antes vista. Os estudios ndo podiam maig @&mwa as suas estruturas
gigantescas. Em funcdo disso, muitos funcionarwoani demitidos. A partir dai a
dinamica de producéo de um filme mudaria para sempr

Depois de alguns anos, a industria do cinema acabedendo e
disponibilizando seus filmes para exibicdo em is@v. E logo os estudios de cinema
estariam participando ativamente da producdo delasyvdramas e series de TV. A
batalha entre a tela grande e a telinha enfimreata um préspero casamento.
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Em todos os periodos, independentemente de trill@santicas ou
contemporaneas e jazzisticas, as can¢des semwerast presentes na grande tela.
Desde os primordios, os produtores perceberam mefib®ms, sobre tudo financeiros,
de se ter um grande hit em um filme. Todas as dwagnema tiveram seus grandes
sucessos, desde os anos 1930 até hoje, com a rfidygi¢deart will go on”, do filme
“Titanic”, por exemplo.

Uma grande quantidade de cancdes foi produzida eltywbod durante a
década de 1950. Um grande hit foi, por exemplo, ‘fiwd Forsake Me, Oh My
Darlin”, escrita por Dimitri Tiomkin e Ned Washimgt para o filme “High Noon”. No
entanto, o sucesso dessa musica ndo chegaria genadsica de Henry Mancini,
“Moon River”, de 1961, escrita para o filme “Breakf at Tiffanys’s”, estrelado por
Audrey Hepburn.

No comeco dos anos sessenta 0os produtores tambérgavam o0 uso de
cancdes nos filmes como um artificio de market#g.a cancédo fizesse sucesso nas
radios, o filme teria maior visibilidade e as pess@iam assisti-lo nos cinemas. Mas
em alguns casos a predominancia de cancdes ensdilpues comecou a se justificar.
Era a década do Rock.

O Rock’n Roll comecou a ser incorporado ao cinemaitio dos anos 1960,
em filmes de surfe e praia. No entanto, um graatte da musica roqueira em direcdo
aos cinemas se deu através dos Beatles com smgs fflA Hard Days Night” e
“Help”. No filme “Easy Rider” o rock se solidificou como ammova linguagem,
definitivamente incorporada as trilhas de Hollywood

De fato, ndo havia nada melhor do que grupos stastcomo The Grateful
Dead, Simon and Garfunkel, Bob Dylan, Buffalo Sgfield, Steppenwolf e The
Flying Burrito Brothers para expressar a maneirpelesar e de agir daquela geracao.
Os filmes eram retratos fiéis da vida e do cotidi@los joven dos anos sessenta
americanos. Assim, o Rock era a musica certa, gar lgerto, para determinados
filmes.

Isso tudo ndo quer dizer que as outras linguagensirtema tenham sido
abandonadas. Trilhas como as dos filmes “The Pankhef e “James Bond 007~
mostram como o jazz, por exemplo, ainda se fazmgmte em Hollywood nessa
década.
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Como podemos ver e ainda veremos mais a frentestaria da trilha de
cinema mostra que as novas linguagens sao sengmganadas sem que as demais
sejam descartadas em funcao disso. Os modismogaeon mas a palheta de sons s6
aumenta. Por mais que em determinadas épocas Umesseja mais em voga, 0S
outros nunca deixam de ser utilizados. O importas#mpre sera incorporar as
linguagens que forem necessérias para transmionseitos e a estética que forem
concebidas pelo diretor.

No final dos anos 1960, o cinema ja contava com gumaatidade consideravel
de linguagens musicais em suas trilhas. Ao cootr@ds temas romanticos
padronizados nos anos 1930, no fim da década d&@ d®@&ompositores utilizavam
largamente diversos estilos e géneros musicaism Eles as musicas Classica,
Romantica, Impressionista, Contemporanea, o Ja®oak, as cancdes Pop, entre
outros.

Em 1970, muitas experimentacbes foram feitas. Tamwggéneros que ja
haviam sido utilizados foram combinados, misturadogrocessados de forma que
uma nova sonoridade foi criada. A maior influénd@ cinema nessa época era a
televisdo. E os programas de TV tentavam, justaemestdiferenciar e se distanciar de
tudo que ja havia sido feito em cinema. “Peter Gume Mancini, “Mission
Impossible”, de Lalo Schifrin e “Batman” de Neil #lesdo excelentes exemplos de
temas que misturavam linguangens das mais divesdando assim uma nova
linguagem. Outro grande expoente da época foi opositor e arranjador Nelson
Riddle que ndo s6 compds diversas trilhas paraenma e a televisdo como também
ficou conhecido por sua parceria com o cantor F&in&tra.

A fusdo do jazz com o Rock, atrelada ao uso daestoa sinfonica, ja ndo
chocava mais os ouvidos do grande publico. A apgonawe anos de distancia dos
meados dos anos 1950, um novo mundo de sons seutq@ossivel, e muitos
compositores se beneficiaram disso.

Uma trilha bastante representativa do espirito raxygmtal dos compositores
na década de 1970 é a musica do filme “Chinatowstrelando Jack Nicholson.
Nessa trilha, Jerry Goldsmith utilizou quatro pisnhduas harpas, um trompete e
cordas. Como se ndo bastasse a orquestracdo moonpeculiar, os pianos foram
preparados com varios objetos em cima das cordemc@es alternativas e os
pianistas tocando diretamente nas cordas dos sstgmentos, sem utilizar as teclas
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dos pianos. O resultado final se encaixou perfataecom o ritmo do filme e o clima
de mistério que era imposto pela atuacdo de Nichols

Em 1974, Steven Spielberg langcou um filme que \drige tornar um dos
classicos do suspense, “Jaws”. O diretor e o coigpa®hn Williams decidiram usar
uma formacéo de orquestra mais tradicional, mutibaga o tema formado por apenas
duas notas nao seja tao tradicional assim. O sucksfime e da trilha foi tdo grande
gue as orguestras ressurgiram no cenario cinenddigcom forca total. Outra peca
de Williams chamaria ainda mais atengéo aos ouddgsiblico.

No inicio do ano de 1976, os primeiros trailers filme “Star War$
comecaram a ser veiculados nos cinemas. Inacretiitaate, o publico da época
tinha ataques de risos nos cinemas quando assisttarmailer. 1SS0 causou um
desgosto profundo tanto a George Lucas, quantosimlie. No entanto, quando o
filme foi lancado se tornou um dos maiores sucedsdeda a historia do cinema, ndo
s6 através da venda de tickets, como também pefatas de produtos licenciados e
merchandising. Muitos creditam uma parte considdrdu sucesso a trilha composta
por John Williams. No momento em que o letreiro @oaapareceu flutuando no
Espaco e o publico ouviu os primeiros acordes d@atde “Star Wars” todos sabiam
gue algo especial aconteceria.

De acordo com Williams, quando a primeira edicacfitne chegou a suas
maos ela ja estava sonorizada com uma “temp Tnaclgi€a temporaria, apenas para
referéncia) de Gustav Holst, a peca “The Plandsimeiramente Williams deveria
apenas editar, re-gravar e adaptar a famosa pe¢tolde ao fiime. No entanto o
compositor conseguiu convencer o produtor e odatiréé que ele poderia fazer algo
original, naquele estilo e que se encaixaria aimgthor ao filme. Williams nunca
esteve tao certo. O resultado foi uma das trilhas meconhecidas em toda a historia.
Com isso, as grandes orquestras voltaram a seaafttafinitivamente nos filmes de
Hollywood.

Isso néo significou uma volta ao estilo de KordgopMax Steiner. Apesar de a
trilha de “Star Wars” conter muitos elementos dasicairomantica, tais como temas
liricos e “tuttis” de metais, 0 compositor ndo tinfestricdes quanto a incorporacao de
técnicas contemporaneas. John Williams estudouutiaard e na UCLA e tem
dominio total de diferentes técnicas e linguagensamposicao, incluindo o jazz, a
musica dodecafénica e o atonalismo. Nenhuma damscééc utilizadas na trilha de
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“Star Wars” era novidade para os ouvintes. Mas atgmteceu nessa trilha. A relacao
da platéia com a musica orquestral no cinema maduartir dai.

Em 1982, outro filme de Spielberg, novamente caisioa de John Williams,
arrebatou o publico dos cinemas do mundo todo. IBefiera “E.T, The Extra-
Terrestrial, um filme encantador, com uma musica magica quen@ascadultos e
criancas. A importancia da musica em E.T foi tdande que Spielberg declarou:
“John Williams é o E.T"(Davis, 1999 : 60). Realnenjuem assiste a esse filme ndo
consegue imaginar o personagem do outro mundo sedsica de Williams. Cenas
como a das bicicletas voando com a Lua ao fundardio gravadas também nos
ouvidos das pessoas. Novamente, como em “Star Wasimpositor mesclou temas
liricos com outros, em um estilo mais contemporampeesente na cena onde o E.T
bebe a cerveja do congelador, por exemplo.

As trilhas de John Williams foram e sdo até hoj@ueferéncia de estilo e de
gualidade para muitos compositores. Mas no inieioddcada de 1980, uma nova
revolugcdo sonora aconteceria nos cinemas. Um navalonde sons e possibilidades
providas pelos novos sintetizadores e computadgres surgiam no mercado
fonogréfico. Era a revolucdo da linguagem MIDI.

A palavra MIDI significa “musical instrument digltinterface”. Através dessa
linguagem, a integracdo dos instrumentos com o atadpr, e mesmo entre eles,
tornava o uso dos sintetizadores e dos samplesseatgemamente pratico. A primeira
trilha inteiramente composta com instrumentos &etos a chamar a atencédo do
publico e dos produtores de Hollywood foi a de “@ita of Fire”, de Vangeli. O
compositor mostrou ao mundo, em apenas uma taqgadajma nova maneira de se
fazer masica para o cinema era possivel. Uma faongpletamente diferente de tudo
gue ja havia sido feito. E ndo parou por ai. Vasgambém assina a trilha do filme
Blade Runner, mais uma vez inovando e usando suesizados.

A disponibilidade e o pre¢o dos equipamentosteungentos midi fez com que
muitos compositores se interessassem pela novalégin Nenhum mausico, fosse ele
jovem ou de uma geragdo mais velha, poderia vgaioatas para essa possibilidade
de sons que se apresentava. Jerry Goldsmith, Maulairre, EImer Bernstein e muitos
outros incorporaram os teclados as suas musicdizeram trilhas completamente

eletrdnicas. Um dos problemas foi a diminui¢cdo rdéalho enfrentada por musicos

14

FUNDAMENTOS BASICOS PARA A ELABORAGAO DE UMA FORMABO ESPECIALIZADA EM COMPOSIGCAO DE TRILHAS SONORAS



CAPITULO 1
UMA BREVE RETOMADA DA HISTORIA DA MUSICA NO CINEMA  COM FOCO EM HOLLYWOOD:
DO CINEMA MUDO A JOHN WILLIAMS, O COMPOSITOR DE ORQ UESTRA MAIS OUVIDO DA HISTORIA

instrumentistas de cordas, metais e madeiras. Ehavo perfil de compositor de
trilhas de filme surgia: o especialista em musle&r&nica e em sintetizadores.

Hans Zimmer foi um dos primeiros compositores astabelecer nesse nicho.
Zimmer fez diversas trilhas inteiramente eletrémieacombinacfes de sons acusticos
com sintetizadores. O compositor e a sua equipeeestin sempre na vanguarda dos
sons eletrénicos, desenvolvendo novas tecnologiaiamdo novos sons com samplers
e sintetizadores digitais. Com o0 tempo, essas kegias se tornaram uma ferramenta
necessaria para todos os compositores de filmes.

Ao longo da década de 1990 os samplers e os &Virtatruments” (samplers
virtuais, baseados em computador) se firmaram nocade. Para o mercado de
televisdo muitas vezes esses instrumentos sé@padbls para o produto final, poucos
canais ainda utilizam orquestras, por exemplo. Rarmercado de cinema o0s
compositores usam 0s computadores para simularilbea tfinal e aprovar as
composi¢cdes com o diretor e o produtor do filmesids o compositor escreve uma
partitura que posteriormente é executada e gras@oiainstrumentos virtuais. Apos a
aprovacao, a trilha pode ser gravada pelos musistgimentistas. O mercado de
trilihas para cinema independente também foi beladfic com a melhoria e
popularizacdo dos samplers na década de 1990.d-doe jamais teriam or¢camento
para uma orquestra, hoje podem contar com sons pnasmos dos instrumentos
sinfénicos reais. Cole¢des de samples como Viegnpddic Lybrary e Hivory Piano
sdo famosas pela sua fidelidade ao som real dosinmsntos. Alguns produtores
conseguem resultados impressionantes com tais esumpl

Outra importante mudanca nos anos 1990 foi a popatéo dos softwares de
gravacao. O mais famoso e mais utilizado delef?étools e pode ser adquirido por
precos que vao de 500 ddlares a 20.000 délaresa Bsna, mesmo um compositor
pouco “capitalizado” pode contar com uma ferramemtiito proxima da utilizada por
musicos com uma estrutura mais profissional. Asrelifcas basicas entre os modelos
de Protools, por exemplo, estdo no poder de pragces®o das placas, recursos de
mixagem surround e a qualidade da conversdo dedqcal para digital. Os
procedimentos e a maneira de operar o softwarentamto, € o mesmo desde a versédo
mais simples até a mais complexa.

O “surround” € uma tecnologia nova no cinema qiredaa estd sendo

experimentada pelos compositores. Essa tecnol@graite que o0 som se movimente
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em 360 graus pela sala. Assim, um tiro de revaduer sai da tela pode ser escutado
explodindo atras do publico. Com relacdo a musicala ndo existe um consenso de
como o surround deve ser utilizado. Alguns compos# sdo contra a movimentacao
de instrumentos e vozes de cantores pelo surrdDaottos usam e abusam dessa
tecnologia criando cenarios sonoros que jamais r@ode ser ouvidos numa
apresentacao ao vivo e acustica.

Como vimos, todos os estagios e eras da trilharaams filmes refletiram de
alguma forma a realidade de suas épocas, tanto calmsinte quanto
tecnologicamente. Sendo assim, se o futuro da hdaden € incerto, novas
tecnologias surgem a cada dia e os fenbmenos risusi@a e vem, € muito dificil

fazer qualquer afirmagéo sobre os caminhos que seélféados na musica do cinema.
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Capitulo @

FAZENDO O FILME: A EQUIPE, OS MEIOS DE PRODUCAO E A TRILHA SONORA

Basta ver os créditos de um filme para se ter & megdo do tamanho e da
complexidade da producgéo de filme. S&o centengwafessionais como: diretor, produtor,
atores, compositor, musicos, editores de imagentpred de som, editores musicais,
eletricista, fotégrafo, executivos do estudio, pmitdrios, continuistas, figurinistas,
cenografos, motoristas, pilotos, cameras, confyease figurantes, costureiros, técnicos em
efeitos especiais, técnicos em efeitos sonorogrdmggros de gravagcdo e muitos outros.

Para que um filme dé certo, € preciso que hajaintegracdo de toda a equipe e um
propdsito em comum. No entanto, um grupo selefordfissionais é formado por aqueles que
vao moldar as caracteristicas do filme. S&o elpsdutor, o diretor, os atores, o editor e 0
compositor. Essas pessoas sdo conhecidas também @®mriativos. Simplesmente por
serem elas as principais responsaveis pela crigaonceito a ser seguido. Os atores, aqui,
dispensam comentarios. O diretor € a peca fundainepersonifica todo esse grupo desde o
momento de “gestacdo” do filme até o dia do langame

N&o necessariamente o diretor € o dono da idé&irdo filme. Embora isso possa
acontecer, o diretor também pode ser apenas umrdfissionais contratados para integrar a
equipe. A partir do momento em que um diretor seolve em um filme ele passa a ser o
comandante responsavel pela supervisdo de todasnadas de decisdo relativas a parte de
criacdo. A visdo do diretor devera ser seguida tpdos os profissionais e especialistas
envolvidos na producao do filme. Maurrice Jarreémdebem essa situagéo ao diferenciar a

musica de concerto da musica de cinema;

Eu devo dizer que a minha filosofia € a mesmadflasdo Diretor. E
a Unica coisa que vocé deve fazer € usar a suanagadg, seu talento
e sua técnica para satisfazer as idéias dele. Quanté esta fazendo
musica para um filme, vocé tem que entender quéoagquapenas
parte do filme e vocé ndo vai escrever a grandea pacsua vida. Se o
filme for uma grande peca e a masica também, \@uésbrte, porque
vocé fez parte da produgédo de uma grande obragladmsicamente
partiu da cabeca do diretor. (Karling e Wright, 20@)

Bons diretores sdo agueles que conseguem extramadeteiro aquilo que eles tém de
melhor. Tornando assim, aquela estéria Unica. Aeimancomo um diretor chega a um
resultado extraordinario esta intimamente ligadforina como ele se relaciona com os

profissionais envolvidos sob o seu comando. Assdesi de um diretor ndo necessariamente
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séo unilaterais. Ele trabalha muito proximo a asgdas profissionais criativos. Muitos deles
sdo, inclusive, incorporados a equipe por indicasifn Atores, editores e 0 compositor, por
exemplo. Todo grande diretor tem uma grande eqogpa executar suas idéias. Sem essa
relacdo o cinema nao existe. O profissional maisdoupelo diretor € o produtor. Algumas
vezes, ele tem até o direito a vetar algumas desidd diretor.

A producéo de um filme néo é responsabilidade @éeapuma pessoa. Uma equipe de
producdo é dirigida por um produtor executivo qoenanda um grupo formado por um
produtor assistente, produtor supervisor, co-pardyirodutor de set de filmagens e mais
varios outros profissionais. O produtor executigouth filme tem como meta levar um filme
do seu projeto inicial a tela do cinema. E ele qumrda da captacdo de recursos, do
envolvimento do estudio, da viabilizacdo das filevag supervisdo do calendario de
producdo, escolha do roteirista apropriado parsfoamar a estéria em um script de cinema
e muitas vezes a escolha do diretor do filme. Ermogoa com o diretor o produtor trabalha na
escolha de todos os profissionais criativos e tésngue serdo envolvidos no fiime. Os
detalhes de uma producéo sdo enormes e por isseraxprodutores assistentes focados em
diferentes areas.

Outro profissional diretamente ligado ao diretorexéremamente importante no
processo é o editor. Sera ele quem montara o “geegvecas” de cenas e tomadas de camera
filmadas pelo diretor. Assim, a principal funcaoetttor é criar, a partir de um material bruto
e fragmentado, uma obra homogénea. Por conta daepatde seu trabalho o editor tem
muita responsabilidade sobre o filme.

Um editor tem o poder de ditar o ritmo de um filrBe. ele quer algo mais movido,
mais eletrizante, sem muitas respiracdes, eleatiarias tomadas de camera, faz transices
rapidas e ageis e efeitos acelerados. Ele tambée gantrastar esses momentos com efeitos
de camera lenta, ou mesmo “takes” longos com a reédperada, filmando uma paisagem
estatica. A caracteristica do trabalho do editonaa relagdo dele com o compositor algo

extremamente importante para o filme.

Eu ja fui extremamente bem surpreendido pela midsiehde varios
filmes. Do outro lado da moeda, quando vocé da lwwsle edicao,
monta um filme que realmente precisa de uma bo&eaé cara ndo
consegue compor algo legal, ai vocé morre! (Kaliwright, 2004 :
10)

Espera-se que o editor saiba uma boa parte doarpensos do diretor com relagcédo a
trilha. Por isso, o didlogo entre o compositoreeéehlgo muito eficaz para o projeto. O editor
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sempre utiliza “musicas temporérias” nas suas egi¢Be essas musicas passarem pelo crivo
do diretor, elas provavelmente se tornardo parte dsmmadas “temp tracks” (faixas
temporérias). Tais trilhas o ajudam a dar ritmosaas montagens e muitas vezes essas
musicas sdo a direcao inicial para o compositotrittea final. Caso o editor utilize uma
musica estritamente como guia de edi¢cdo, sem nemipeto dramético, ou ligacdo com a
concepcdo do diretor, entdo essa faixa ndo deesréauvida por mais ninguém além dele
préoprio. Tal musica ndo influenciard em nada o amsitpr do filme ou o tempo e andamento
da musica final daquele trecho.

A organizacdo dos tempos de duragdo de cada mdsicélme, assim como
preparacao dos videos para a gravacao da musiEmizacao de clicks e suporte técnico ao
maestro para que tudo figue no andamento certo,flsdgbes do Editor Musical. Este
profissional € o bracgo direito do compositor. Suagdes dentro do processo de gravagado de
uma trilha sédo de extrema importancia. O compositans Zimmer descreve a sua relagcéo

com o seu editor musical, Bob Badami.

Eu o vejo como o meu co-produtor no que diz regpeigravacgao.
Porque ele tras um novo ponto de vista, me condiiregbes que eu
jamais iria. Ele € muito inspirado. Ndo é um cane g6 edita as
coisas, vocé sabe, tem todo um trabalho artistwaque ele faz.
(Karlin e Wright, 2004 : 11)

Hoje as trilhas sdo gravadas é&ard discs ou transferidas paraard discse para
sessdes do Protools. A tecnologia digital benaficiwito o trabalho dos editores musicais.
Com a possibilidade de cortar trechos e depois m&arios no seu local de origem, fazer um
fade out e ir aprimorando-o até soar da melhor docom a imagem, fazer e desfazer coisas,
s6 existe por causa da tecnologia digital. Quandio tra analdgico a profissdo de editor
musical era um verdadeiro teste de nervos. Um @reelo e uma mausica toda poderia ser
perdida. Em uma producdo com os prazos apertadiggdes como costuma ser no cinema
isso poderia significar um atraso de todo o proj€testa forma, hoje os profissionais de
edicdo musical ndo s6 tem uma maior qualidadeataltto como podem produzir resultados
gue antes jamais alcancariam. Isso deu aos ediomasimportancia e relevancia que antes
nao possuiam.

O editor é, muitas vezes, 0 representante do cdraposerante 0s criativos e
realizadores do filme. H& dois momentos em queeleresta a essa funcdo: quando os “temp
tracks” estdo sendo elaborados e durante a mixagantronizagdo da trilha no filme. Muitas

vezes um diretor pode ficar apreensivo com umaacadsisua edicdo em uma determinada
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cena. Mas com o0s recursos de hoje os editores guarseoperar verdadeiros milagres para
fazer a vontade dos diretores e salvar o compas#der que reescrever uma faixa.

Algumas situacbes onde o editor pode entrar em taméém ocorrem durante o
periodo de composicéo da trilha propriamente &ita.exemplo, se 0 compositor quer ajuda
para selecionar um andamento, ou click, o editosicall pode sugerir um com base no
andamento da execucdo do proprio compositor. Sengasitor esta trabalhando em um
trecho que necessita de varias mudancas de andagnggatiativas comoatelerandos’e
“ralentandos” o editor musical o ajudar4 a achar a precisdo gessdamentos como o
compositor precisa. Se ha uma cena de danga, or editsical achard o tempo mais
compativel com a danca para que o compositor pEssaver algo que se encaixe bem a ela.

O editor Ken Wannberg fala de sua vivéncia e dogsso de composicdo de John Williams:

NoOs temos um bangald em Amblin que é fantastice.dskreve na
sala dele e ele vem até a minha. A gente da unadalbm alguma
coisa e ele volta para a sala dele. Ai daqui apelg volta. E assim o
dia inteiro. E é étimo! (Karlin e Wright, 2004 : )12

O processo de “fabricacdo” de uma trilha de filnaé muito além da composi¢édo da
trilha. Existem diversas etapas que devem ser nigto conhecidas pelo compositor para
que seu trabalho chegue ao cinema da melhor foomaiyel. Assim como as principais
etapas de elaboracdo do filme como um todo. Sebaxcaum esquema abreviado de
producéo de um longa-metragem. Segundo Davis esgeema pode ser dividido em trés

grandes partes: pré-producédo, producao e pés-groduc

PRE-PRODUCAO:
1. Conceber uma idéia.
Obter os direitos de um livro ou peca de teatro.
Escrever o projeto.
Obter financiamento.

Escrever o roteiro.

o g bk~ w N

Contratar os colaboradores criativos principaisefdr, editor, compositor,
etc.)

Casting (encontrar os atores certos)

Criar um cronograma.

Pesquisar locacdes fora do estudio de filmagens.
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10. Contratar toda a equipe.

PRODUCAO:
11.Ensaiar atores.
12.Filmagens, dentro e fora do estudio.
13.Inicio de efeitos especiais e animacgdes.
14.Editor revisa o material filmado.
15.Construcdo das tracks de &udio de didlogos. Assvezeluindo ADR

(automatic, diologue, replacement)

16. Editar.
17.Faixas musicais temporarigaerp tracks
18.Elaborar projecdo para executivos do estudio.
19. Teste de projecéao.
20.ADR.

POS-PRODUCAO: E nesse momento que a trilha comeger @laborada de fato. Varios
outros itens de pos-producao do filme ocorrem esémlo finalizados concomitantemente a
criacdo da masica.

21.Edicéao final do filme vai para o compositor e finatao de efeitos sonoros.

22.Sessao de Spotting (selecionar cenas que teraoanusi

23.Foley (criacdo e gravacao de sons reais, comodsatid automdéveis, através

de gravacgao ao vivo)

24. Anotar tempo para as muasicas e ADR finalizado.

25.Compor a trilha e efeitos especiais finalizados.

26.0rquestrar e dubbing

27.Copiar partituras

28.Gravar musica

29.Mixar musica

30. Sincronizar trilha ao filme

31. Imprimir negativo

32.Distribuir filme para os cinemas.

(Davis, 1999 : 75-78)

21

FUNDAMENTOS BASICOS PARA A ELABORAGAO DE UMA FORMABO ESPECIALIZADA EM COMPOSIGCAO DE TRILHAS SONORAS



CAPITULO Il
FAZENDO O FILME: A EQUIPE, OS MEIOS DE PRODUGAO E A TRILHA SONORA

Apesar de esse cronograma ser muito superficialpetle transmitir um pouco da
complexidade e engenhosidade de uma producéo dingrafica. Trata-se de uma maquina
de producdo, onde cada etapa constitui uma engrena®e algo da errado todo 0 processo
pode ser prejudicado. Uma producgéo € sempre umdagontra o tempo.

Mais especificamente, de acordo com Richard Davismpo total de mdsica em um
filme de 120 minutos devera girar em torno de 30utais (Davis,1999 : 81). Isso esta muito
longe de ser uma regra, mas pode-se dizer que éda.nFilmes como os da série “Star
Wars” apresentam mais de 80 minutos de musica dmegaisddio, por exemplo.

O ritmo de composicdo de cada um também é umavearida compositores mais
rapidos, outros que preferem trabalhar mais lemégeme serem mais cuidadosos, mesmo que
percam seus finais de semana por isso. Em enaevRichard Davis, John Williams afirmou
ser um bom dia de trabalho aquele em que ele cogpiirutos de masica.

Como vimos, a producéo da trilha sonora se ini&iag) fase de pos-producédo de um filme. De
acordo com estudiosos com Fred Karlin, Rayburn WrggRichard Davis podemos tragar o
seguinte cronograma hipotético: Logo apés o recefionda verséo finalizada da edi¢cdo do
filme o compositor promove uma reunido com diretgorodutor. A essa reunido € dado o
nome de sessao de spot. Nela é decidido comda tiive se relacionar com o filme e como
ela deve soar. Além disso, o filme é todo mapearleemtido de onde deve haver musica e
onde ndo. Cada cena a ser musicada tem seu tenipigides de fim registrados para depois
o editor musical preparar um documento com todamatacdes de tempo e outros aspectos
técnicos de sincronizacao.

Apds essa etapa o compositor pode, enfim, fazensgisica e cada um utilizara o seu
método de trabalho preferido. A maneira mais tiada € compondo cena a cena com lapis
e papel e escrevendo tudo em uma ou duas pautaspano. O compositor faz apenas
algumas indicagfes de orquestracdo, mas essehtvadgah executado por outro profissional.

ApGs o periodo de composicao e de orquestracaulitlg & masica do filme tem um
momento de pré-producdo. As partituras do orquimtneoltam para o estudio do compositor
e é produzida uma versao da trilha final utilizarsgonplers e instrumentos virtuais. Essa
gravacao é feita Unica e exclusivamente para dodieeo produtor do filme. Eles vao até o
estudio e assistem a uma versao do filme sonorizada essa pré-producdo. Se tudo for
aprovado, a musica do filme pode dar mais um pagsmte.

Uma vez que a trilha foi orquestrada e pré-aproyaala diretor e pelo produtor o
material € encaminhado ao copista. Esse profidsichdesmembrar a grade orquestral que
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Ihe foi entregue em partituras separadas para icsttamento, ou naipe. Uma vez que o
copista termina uma partitura, das violas, por gtenele a encaminha para um outro musico
chamado de “proof reader” em inglés, um supervigopartituras. Esse musico ira verificar
qualquer erro ou problema com a partitura. Tal pode ser, por exemplo, uma indicacdo de
sustenido esquecida pelo copista. O supervisorde®sso as partituras e a pré-producéo
gravada em sintetizadores. Desta forma ele podeactse tudo que esta escrito esta sendo
executado da mesma forma na gravagao.

Apébs a revisdo das partituras do copista tudo @es®r impresso e um bibliotecério
ou arquivista especializado em partituras ira gaaertodos os papéis. Ele organiza tudo e
distribui o material entre os musicos durante as de gravacéo. O bibliotecério é o guardido
das partituras. Apos cada sesséo de gravacaocegmtnsabilidade dele a organizacdo de tudo
gue foi e que sera utilizado novamente.

E chegada, entdo, a hora que todo compositor resisjal a gravacio. Nos dias que
antecedem as sessdes de gravacao um contratantalmog produtor musical executivo,
agenda o estudio e contrata 0os musicos. Antes di® ®sse produtor deve estar muito
alinhado com as idéias do compositor. Por exengdterminadas “cadeiras” da orquestra
devem ser ocupadas por musicos muito especifiom® quodutor devera encontrar. No naipe
das madeiras pode haver uma cadeira a ser ocupadégpém que toque flauta, sax soprano
e oboé. Além disso, o compositor pode querer thalpatom algum musico especial. John
Williams ja gravou diversos discos com o violinidtahak Perlman e pode querer sua
presenca como spalla em seu filme. A funcdo do ypowdé encontrar e viabilizar a
participacdo dos musicos que melhor atenderem @ectativas do compositor para a sessao
de gravagao.

Usualmente esta presente no estudio de gravagé@onpositor, o regente, caso 0
compositor ndo esteja regendo, o diretor do filmeprodutor, o editor musical, os
engenheiros de gravacdo, assistentes e obviamenten(sicos. O orquestrador ndo
necessariamente € obrigado a ir ao estudio, massriueéqiientam as gravacdes para checar
se tudo vai bem. Todavia, ou o orquestrador oaquessoa com habilidade para ler musica
deve se sentar junto ao engenheiro de gravacacapail&-lo. Isso pode ser extremamente
atil, sobretudo em momentos de solo de instrumesespscificos. O editor musical se senta
atrds do maestro na sala da orquestra, com togamts;0es de tempo, de sincronismo e seu
computador. Ele verifica a todo instante se o gstd eendo feito condiz com o que foi
anotado.
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A gravagdo das musicas ndo necessariamente seotidema em que elas vao aparecer
no filme. A organizacdo da ordem das faixas a segmwadas deve ser bem pensada de
maneira que a logistica dos musicos e o tempo tliesseja otimizado. Se ha faixas que
utilizam a orquestra completa, essas deverdo seadas em primeiro lugar. Depois dessas
musicas alguns musicos vao sendo liberados e diesbiganizado para gravar as outras
formacgdes.

Algumas vezes pode haver mudancas durante as gesva@ diretor pode néo ficar
satisfeito com alguma faixa especifica e quereradadCabe ao compositor entender o que
deve ser feito e preparar a partitura com a sugpeqara o proximo dia de gravagdo no
estudio. Um filme é um trabalho em equipe.

A mixagem de uma trilha ndo é algo simples comegmarPoderia ser escrito um livro
inteiro sobre esse assunto. Para comecar, a misiagen flme de hoje deve ser mixada em
trés versdes: 5.1 surround para salas de cinethastreo para salas de cinema e 2.0 estéreo
para CD. Nao necessariamente o compositor presiaa gresente nas sessdes de mixagem.
Sempre ha um profissional de sua confianca pareutateessa funcdo. Uma mixagem néo
tem um caminho so6 a ser seguido. E tudo uma quédstficeferéncia e gosto pessoal. Assim,
um compositor sempre conta com um engenheiro dag®air de sua confiangca que sabe
fazer soar a sua musica da maneira como ele ima@aralmente o0 mesmo engenheiro que
grava a orquestra é aguele que mixa a trilha dwefiEle é a pessoa mais indicada por ja ter
uma familiaridade com a musica na hora de mixapo®ede a musica ser mixada e rendida
para o formato certo esse arquivo vai para o “DuplSitage”.

“Dubbing” é o estagio onde todo o audio do filmen&ado em conjunto. S&o as
musicas, as falas dos atores, os ruidos captadagmane os foleys e efeitos sonoros. Cada
cena € cuidada, cada volume, cada som. E nessel@petd producdo que sdo concebidos e
realizados os efeitos surround. Tais efeitos nades $80 do que automacdes de controles
panoramicos. Esses controles “colocam” o som ondegenheiro quiser: do lado esquerdo,
no centro, do lado direito atrés e etc. Atravésadasmacdes o engenheiro faz com que o0 som
se movimente entre as caixas de som. Sao elagakenbntal esquerda, frontal direita,
traseira esquerda, traseira direitsub-woofer Este procedimento também é conhecido como
“fazer o pan”. Vale ressaltar quesab-wooferé uma caixa que s6 toca graves e sub-graves.
Essa caixa independe do controle panoramico feito @ngenheiro. O dubbing é a ultima
etapa de criacdo de um filme. Depois de finalizadse estagio nada mais pode ser
modificado.
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Capitulo ©

OS COMPOSITORES: SUAS VIVENCIAS E SUAS FORMACOES

Bernard Hermann nasceu em 1911 e estudou compasigggencia na Universidade
de Nova lorque e na Julliard School of Music. ElBBernstein nasceu em Nova lorque em
1921 e estudou musica classica. Jerry Goldsmitbemasm 1929 em L.A e estudou com
compositores como Mario Castelnuovo-Tedesco, J&ioipel e Miklos Rozsa. John Barry
nasceu 1933 em Yorkshire, na Inglaterra e estudasican classica e jazz. Lalo Schifrin
nasceu na Argentina em 1932 e estudou no Consegovai® Paris. Howard Shore, Canada,
1946, Berklee. Skamoto, 1952, Universidade Naciaeallokyo. Pode parecer uma regra,
mas nem todos os compositores do cinema tiveraas éstmacdes musicais académicas e
classicas.

Para Aluisio Didier, compositor da TV Globo, ummgmsitor precisa ter, antes de
tudo, desejo de planejar, de arquitetar e ouvirtanuiPara compor trilhas sonoras precisa
"ver" a mauasica por detras da cena. Analisar sepanadte imagem e som. Procurar com
menos elementos, expressar mais. N&o se preocupairp com originalidade, o importante
€ a adequacdo. Deixar a intuicdo funcionar.

O que veremos a seguir € um pouco da formagaddgd@sacompositores, seus

pontos de vista e as suas relagbes com o cinema.

A minha escrita musical tem muito a ver com imageagm imagens
reais ou virtuais. Mesmo quando escrevo musicaegpofenho varias
imagens na minha cabeca. (Ryuichi Sakamoto em:eRes¥oung,
1998 : 175)

Sakamoto comecou a tocar piano aos onze anosade @& logo seu professor Ihe
encorajou a ampliar seus estudos musicais com delasmposicdo. Inicialmente, tanto seus
pais como o proprio jovem pianista foram contrdéa. Mas dada a insisténcia do professor,
Sakamoto acabou cedendo. Seus estudos de pianongisiea lhe tomavam trés horas
diarias, mas o compositor sempre possuiu outra®@si Ciéncia, literatura, artes, esportes,
muitas coisas. Foi apenas um ano depois de terattornsua Orquestra, que Sakamoto
descobriu que a mausica seria, de fato, a sua g#ofisO primeiro disco da Orquestra,
chamada Yellow Magic Orchestra, foi largamenteusrficiado pelo cinema, sobretudo pela
obra do diretor francés Godard.

As influéncias de Sakamoto sdo um ponto importanteer analisado em sua

musica. Ele préprio fala sobre isso em uma entiavis
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O pais ficou fechado durante trezentos anos durantra dos
samurais. Ha cento e cinguenta anos os americaras fa e abriram
0 pais. Eles acabaram destruindo a tradicdo ndci@sajaponeses
passaram a achar que tudo que era americano era étb que era
japonés era ruim, fosse na &rea da musica, da ,datgaEles

arruinaram uma longa historia cheia de tradicoesosAdepois 0s
japoneses voltaram a ser um pouco mais nacioralidédas ai

aconteceu a Segunda Guerra, e o Japdo perdeu., lr@éam os

americanos novamente e a coisa se repetiu: Oscamesi eram 0S
melhores. Nada que era japonés prestava, nem aanasim o estilo
de vida, nada. Nasci sete anos depois do fim dansegguerra. Cresci
sem escutar muasica japonesa. A Unica coisa que arai masica
americana. E assim foi com toda a minha geracaéxigivo, 2003 :

209)

A descaracterizagdo da musica no Japdao foi tast@oulugar dos tradicionais sons
japoneses hoje se tem um pouco de tudo, jazz, bmdsa nova, reggae, salsa, bolero, etc.
Sakamoto ndo deixa de ser fruto de tudo isso. -Beatde um compositor universal, que
cruzou muitas fronteiras, indo da musica sinfor@oarock, da musica tradicional japonesa
aos sons mais eletronicos.

Sakamoto conseguiu absorver a diversidade de siensons a que foi submetido
sem perder sua esséncia e as suas raizes. A tsse fleve 0 seu sucesso como compositor
de trilhas sonoras. Sakamoto pesquisou as tradigiesesas efFuryo-Em nome da Honra,
1983, e compds musica espanhola, no filkadto Altg de Pedro Almoddvar.

Elmer Bernstein cresceu em Nova lorque. Comecestudar piano aos nove anos
de idade e aos onze ja havia decidido que traballtam musica. Estudou com Aaron
Copland. Este decidiu que Bernstein precisava depauso mais de treinamento e o jovem
foi encaminhado para professores como Israel Citkpwwom Roger Sessions e por fim
Stefan Wolpe, a quem Bernstein credita a maioeatsua formacéo.

Seu envolvimento com o cinema se deu por acasoedfhva servindo as forgas
armadas americanas na Segunda Guerra quando facamo pelo setor de propaganda e
listado para servigos especiais. Eles queriam masigalk em cada anuncio e nos programas
de propaganda da guerra. Como Elmer Bernstein canh&lsica folk, foi empregado como
arranjador para esta parte da producdo musicalgl@ndo o compositor que escrevia as
trilhas de fundo dos programas se ausentou. Qodiveio até Bernstein e perguntou se ele
poderia fazer aquele trabalho. Elmer Bernsteinaed@u que sim e nunca mais parou.

Bernstein sempre soube que seria um composittud®&s desde cedo para isso,

mas nunca havia pensado em mausica para cinema. ddépisodio das for¢cas armadas, foi
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ouvindo outros compositores de cinema que Elmemtressou pelas possibilidades e
técnicas presentes na musica do cinema. Suas grarftieéncias na década de quarenta
foram Bernard Hermann e David Raksin. Tais compossdt ja apresentavam uma linguagem
propria. Destacada das musicas essencialmente éasop romanticas de compositores
anteriores.

Elmer Bernstein sempre admirou a originalidadesadia na linguagem musical no
cinema. Desta forma, acabou por dar uma grandeilmagéo aos filmes ao inserir uma
linguagem jazzistica em suas trilhas. Um grandenpla dessa inovacgéo de linguagem foi o
filme The man with the Golden Arm

Apesar de ndo ser um musico de jazz, Bernsteipreeasteve em contato com o
género. Seu pai foi um cantor amador e um grantiesiasta do jazz. Sua casa vivia cheia e
as pessoas tocavam e cantavam todo o tempo. ABsimstein cresceu ouvindo e vendo
musicos de jazz em seu proéprio lar.

Quanto ao seu processo de composicao para tekaamrra em entrevista a Davis:

Bem, é diferente de filme para filme. A primeiréseoque eu fago é
ficar uma semana assistindo ao filme sem nenhumanuknto.
Quando eu falo sem julgamento, eu falo julgamengonpim mesmo,
eu nem experimento pensar em musica durante @ssarprsemana.
Nesse momento eu sé quero ver o filme, e ver cefilaté que ele se
comunique comigo e me diga coisas. E o0 que eu guer@ filme me
diga é justamente sobre o que ele é, e isso nerpreeestd na
superficie. Sobre o que é o filme? Qual a fungdandaica nesse
filme? Por que vamos ter musica nesse filme eeoeda vai fazer?
Entdo, eu comego com esse tipo de pensamento. Hipemde
processo intelectual e ndo um processo de composgia trilha vai
ser baseada em uma estrutura extremamente ten&itida, eu tenho
que sofrer procurando esses temas para que eu pebstha-los.
(Davis, 1999 : 257)

Sobre a sua relacdo com os diretores ele fala:

Bom, a maioria dos diretores ndo sabe expressame gyer

musicalmente. E raro que eles consigam. Vocé esperales deixem
vocé fazer o seu trabalho e seguir sua vida. Mas deetor for

ignorante e expansivo vocé vai viver momentos heisi Ndo tem
muita coisa a se fazer. Vocé tenta ser o mais mgico possivel,
mas as vezes ou vocé revira toda a sua trilha liecagpra baixo ou
vocé vai embora. (Davis, 1999 : 260)

Um caso muito interessante a ser visto € o dasgbdedock Oingo Boingo que teve
dois de seus integrantes incorporados a industrizitema. Sado eles Danny Elfman e
Richard Gibbs.
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Richard estudou em Berklee onde se graduou em aigdw. Sua cidade natal,
Daytona Beach, na Florida € uma cidade de praia &ichard cresceu surfando e tocando
teclado. Gibbs sempre quis ser tecladista. Seguidpo seus idolos sempre foram os
tecladistas de fusion Joe Zawinu e Jan Hammer.r@may teclados e tocar sintetizadores
sempre foram suas grandes paixdes, apesar ddddranbonista durante algum tempo.

Apos ter se formado em Berklee, em Boston, Richaetendia se tornar um
musico de estudio e trabalhar no mercado de d@easndo com artistas. Para isso existiam
dois lugares a ir: Nova lorque ou Los Angeles. Cdwaaia crescido na praia, surfando, ndo
teve duvidas ao escolher Los Angeles.

Richard Gibbs juntou-se ao grupo Oingo Boingo quasa década apds a criacao
da banda. Apesar de ser rotulada como uma bandavaga; um movimento musical mais
simplério, 0 que o atraiu no grupo era a energim qae tocavam, a musicalidade e a vontade
de inovar.

Sobre o0 seu ingresso no mundo do cinema Richad fal

Eu comecei nas trilhas de cinema através do mehalb@a em
estudios. Além de tocar no Oingo Boingo eu faziatasugravacoes
como tecladista e programador de sintetizadores. dlan um
engenheiro amigo meu me ligou e falou de um filnae Tdistar
Pictures chamado Sweatheart’s Dance. O diretoriagaguém que
pudesse transformar umas masicas antigas do Efwidritha de
cinema. Entdo meu amigo me arrumou um encontro @alimetor,
Robert Greenwald. As primeiras palavras de Roberani, “Eu
realmente ndo gosto de trabalhar com compositadsildas” e eu
respondi, “Sem problemas, eu ndo sou composittrildas!” Ele me
levou para selecionar as cenas onde haveria masaa pedi para
escrever algumas pegas originais para o filme dEsradaptacfes que
ele havia pedido. O resultado final foi que eu tiweu nome escrito
nos créditos finais de um filme de um grande estudi

Francamente eu amo compor para cinema! Tem sidgrande prazer
para mim! Eu j& conversei com alguns compositoragonazedos,
que acham tudo muito dificil, que as pessoas n&eciapn seus
trabalhos. Esses caras viraram almas penadas!r&imneete, eu nao
entendo. Eu sou da escola que pensa: Isto é fiantédst ndo acredito
gue eu estou sendo pago pra fazer isso!(Davis, 1289-290)

Todo esse otimismo de Richard e a busca por ii@gdo Oingo Boingo foram,
também, um atrativo para que o diretor Tim Burtonwidasse Danny Elfman para musicar
seu primeiro filmePee Wee’s Big Adventure

Quando recebeu o convite Danny sabia que podez@ & trilha, mas precisaria de
uma ajuda com a orquestra. Ele era um grande fénisca classica, especialmente da
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musica de Stravinsky, Prokofiev e Charles lves. iBsw, ele sabia 0os sons que queria para
trilha. Apenas nao tinha os recursos necessarmstpanar o seu desejo uma realidade. Foi ai
gue Danny descobriu que seu amigo Steve Bartektargsta do Oingo Boingo, havia tido
algumas poucas aulas de orquestracao na faculdage.Steve se tornou o orquestrador do
filme.

Pee Wee’'s Big Adventufei o primeiro filme de Tim e de Danny, os doisond
tinham formacdo alguma, ndo haviam cursado facalda®n tido nenhuma preparagao
técnica para realizar o que estavam querendo. Rooérempreendedorismo dos dois

prevaleceu e ambos sé&o hoje uma realidade no cemdematografico mundial. Danny fala:

NOs temos esse tipo de personalidade obsessivau @& fazer algo,
eu vou fazer muito, muito bem! (Davis,1999 : 279)

Danny ndo parou mais e tem no seu curriculo filneso Batman, Misséo
Impossivek Men in BlackSua peca mais conhecida, no entanto, ndo estansrsas e sim
na televisdo. Danny Elfman € o compositor da mus@aa do desenho animadds
Simpsons.Tal musica exibe uma técnica de composicao indaredmente apurada para
alguém que ndo teve uma formagéo especializada.ld®ente a influéncia dos compositores
da primeira metade do século XX. As harmonias, agrapontos e a orquestracdo dessa
musica fazem jus a qualquer grande compositor denw@. Além de toda a habilidade
exibida por Danny, fica latente também a sua bymda originalidade. Tal busca foi o
segredo do sucesso do muasico que até hoje é dotipgr uma parte da classe de
compositores que acham que um musico de rock jaierdéscomposto o que ele compds e
gue a maioria das suas musicas foi escrita pormat@hostwriter”. Tal ghostwriter nunca foi
encontrado e Danny continua compondo de quatracd dilmes por ano. Sua dica para 0s

iniciantes é:
Faca o seu trabalho, trabalhe duro e seja origibalis,1999 : 284)

Alguns questionamentos importantes sao respondmms compositores e estudiosos

relevantes. Segue uma coletanea de perguntascstaesp

1. De que modo a musica no cinema deve ser ouldidai® Raksin responde:
A musica de filme ndo tem como propoésito ser nofamtaela mesma. A melhor forma de
atuacdo da mausica no cinema € quando esta se dd#gensem causar uma percepcao

consciente da musica em si por parte do espectdBart, 1994 : 5)
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2. Sobre o apelo emocional da muasica no cinenmeEBernstein fala:

Um filme conspira com a sua imaginacéo para te neanala sua realidade atual e leva-lo a
uma viagem pelo seu inconsciente. E qual melhomeaina para essa viagem do que a
musica? Musica €, muito provavelmente, a arte rfaais da realidade. De todas as artes a
musica é que causa maior apelo emocional. E umaicimacio ndo-intelectualizada entre a
vibragdo do som e o espirito. O ouvinte geralmerdte € tomado de nenhuma necessidade
de saber o0 que aquilo que ele esta ouvindo signific ouvinte apenas percebe como aquilo
o atinge. O que ele sente a partir daquela audi¢Bart, 1994 : 58)

3. Vocé faz pré-producdes de todas as suas pelgak?sham responde:
Com certeza! Eu tento pré-produzir a trilha do &lnmteiro se o tempo permitir. Eu odeio ir
para frente da orquestra com o diretor do meu ladeindo uma masica pela primeira vez.
Tem que ser muito macho para trabalhar assim egantiente eles tinham que ser assim.
Deus os abencoe por terem sobrevivido. Mas reaknenimelhor coisa de terem inventado
as orquestras “fake” sampleadas e eletronicas fpiogsibilidade de se checar as coisas. Te
da senso de direcdo, de o que vocé esta fazendoaeopde esta caminhando com a sua
trilha. Tudo isso antes de vocé se ver numa situdgirorosa em um estudio com uma
orquestra inteira na sua frente, a um preco total dez mil délares por hora, e vocé

precisando pedir um tempinho para concertar umaioba! (Davis, 1999 : 304-305)

4. O que vocé pensa que faz uma trilha ser bog@eCfaz uma trilha ficar na sua
cabeca? Michael Kamen:
Melodia. Uma boa peca € classificada pela sua nialoBxistem boas trilhas que séo
orquestragdes brilhantes, ou isso, ou aquilo, mas soam similares a outras masicas, nao
sdo excelentes pecas musicais. Existe uma diferéimga boa musica € como uma invengao.
E como uma j6ia muito rara. Mesmo que vocé crie umesodia e depois va trabalhar nela.
Eu quero que ela faga isso, depois eu a quero dagquero jeito. Mesmo assim, ainda hd um
momento onde tudo foi instintivo, onde existiu mdgrau de inspiragdo. Nao existe nada na
terra que me convenca de que eu estive totalmemteontrole ao compor uma melodia.

Compor é como pescaavis, 1999 : 312)

5. Quais cuidados se devem tomar ao compor utha2rChristopherYoung:
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Vocé tem que saber o ponto exato onde uma musacaatica se torna melodraméatica. Até
onde ir sublinhando um momento dramético sem passdimite. (Karling e Wright, 2004 :
177)

6. Qual é a importancia do siléncio em um fiim&é@mMas Newman responde:
Como compositor vocé sempre vai pensar que tenesgrever alguma coisa. 1sso porque
vocé ja esta la escrevendo para o filme, entéo, temaléncia é estar sempre querendo
escrever. Assim sendo, se em um determinado nnmr# para e pensa, “E se eu puser
uma pausa enorme aqui?”. Vocé pode estar indo eoatsua musica, mas estard ajudando
o visual, ajudando a contar melhor a histéria. Etha que quanto mais velho a gente vai
ficando, mais a gente vai entendendo dessa qug&éd, 1994 : 71)

7. Como vocé trabalha cenas como as de acédo quereen muita sincronizagao
entre imagem e son? Michael Kaman:
Eu tenho muito instinto pra isso. Eu tenho que ditae no meu instinto, sempre!lsso é uma
das coisas que vocé faz como compositor de trillaaseditar nos seus instintos, e ter
confianga no que vocé esta dizendo com aquela emds& sempre maneiras de aperfeicoar
e refinar a sincronizagao, calcular o tempo pedestter a certeza de que aquele seu bumbo
vai tocar no ponto exato de uma grande explosddeoum missil. Mas eu volto a dizer: Meu

trabalho é fazer musica e ndo equagcfes matematibasis, 1999 : 310)

8. Vocé ja esteve em uma situacdo onde vocé ratdnuiscordava do diretor?
Mark Mancina:

Claro! Em todos os filmes que fiz!

9. Vocé usa sintetizadores para compor? Johnaividli
Sempre componho ao piano. Nao uso sintetizadogesp@nentos eletronicos, essas coisas.
Minha educac¢do musical é anterior a tudo isso eh@a eu entenda um pouco do assunto,
nao o domino. O piano € meu velho amigo. Provavéineu o uso mais do que um
professor de composicdo aconselharia. E que partmdu processo de criacio € tactil, esta
em minhas méaos. Mas, a medida que a trilha avamga,vou completando o que sera ouvido
no filme, vou menos ao piano e penso mais em tasmasstrais(Maximo, 200 : 166)

10. Como vocé vé o mercado de trilha sonora naiBheje? Aluisio Didier

responde:
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Ja foi pior. A industria audio-visual brasileira l#bje uma realidade. De qualguer maneira,
como em Vvarios outros campos, ainda nao absorve) de perto, toda mao de obra
disponivel. O desemprego € um problema em todo eanumelsmo no mundo desenvolvido, e

em paises carentes €, claro, pior.

11. Quais caracteristicas um compositor de trittexge ter para ser bem sucedido
em sua carreira? Alan Silvestre:
Um compositor de filmes deve entender que as sillaastsonoras ndo sdo mausicas feitas
para um propésito artistico pessoal, mas sim umaicalpara uma arte coletiva. Para mim,
um bom compositor de trilhas € alguém que ndo wmmeste talento musical e sim talento
para contar uma estoria com sua musica. E isso tquea a trilha sonora uma forma de
expressdo Unica. E a capacidade de contar umaiastécrevendo, ao mesmo tempo, uma

musica de excelente qualidaqBavis, 1999 347)

O estudo das caracteristicas, das técnicas eroedéo desses compositores € de
extrema importancia ndo s6 para aqueles que vismgressar na carreira de compositor de
filmes. Nos dias de hoje, a masica dos cinemaglas, desenhos animados e comerciais de
televisdo tém grande importancia e impacto na eiémusical de todos. O mundo todo esta
cada vez mais interligado e conectado aos mei@®henicacdo audiovisuais. Desta forma,
pode-se dizer que os compositores de trilha sofoyean grandes formadores de opiniao
musical do século XX.

Em termos quantitativos, o alcance da musica glenta € muito maior do que o da
musica de concerto. Apesar de ndo haver um nameato,endo € nenhum absurdo afirmar
gue a quantidade de pessoas que freqlientam osasirgupera, € muito, o publico dos
concertos de mausica classica. No site do composittin Williams se encontra uma
afirmacao de que este ja € o compositor de orguestis ouvido de toda a Historia.

Tendo em vista a penetragdo das trilhas sonorasaadas pessoas e a tendéncia
mundial de integracdo de som e imagem nos meia®aeinicacdo de alta tecnologia que
surgem cada vez mais, torna-se necessério pensdorm@cao especializada desses
compositores. Um processo educativo voltado pafarrmacdo de profissionais de trilha
sonora nao s6 abre novos mercados para uma ségudiantes, como eleva a qualidade das
pecas escritas para imagem.

No Brasil podemos pensar em um cendrio extremandatoravel para
compositores de trilha sonora. Além das TVs abedaistem diversos canais de TVs por
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assinatura e a televisdo digital devera ser imatintnos préximos anos. No ambito do
cinema houve uma retomada em meados da década wdmtanoe hoje a industria

cinematografica nacional ja é uma realidade, cdmeB de prestigio internacional como
Cidade de Deus e Central do Brasil.

O mais importante é pensar que as musicas da wdhora, sobretudo no Brasil,
atingem toda a populacdo. A musica de uma novela@sso pais € assistida por todas as
classes sociais. Isso representa um enorme pogegitead. Uma trilha orquestral tem o poder
de formar publico para as salas de concerto. Fritlea época podem ensinar algo sobre a
histéria e a cultura do pais. Musicas incidentaisdennas e contemporéneas podem
apresentar novas possibilidades musicais as massas.

Formar bons compositores de trilha é, também, aadecformar novos ouvintes.

Sejam de masica classica, popular, antiga ou cqudinea.
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Gostaria de concluir abrindo espago para uma naeira de se pensar a formacgao
de um profissional de trilhas sonoras. Como vinaus,longo da histéria houve diversas
“revolugbes” dentro do universo da trilha sonoran& se pode definir nenhum tipo de
padrdo ou de receita para formar grandes compesitte trilha. Ndo basta ter dominio da
orquestra, assim como nao basta tocar apenasrguéamais trés acordes no piano. A
formacdo de um masico de trilhas sonoras tem meés aom um processo reflexivo do que
com regras de contraponto, ou de teoria musicaberal. O que deve ser desenvolvido é
justamente a capacidade de sublinhar e potenciginacdes presentes em uma estoria. Esse
desenvolvimento ndo depende somente da técnicaviv&lacia musical de cada um. Nao
recai sobre as velhas discussdes e diferencasentéssico e o popular. Um compositor de
trilhas deve ser um excelente compositor de musicées de tudo, e existem grandes
compositores de musica tanto no ambito classicantguno popular.

A invencao dos sintetizadores e dos samplers quebparadigma do compositor com
formacdo classica no cinema. Hoje vemos roquejaagjstas e musicos das mais diversas
formacgdes atuando nesse mercado. Desta formandeghabilidade que deve ser estimulada
é a de potencializar emocdes. E a consciéncia eaiopa trilha ndo se vale por ela mesma.
Trata-se de um trabalho em equipe entre musicodoemusicos, compositor, maestro,
instrumentistas e diretor, produtor, atores, cameraontra-regras. Assim sendo, penso que
um curso de trilhas sonoras pode perfeitamente distciado de pré-requisitos técnicos. Tal
curso deve ser calcado em dois pilares principailexdo, anélise e acao.

Primeiramente, levar o aluno, estudante de trilaasma reflexdo sobre o poder da
musica na imagem, o poder do siléncio, as pogsidloiis que o som tem quando atrelado a
imagem e o poder da imagem sobre o som. O alurtalliz deve, sobretudo, ter acesso e
pesquisar as grandes trilhas da histéria. Tentandé-las da forma como puder. Ouvir muito
e sempre.

No primeiro capitulo vimos como a tecnologia pagigin novos rumos ao mercado
de musica no cinema. Isso pode acontecer novardenterma tdo ou mais radical. Mas a
capacidade de um homem de unir som e imagem eglizar uma idéia ou um sentimento
ndo serd jamais substituida por uma maquina. Emesite disso que devemos tratar. De
desenvolver esta sensibilidade.
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O segundo pilar que eu chamei de “acéo” € justamefator pratico. Um compositor
de trilhas em formagédo deve compor muito, assidaten€€ompor e observar os resultados
de sua musica com o roteiro, com a cena e conogriifta. Grandes compositores falam que
nada substitui a pratica. A partir da observac¢és pidprios trabalhos e das musicas de
terceiros um aluno podera adquirir consciénciasdas qualidades e suas deficiéncias.

O mundo de hoje nos impbe cada vez mais a ditavargéncia de midias”. Hoje
existem paises onde as pessoas podem assistieafnproduzidas especialmente para serem
veiculadas nos seus telefones celulares. Sites dauatube tem milhdes de acessos por dia e
séo atualizados com uma velocidade que s6 tendesaet. Tudo isso faz com que se abra
uma nova porta para musicos que estejam capacitacmspor para imagem. A producao de
uma trilha sonora hoje ndo necessariamente pressupé orquestra, um grande estidio e um
grande maestro envolvido. Como vimos no capitulg isto sempre esteve presente no
cinema e tende a continuar existindo. Porém, ras di2 hoje ha uma infinidade de filmes e
midias que ndo comportam producdes desse porte,enquentanto, tem um alcance tédo
grande quanto o do cinema.

A partir do que pesquisei penso em um curso deasricomo um curso de
especializacdo, posterior a uma formacdo musidalasdUm jovem compositor que visa
trabalhar para o cinema ou televisdo deve ter entexque terd que compor uma quantidade
muito grande de musicas em pouco tempo de trablttodemanda muita técnica e cultura
musical. Por isso, penso que a formagcao académica, ricaoraeitos como forma musical e
em recursos como contraponto e orquestracdo, agjdaim caminho eficiente para masicos

gue visam se especializar em trilha sonora. Mas @finitivamente, ndo é mais uma regra.

Aprenda tudo que puder sobre todos os géneros dEardiétinica,
pop, classica... tudo! Esteja preparado! (Davi891261)
Elmer Bernstein
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