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RESUMO: Este trabalho € um relato da minha experiéncia no processo de
concepgao da trilha musical e sonora para o curta-metragem Estado da Arte, dirigido
por Felipe Dreilick e Ariel Rodrigues. O objetivo é descrever detalhadamente todos
0s processos e etapas constituintes desta experiéncia, desde as analises das
primeiras versées do roteiro até o desenvolvimento das experimentagcdes sonoras
em si, que foram elaboradas n&o para a versao final do curta-metragem, mas com
base na gravacao de leituras dramaticas feitas pelo elenco.

Palavras-chave: trilha musical, design de som, curta-metragem, processos de
composicao.

ABSTRACT: This work is a report of the experiments conducted in the conception
process of the original score for the short film Estado da Arte, directed by Felipe
Dreilick and Ariel Rodrigues. It aims to thoroughly describe all the component
processes and steps for this experience, from the analysis of the first versions of the
script to the development of sound experiments. The final result was composed upon
the dramatic reading made by the cast.

Keywords: sound design, original score, short film, composing process.
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1 INTRODUGAO

Este Trabalho de Conclusdao de Curso é um relato da minha experiéncia no
processo de concepgao da trilha musical e sonora para o curta-metragem Estado da
Arte, dirigido por Felipe Dreilick e Ariel Rodrigues. O objetivo é descrever
detalhadamente todos os processos e etapas constituintes desta experiéncia - desde
as analises das primeiras versdes do roteiro até a elaboracéo das experimentagdes
sonoras em si, que foram elaboradas nao para a versao final do curta-metragem,
mas com base na gravagao de leituras dramaticas feitas pelo elenco - em que o
tempo das cenas é respeitado.

O projeto inicial do TCC era relatar a experiéncia da concepc¢ao da trilha
musical tendo em vista também a apresentacao do resultado final, ou seja, o ultimo
corte do curta-metragem, ja com a mixagem e a pds-producédo. No entanto, uma
série de dificuldades técnicas e logisticas, decorrentes da pandemia do COVID 19,
nao permitiram que o curta fosse finalizado no mesmo momento de entrega deste
trabalho. Por conta disso, este relato se limitara a descrever as atividades do
periodo de pré-produc¢do do curta, ndo apresentando, ao seu final, uma trilha sonora
completa em um filme publicado, mas sim, experiéncias musicais e sonoras
desenvolvidas durante seu processo criativo de pré-producao.

A escolha deste tema - trilha sonora' - tem uma relagéo estreita com meus
interesses profissionais no campo da atividade musical. Antes de ingressar no curso
de Licenciatura em Musica, minha experiéncia na area vinha de algumas bandas
das quais havia participado nos anos anteriores, em sua maioria, na fungao de
guitarrista e compositor. Por ter também algum contato prévio com a area do
audiovisual a partir da minha formagcdo em Design Digital (concluida em 2014),
sempre quis me aprofundar na composi¢cdo musical e sonora para filmes, séries,
jogos digitais, entre outros.

Com esse background, e levando em consideragdo que o curso nao aborda

trilhas sonoras e/ou musicais na sua grade curricular obrigatéria, busquei, desde os

' O termo trilha sonora é comumente usado para designar a “musica” que acompanha um filme e/ou
um espetaculo teatral. No entanto, tecnicamente o termo trilha sonora, no cinema, engloba todos os
sons de um filme: mdusica, ruidos e vozes. A experiéncia relatada aqui neste texto diz respeito
principalmente a concepg¢ao da “trilha musical” do curta Estado da Arte. No entanto, em varias partes
do texto tenho mantido o nome mais genérico “trilha sonora” pois minhas experiéncias também
envolvem um pensamento “sonoro”, ja que também serei responsavel pela edicdo de som (sound
desing) do curta.



primeiros semestres na UFSCar, fazer contato com o curso de Imagem e Som, para
o qual até pensei em me transferir. Felizmente, a professora Suzana Reck Miranda,
orientadora deste trabalho, ministra trés disciplinas (optativas para a Licenciatura em
Musica e obrigatorias para o Bacharelado em Imagem e Som) que abordam este
tema, em maior ou menor medida. Sao elas: Introdu¢do ao Som, Trilha Sonora e
Introdugdo a Significagdo Musical. Além destas cadeiras, participei como aluno
regular das aulas de Som |, dadas pela professora Ana Luiza Pereira (curso de
Imagem e Som). Participei também de TCCs dos alunos da Imagem e Som como,
por exemplo, o curta-metragem O homem do saco (SAVI, COUTINHO, 2017), para o
qual compus e gravei as musicas, e colaborei em trabalhos de disciplinas praticas,
como as de Realizagdo audiovisual | e Il, no qual produzimos um curta-metragem
musical, com musicas compostas e produzidas por mim e pela equipe. A partir desta
experiéncia, colaborei também com produ¢des de alunos da Imagem e Som
realizadas fora do ambito académico, como o curta-metragem RE:PLANTS
(SANDRINI, 2018), no qual participei como diretor de som, compondo, gravando e
produzindo todas as musicas, bem como o desenho sonoro (sound design) do filme
todo.

Em 2018, fui convidado pela Ariel Rodrigues - com a qual trabalhei em
RE:PLANTS - para participar de seu projeto de TCC para o curso de Imagem e Som,
que seria o curta-metragem Estado da Arte. O projeto estava previsto para ser
realizado em 2020, ano de sua formatura. Porém, com a pandemia de COVID 19, os
TCCs praticos da Imagem e Som foram suspensos, por serem atividades
essencialmente presenciais.

Em 2021, o projeto do curta-metragem foi retomado, ndao mais como um TCC
mas sim como uma realizagdo extracurricular. Contemplado em edital da Lei Aldir
Blanc (n° 14.017, de 29 de junho de 2020), entrou em atividade de pré-produgcéo em
marc¢o de 2021. No entanto, a etapa da produgao (que envolve o set de filmagem
completo) foi adequada a agenda de vacinagao do estado de SP, para que nem a
equipe nem os atores entrassem em set sem as duas doses da vacina, mesmo com
todos os protocolos de seguranga para filmagens sendo obedecidos. Por esse
motivo € que os exemplos descritos e que acompanham este relato de experiéncia
foram aplicados as gravagdes das leituras dramaticas - feitas remotamente pelos

atores - e n&o a versao final do curta-metragem, que ficara pronta somente em 2022.
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O presente relato, portanto, estrutura-se em duas partes: a primeira delas
contém uma breve revisao bibliografica sobre o papel das trilhas musicais no cinema
- com énfase em um breve histérico de seus usos e nas convengdes que costumam
cercar suas concepgdes; a segunda, apresenta a descricdo detalhada das acdes
realizadas durante o meu processo de concepgdo das musicas (e de parte dos

efeitos sonoros) para o curta e com uma reflexdo critica sobre tais acdes realizadas

durante o processo e as dificuldades encontradas, relacionando-as, quando
pertinente, com os conceitos e métodos observados na bibliografia estudada.

Mesmo que em alguns momentos as escolhas criativas dialoguem com os
métodos de produgdao mais convencionais, como sera comentado na parte reflexiva
do trabalho, o processo de composicao foi desenvolvido por mim especificamente
para a concepgao da trilha deste curta-metragem. Assim, € importante ressaltar que
este trabalho ndo visa aplicar, de maneira integral, uma ou outra férmula
composicional e criativa, mas sim explorar possibilidades de se trabalhar a trilha
sonora, sobretudo a musical, de uma maneira especifica e aprofundada — de acordo
com as necessidades especificas do filme em questao.

Este trabalho também ndo visa o exercicio da aplicacdo de métodos de
producdo, tanto musical quanto sonoro, tipicos da industria cinematografica
hollywoodiana - como sera visto no item 2. Da mesma forma, ndo objetiva a
apresentacdo de uma trilha sonora finalizada, uma vez que o proprio
curta-metragem nao sera finalizado devido as dificuldades ja mencionadas. Serdo,
portanto, apresentados estudos de concepgbdes musicais sobre temas, timbres,
intengdes e ambientagcdes que poderdo, ou nao, fazer parte da trilha sonora final na
versao definitiva do curta.

E importante ressaltar que minha intencdo ndo é exatamente desafiar ou
contestar convengdes composicionais empregadas de modo amplo em produtos
comerciais e/ou convencionais, mas sim reinterpretar e/ou adaptar certas praticas de
acordo com necessidades do curta-metragem Estado da Arte.

Assim, este trabalho tem como objetivo principal organizar um processo de
trabalho especificamente para a concepg¢ao da trilha sonora do curta-metragem
Estado da Arte, tendo em vista suas particularidades, seus elementos conceituais,
estéticos e narrativos. Para isso, € preciso compreender 0os processos de criagao do

curta-metragem, mapear as etapas anteriores ao processo de composigao
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musical/sonora e alcangar as exigéncias conceituais e técnicas demandadas por
este filme.

Como objetivo secundario, busco também aprofundar meu processo artistico
e composicional, ja que o filme permite, em boa medida, que sejam feitas
experimentagdes com a trilha sonora, uma vez que ele ndo é direcionado para o
mercado do entretenimento, mas sim para ser exibido em festivais de cinema e
outros circulos artisticos.

Este trabalho almeja, também, ser uma forma de contribuicdo para futuras
pesquisas sobre processos de criagcdo e de producdo de trilhas sonoras/musicais
que escapam das estratégias mais correntes, geralmente aplicadas aos produtos
audiovisuais de entretenimento e bem mapeadas pela bibliografia, principalmente
em livros sobre técnicas de composi¢cao para o audiovisual. O diferencial deste
relato € que a énfase estda no ponto de partida de um projeto especifico, com
caracteristicas muito particulares e que demandaram a elaboragdo de uma

metodologia especifica.

1.1 O CURTA-METRAGEM ESTADO DA ARTE

O curta-metragem Estado da Arte € uma comédia dramatica de ficgcdo cujo
enredo se desenvolve temporalmente nos minutos finais que antecedem a ultima
estreia de uma companhia de teatro a beira da faléncia. Nele, acompanhamos os
embates interpessoais de Cecilia, a protagonista da pega, Marcelo, o produtor da
companhia, e Nona, a contra-regra, acerca de temas como o resgate financeiro da
companhia, relacionamentos nao resolvidos e depressao. A narrativa apoia-se nos
conflitos entre as personagens - e internos a eles - a partir de dialogos - ora
cbmicos, ora tragicos - que, principalmente, estabelecem seu teor a partir do “néo
dito”.

O nucleo de direcao e roteiro do curta-metragem disponibilizou, ainda nos
momentos iniciais do projeto, um documento com uma breve descricdo do filme para
que todos os membros da equipe conhecessem, de maneira organizada, o conceito
artistico que o estrutura.

De acordo com esse documento:

O roteiro pré-estruturado é intitulado Estado da Arte, uma comédia dramatica
de ficgdo que se propde a dissecar relagdes entre caracteres do ramo das
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artes, expondo um cenario que discute as varias facetas da coragem
desprendida por artistas e técnicos para exercer seu oficio. Muito além de um
olhar que caracterizaria um viés polarizado, o projeto apresenta pontos de
vista profundamente intimos e afetivos entre esses profissionais, conforme
sdo descritas na trama suas relagGes caracterizadas pela entrega e
dedicacdo a uma atividade profundamente vulneravel, neste caso em termos
emocionais.(DREILICK, F.; RODRIGUES, A, s/d)

Para impulsionar o desenvolvimento do curta-metragem, foi buscado o apoio
da Lei Aldir Blanc, através de um edital de incentivo a cultura. Para a inscricdo neste
edital, um outro documento foi elaborado também pelo ndcleo de diregao,
defendendo os conceitos do curta na seguinte frase:

Os maiores potenciais, aqui, sdo a forga desta reflexao da audacia pessoal
da figura do artista, e do olhar, bem humorado e sutil, a respeito das
complicagbes encontradas por aqueles que se encontram e se unem no fazer
das artes, e a possibilidade de unir diferentes formas artisticas na

composigao do processo e do produto final. (DREILICK, F.; RODRIGUES, A.,
p. 2, 2020)

Para trazer a vida esta narrativa, o curta € composto de apenas oito cenas
ambientadas no backstage do teatro, uma analogia aos embates dramaticos que
ocorrem na intimidade emocional das personagens.

Na primeira cena, temos uma breve ambientagcdo do backstage do teatro, o
barulho das vozes na platéia, os membros do staff cochichando sobre a conduta da
protagonista da peca que estreara em minutos. E apresentado um quadro (que esta
numa parede) que sera o ponto de partida para os conflitos das cenas seguintes,
bem como uma das personagens centrais da narrativa, Nona.

Na segunda cena, conhecemos Cecilia?, a protagonista da pega, com seus
pulsos enfaixados e as folhas do texto da peca colados no espelho do camarim.
Nona apressa Cecilia para terminar de se arrumar quando ambas sao interrompidas
pela voz de Marcelo, personagem que sera apresentado na cena seguinte.

Na terceira cena, Marcelo entra em quadro e temos o inicio do primeiro
conflito da narrativa: a venda do quadro. Marcelo quer vender o quadro de Cecilia
para poder pagar as dividas da companhia, mas Cecilia ndo quer autorizar essa
venda. Temos nessa cena, também, um vislumbre do desejo de ateng¢do que a

protagonista da peca tem por Marcelo.

2 Na versao do roteiro que foi utilizada no inicio deste trabalho, a protagonista da pega se chamava
Helena, nome que foi alterado para Cecilia em sua ultima versao aqui utilizada. Essa alteragao foi um
pedido da propria atriz que daria vida a personagem, pois também se chama Helena.
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Na quarta cena, ocorre uma persegui¢cado de Cecilia por Nona - pelo corredor
até o camarim. Trata-se de um momento cémico para aliviar as tensdes da ultima
cena e encadear a proxima discussao entre as personagens.

Na quinta cena, observamos os conflitos de Nona e Cecilia, esta ameagando
sacrificar sua saude psicolégica em prol da sua profissdo de atriz, aquela tentando
proteger a protagonista, dissuadindo-a de atuar na estreia e sugerindo chamar uma
substituta.

Na sexta cena, Cecilia sai de seu camarim, senta-se sob a marca do quadro
(na parede, agora vazia) e ouve, acidentalmente, a conversa entre Marcelo e Nona
sobre a preocupacgao desta com a saude mental da protagonista.

Na sétima cena, Nona demonstra de maneira mais carinhosa sua
preocupacao com Cecilia enquanto a ajuda a terminar de se arrumar para a estreia.
Ambas baixam a guarda para um momento mais intimista, mesmo que nenhum
sentimento seja explicitado em palavras.

A oitava e ultima cena do curta mostra a caminhada de Cecilia para fora de
seu camarim, passando pelo corredor onde havia o quadro, em diregao ao palco. Ela
vé Marcelo sentando-se na plateia para, finalmente, assisti-la protagonizar a peca. A
narrativa chega ao fim no momento em que Cecilia entra no palco, deixando
suspensa qualquer perspectiva de resolugdo dos confltos apresentados
anteriormente - a venda do quadro, a faléncia da companhia, a relagdo entre os
personagens, a saude mental da protagonista e, até mesmo, o resultado da estreia
da peca.

Todos os dialogos e embates dos personagens ao longo da narrativa mostram
que o objetivo do curta € trazer uma perspectiva de interpretagdo do “nao dito” nas
diferentes situagcbes. Assim, a narrativa sonora tem o intuito/objetivo de sugerir
significagdes psicoemocionais para além do que € visto pela agdo das personagens
e ouvido em suas falas.

Tendo em vista que o curta-metragem néao sera finalizado até o momento da
conclusao deste trabalho, serdo apresentados resultados parciais da trilha musical,
sendo estes experiéncias musicais que pretendem indicar intengdes das
personagens, ambientagées dos espagos dramaticos, conflitos interpessoais, entre

outras situagdes narrativas condizentes com a proposta.
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2 REFERENCIAL TEORICO

A primeira etapa deste trabalho consistiu no estudo de uma bibliografia
especifica sobre trilha musical e sonora, com a qual eu ja havia tido algum contato
durante as aulas que tive no curso de Imagem e Som, como comentado
anteriormente, bem como autores indicados pela minha orientadora e por outros
professores para expandir o escopo deste estudo.

Apo6s ter contato com livros, teses e artigos, selecionei aqueles que
compreendi que se integrariam melhor aos meus objetivos, que buscam
compreender maneiras de utilizar, significar e compor trilha musical e sonora para
filmes. Desse modo, pude direcionar minha pesquisa bibliografica para o
levantamento de conceitos essenciais - e tradicionais - sobre trilhas, que me
auxiliaram a estabelecer tanto um panorama de quais das ideias estudadas
poderiam ser aplicadas no curta-metragem em questdo, quanto a estabelecer uma
metodologia do processo de concepgao da trilha sonora para ele.

Com isso em mente, farei, a seguir, um resumo do que foi encontrado na
bibliografia consultada, organizando-a em trés categorias: 1. fungées da musica (e
do som) no cinema, 2. abordagens composicionais para musica no cinema e 3.
como analisar a significagdo musical/sonora para cinema, localizando cada
texto lido em uma delas. Pode-se notar que, por vezes, um mesmo autor aparecera
em mais de uma, dependendo da abrangéncia de seu trabalho.

E importante ressaltar que este relato de pesquisa ndo tem como objetivo
aprofundar os termos e conceitos apresentados nesta sessdo, mas sim, indicar a
bibliografia estudada como embasamento tedrico para a concepcgéao da trilha sonora

do curta-metragem.

2.1 FUNGOES DA MUSICA NO CINEMA

- BATISTA, André. Fungoes da musica no cinema: contribuicées para a
elaboracao de estratégias composicionais. Dissertacdo (Mestrado em Musica),
Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais, Minas Gerais, p. 13-81.
2007.
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Em sua dissertacdo de mestrado, André Batista elenca, no primeiro capitulo,
uma série de autores que teorizam sobre as fungdes da musica e do som no
audiovisual, bem como a sua relagao com imagens e narrativas cinematograficas.

O autor divide seu texto em seis topicos, utilizando autores especificos que

teorizam sobre cada um deles. S3o eles:

1. Primeiras ideias — no qual apresenta os autores soviéticos Eisenstein, Pudovkin
e Alexandrov;

2. Narrativa Classica e modelos de interacdo — em que descreve ideias de Michel
Chion, Claudia Gorbman e Nicholas Cook;

3. Uma visdo funcional — com os pressupostos de Johnny Wingstedt;
4. Aspectos Cognitivos — através das ideias de Anabel Cohen;

5. O som — aspectos estéticos e funcionais — conforme descritos por David Bordwell
e Kristin Thompson;

6. Perspectivas Experimentais — de acordo com Noél Burch.

Dentre autores citados por Batista, os que mais me chamaram a atencao
foram Michel Chion, Claudia Gorbman, Johnny Wingstedt e Noél Burch, pois os
quatro, de fato, discorrem sobre conceitos claros e praticos para a utilizacdo da
trilha musical no cinema. A seguir, apontarei brevemente alguns conceitos destes
autores.

No tépico “Narrativa classica e modelos de interacido”, Batista apresenta vinte
e duas categorias das fungbes da musica no cinema elencadas por Michel Chion:
aparelho tempo/espago, musica diegética/musica de fosso, combinagbes, sons
tbnicos, musica eletroacustica no cinema, continuidade de planos sonoros, a musica
como resumo do filme, valor agregado, sincrese (mickeymousing), linhas de fuga
temporais, dupla antecipagcdo temporal, sensacdo de fora do tempo, a
imprevisibilidade da musica atonal, a musica co-irriga e co-estrutura o filme, a fluidez
estruturante do leitmotiv, o ritmo musical como forca de impulsdo, o efeito da
polarizacdo de sons tbnicos, a musica modula o espaco, a musica como forca
motriz, a fungdo subjetiva da musica, a concepg¢do da musica é indissociavel da
concepgdo geral do filme, musica empatica e musica anempatica. Quando

pertinente, ao longo do relato de pesquisa, algumas destas caracteristicas seréo
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retomadas para explicar certas estratégias por mim desenvolvidas para o
curta-metragem.

Passando para as concepgdes de Claudia Gorbman, o autor destaca, ainda

no mesmo tdpico os seguintes temas (abordados por ela e relacionados ao
processo de composi¢cao musical):

A) easy-listening;

B) o modelo narrativo classico no cinema;

C) sete regras “classicas” da trilha musical: 1) invisibilidade; 2) inaudibilidade; 3)
significante de emocgé&o (o irracional, o feminino e o sentimento épico,; 4) marcagéo
narrativa (referencial: comegos e finais; tempo, lugar e esteredtipos; ponto de vista; e
conotativa: diferentes interpretacées; ilustracdo hiper-explicita); 5) continuidade
formal e ritmica; 6) unidade; 7) quebrando a regra;

D) os trés niveis do discurso musical organizado: codigos musicais puros, codigos
musicais culturais, codigos musicais cinematograficos,

E) implicagdo mutua entre musica e narrativa,

F) muasica diegética, ndo diegética e meta diegética,

G) musica anempatica,

H) possibilidade de comutacgéo,

I) fungbes do siléncio (musical diegético, musical ndo-diegético, estrutural),

J) ancrage (ancoragem),

K) bonding.

Um dado me chamou particularmente a atengao e sera retomado mais a
frente, na descricdo do meu processo criativo: sobre a “sexta regra” de Gorbman
(item C - sete regras), referente a “unidade” que a musica pode proporcionar a um

filme, Batista diz que:

Gorbman cita uma regra tipica apresentada por Sabaneev: se a musica fica
ausente do filme por mais de quinze segundos, o compositor esta livre para
comecgar uma nova sec¢ao musical em uma tonalidade nova e distante, pois o
espectador ja tera perdido o sentido tonal da segdo anterior. Mas se o
espaco entre as secbes for menor que esse tempo, a nova secéo devera
estar na mesma tonalidade, ou em tonalidade relacionada a ela. (BATISTA,
2007, p. 40)
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Ao adentrar o tépico “uma visdo funcional’, Batista elenca “classes’,
“‘categorias” e “fungdes” que seriam mais “pragmaticas” - na visdo de Johnny
Wingstedt - para a musica no cinema:

A) a classe emotiva - com uma categoria, a “emotiva”, e com seis fungdes:
descrever um sentimento de um personagem, estabelecer relacionamento entre 0s
personagens, acrescentar credibilidade, ludibriar o0s espectadores, sugerir
atmosferas psicoldgicas, criar pressentimentos;,

B) a classe informativa - com (rés categorias: 1.“comunicar significado” (com as
fungbes de esclarecer situagbes ambiguas, comunicar pensamentos né&o
verbalizados, reconhecer ou confirmar a interpretacdo dada a uma situagcdo pelo
espectador), 2.“comunicar valores”( com as fungbes de evocar uma época, evocar
contexto cultural, indicar status social), e 3.“estabelecer reconhecimento”;,

C) a classe descritiva - com duas categorias: 1.“descrever contexto” (com as
fungbes de estabelecer a atmosfera ambiente e descrever o contexto real) e 2.
“descrever atividade fisica”( com as fungbes de musica em sincronia com o
movimento na tela - mickeymousing - ou de movimento implicado pela musica);

D) a classe guia - com duas categorias: 1.“indicativa” (com as fungbes de direcionar
a atencdo e focalizar o detalhe), e 2.“mascaramento” (com a fungdo de mascarar
sons indesejados ou fracos);

E) a classe temporal - com duas categorias: 1.“criar continuidade” (com as fungbes
de construir continuidade de curto tempo, construir maior continuidade, construir
continuidade total) e 2.“definir estrutura e forma”;

F) a classe retérica - com a categoria: “retorica”.

Ja no topico “perspectivas experimentais”, Batista finalmente apresenta as
concepgao de Noél Burch, sobre o som no cinema, objetivando refletir sobre uma
integracado entre a pista musical, a pista de didlogos e a pista de efeitos sonoros a
partir de suas semelhangas. Segundo Batista, Burch aprofunda as concepg¢des da
integracédo entre a musica e os dialogos e os efeitos sonoros a partir de exemplos do
cinema classico japonés (onde se utilizam de mdusicas tradicionais japonesas),
questionando esse potencial em relagdo a musica ocidental tonal (destacando que a
musica serial e o atonalismo possam ter mais sucesso nessa funcao de

“‘integragao”).
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Para Noél Burch, todos esses elementos sonoros podem ser concebidos
como parte de uma mesma estrutura e serem tratados sem diferenciagéo.
Segundo ele, essa atitude - compartilhada por um grupo pequeno porém
crescente de diretores contemporaneos - consiste em criar uma pista de som
coerente e organicamente estruturada na qual as formas de interagédo entre
som e imagem estdo ligadas a outras interagdes entre os trés tipos basicos
de sons de um filme: didlogo, musica e efeitos sonoros, identificaveis ou n&o.
(BATISTA, 2007, p. 79)

Para ampliar um pouco os estudos sobre as funcdes da trilha sonora e
musical, foram incluidos, também, textos sobre a musica no teatro, uma vez que o
curta-metragem Estado da Arte trata de uma companhia de teatro no seu enredo.

Para isso, tive contato com outro dois textos:

- FERNANDINO, J. R. Musica e cena: uma proposta de delineamento da
musicalidade no teatro. Dissertacdo de Mestrado, Escola de Mdusica da

Universidade Federal de Minas Gerais, Minas Gerais, 2008.

No item 2.4 desta dissertacao - “Elementos de musicalidade no Teatro” -, Fernandino
apresenta uma lista de categorias e classificagdes dos elementos da musicalidade
em trés ambitos: o do ator, o do espetaculo e o da escuta e interagdo cénica. Apos
essa breve classificagéo, ela nos leva a um resumo da historia da utilizagdo musical
do final do século XIX e ao longo do século XX, apontando o atonalismo e o
serialismo musical empregado nas composi¢cdes teatrais como evidéncia da
integracdo das linguagens (musical e teatral) para criagcdo de novas possibilidades
de expressao, fenbmeno qual a autora nomeia de “dialogismo interacional”. A autora
cita os termos “invisivel”, de Maletta® (2005), e “inaudivel”, de Picon-Vallin*, (2006),
permitindo ser feito um paralelo com os termos de Gorbman de invisibilidade e
inaudibilidade musicais no cinema, que dizem respeito ao fato de que, muitas vezes,
0 espectador nem se da conta de que uma determinada cena possui musica em sua

trilha sonora, pois ela tende a ser discreta e permanecer “no fundo” da acéo.

- LIGNELLI, C. Sonoplastia e/lou entorno acustico: seu lugar na cena
teatral. Anais da ABRACE, vol. 9, n. 1. 2008.

8 MALETTA, E. C. A formacido do ator para uma atuagio polifénica: principios e praticas.
2005. 370 f. Tese (Doutorado em Educacdo) - Faculdade de Educagao, Universidade Federal de
Minas Gerais, Belo Horizonte, 2005.

4 PICON-VALLIN, B. A Arte do Teatro: entre tradigio e vanguarda. Rio de Janeiro: Teatro do
Pequeno Gesto, 2006. Apostila complementar ao livro. 99 p.
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Em seu texto, o autor apresenta duas visdes acerca do entorno acustico de
cena teatral: a de Livio Tragtenberg e Roberto Camargo. Com isso, Lignelli destaca
a sonoplastia - parte constituinte do conceito de entorno acustico, juntamente com a
fala e a musica - como foco de analise dentro dessas duas visdes, elucidando sua
definicdo e suas fungdes segundo os autores.

De maneira mais aprofundada, o autor debate de modo critico e dialdgico
especificamente a visdo de Camargo, relativisando sua visao da execugéao tanto ao
vivo quanto mecanicamente da sonoplastia na construcido do entorno acustico da
cena.

Este ultimo texto, embora interessante, ndo apresentou informagbdes com as
quais eu acho que minha experimentacéao ira dialogar. Ja as duas dissertacdes, em

especial os capitulos selecionados, foram de grande valia.

2.2 ABORDAGENS COMPOSICIONAIS PARA MUSICA DE CINEMA

Além de compreender quais fungdes a musica pode exercer em relacdo a
imagem no audiovisual, precisei me aprofundar em aspectos composicionais para
esse tipo especifico de musica, ou seja, entender como manipular o material sonoro
para alcancar os objetivos funcionais dessa musica. Ao explorar a literatura sobre
esse tema, me deparei com algumas “formulas” muito generalistas de composigao
que me motivaram a questionar sua aplicacdo no contexto do curta em que estou
trabalhando. Algumas dessas férmulas e/ou sugestdes me pareceram muito
convenientes para certos tipos de filmes - direcionados para um certo tipo de publico
- ligados ao modelo industrial de produgdo e ao mercado do entretenimento
audiovisual. Este ndo €, nem de longe, o caso do curta Estado da Arte. Nao ha,
neste curta, uma jornada do herdi, um grande romance, um terror a espreita ou uma
acao cheia de adrenalina. Ha, sim, conflitos irénicos, rancores velados, angustias
suprimidas e muitos sentimentos nao ditos. Ademais, o curta € um produto pensado
para um circuito mais artistico, que envolve festivais de cinema e salas/janelas de
exibicao alternativas.

De todo o modo, algumas ideias destes autores - mesmo voltadas para um
tipo de cinema mais convencional e hegemoénico - s&o aproveitaveis e muito

elucidativas.
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- BATISTA, André. Fungdes da musica no cinema: contribuicées para a
elaboracao de estratégias composicionais. Dissertacdo (Mestrado em Musica),
Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais, Minas Gerais, p. 13-81.
2007.

No segundo capitulo de sua ja citada dissertagdo, Batista sugere um roteiro
de etapas composicionais para a criacao da musica para filmes, tendo como base
tanto os referenciais tedricos de seu primeiro capitulo quanto conceitos mais
voltados a area composicional. Ele divide seu roteiro em seis etapas, sendo elas: 1.
definicdo de conceito musical/referéncias; 2. definicdo de inser¢cbes musicais; 3.
interagbes com outros elementos sonoros (dialogos e sons ambientes); 4. relagcdo do
tempo musical com o tempo das imagens/tempo da narrativa; 5. continuidade
narrativa e continuidade musical; 6. influéncias das condigbes de produgéo.

Seguir essas etapas me auxiliou bastante no meu processo de composigao e,
até mesmo, nas etapas de trabalho que serdo descritas no item 3 Descrigao das
acoes realizadas deste trabalho. Inclusive, me auxiliou a compreender e a
considerar melhor a trilha sonora como um todo. Ao definir a “banda sonora” de um
filme, o autor faz uso de um diagrama para exemplificar cada elemento sonoro

presente em um filme:
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Figura 1: Quadro esquematico que resume todo o contetdo de uma banda sonora, segundo a
concepcao de John Huntley e Roger Manvell.

Banda Sonora

[ i T 1

Sons Didlogos Misica
I 1 I 1
Captados Bibliotecas Realistas Estilizados ou Poéticos
| |
Realista Funcional
[ [ !
Cancgao ou Performance Orquestral Balé Opera e Musicais

Misica e acdo

Musica cénica

Musica de época

Misica para tensdo traméatica

Musica para comédia

Musica para emocao humana

Musica para filmes experimentais, especializados e animacoes

Fonte: BATISTA, 2007, p. 102.

Porém, algumas especificidades comentadas pelo autor me pareceram muito
generalistas para serem seguidas & risca. E o caso de quando Batista explica a
necessidade da “economia” musical em um filme, ao passo que compreende que
poucas insergdes musicais podem ter um efeito mais dramatico para as cenas. Isso
nao é necessariamente uma verdade, uma vez que compreendo que tudo depende
do objetivo da cena e do conceito do filme em questao.

Em contrapartida, muitos momentos do texto me revelaram caminhos para
seguir no trabalho de concepcédo da trilha musical do curta. Por exemplo, na sua
etapa 2. definicdo das inser¢bes musicais, Batista revé os conceitos de funcéo da
musica no filme entendendo que existe uma relagcdo entre a necessidade de se
empregar musica em uma determinada cena e sua fung¢ado, ou seja, como a musica
contribui com a narrativa naquele momento e as estratégias composicionais a serem
empregadas. Os conceitos de Gorbman e Wingstedt sdo retomados para isso, o que
me auxiliou durante as analises que fiz do roteiro para apontar possiveis insergcoes

da musica no curta®.

5 As minhas analises do roteiro do curta serdo descritas mais detalhadamente no item 3.1 Analises
do Roteiro.
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Outro momento que me auxiliou a pensar no trabalho a ser desenvolvido com
a musica foi a porcéo de seu texto sobre a etapa 3. interagcbes com outros elementos
sonoros (dialogos e sons ambientes): Batista aborda a relagao que a musica possui
com dialogos e efeitos sonoros, aprofundando cada uma dessas relagbes em
topicos especificos: “relacbes entre a musica e dialogos”; “relagcdes entre a musica e
os sons ambientes”. Cada um desses topicos me fez pensar a importancia que - e
refletir de que maneira - a musica pode interagir com o som direto e com os efeitos
sonoros do filme.

Essa reflexdo me levou a conversar com a equipe de som do curta-metragem,
quando estabelecemos de antemao algumas ideias para o sound design de maneira
que a musica possa interagir mais intimamente com a paisagem sonora do curta.
Mais detalhes sobre essas conversas serao descritos no item 3.3 Conversas com a
Equipe de Som deste relato.

E importante ressaltar que Batista se preocupa em abranger o maximo de
processos possiveis durante a composigao da trilha musical. Um exemplo disso é
quando, ao tratar das “influéncias das condigbes de produg¢ao”, o autor organiza e
pondera sobre as possibilidades reais de se produzir a musica para um filme. Para
isso, ele leva em consideragdo as seguintes condi¢des: 1) prazos e producgao; 2)
orcamentos; 3) musicos disponiveis para as sessdes de gravacgao; 4) estudios; 5)
equipamentos e softwares. Essas condicbes foram levadas em conta por mim
quando comecei a pensar ho meu proprio processo, me auxiliando imensamente a
nao perder de vista alguns aspectos importantes que seriam cruciais para a tomada

de certas decisdes, a exemplo da instrumentacao a ser utilizada.

- MATOS, Eugénio. A arte de compor musica para o cinema. Brasilia:
Editora Senac. 2014.

Outro material importante para minha compreensdo dos processos
composicionais da musica para filmes foi o livro de Eugenio Matos, de 2014. Nele, o
autor apresenta uma abordagem didatica sobre o processo composicional, desde a
etapa criativa até a etapa comercial. E importante frisar que Matos articula apenas
0s seus julgamentos sobre as questdes composicionais e estilisticas apresentadas,
resultando em um texto particular que funciona como um relato didatico de sua

prépria experiéncia musical no campo da composicdo de musica filmica.
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Apds uma breve revisdo histérica da relacdo entre musica e cinema,
apresentando alguns importantes compositores do cinema classico hollywoodiano,
como Max Steiner e Erich Korngold, bem como conceitos tradicionais do uso da
trilha musical no cinema classico, a partir de Michel Chion e Claudia Gorbman,
Matos comeca a discorrer sobre o seu proprio processo de criacdo. Destaca que faz
uma busca pelo conceito a ser trabalhado na musica e, em seguida, fala sobre as
concepgdes de estilo, instrumentacao, escalas, harmonia, andamento, dinamica e
tessitura. Acrescenta, ao final do capitulo trés, algumas indicacbes sobre o uso de
cancdes e sobre as duracdes de cada trecho musical dentro do filme.

O autor trata, por alguns capitulos, a questdo da instrumentacdo a ser
utilizada na composicao: as diferencas, facilidades e dificuldades de se utilizar
instrumentos acusticos e eletrdnicos para isso, bem como sugere praticas de escrita
e edicdo de partituras, disposicdo e conexdo de instrumentos eletrénicos,
pods-producao das gravagdes, dentre outros assuntos especificos.

Assim como Batista, Matos retoma, ao final de seu texto, os conceitos
apresentados anteriormente em seu livro para indicar um “roteiro de trabalho” para a
composi¢cdo da musica para filmes, estabelecendo, didaticamente, as etapas do
processo de producido de uma trilha musical, desde o contato inicial com a direcéo e
a proposta do filme até o processo de mixagem final.

Em um capitulo “extra”, Matos também apresenta um panorama acerca da
composicdo de musicas para jogos digitais, bem como uma breve visdo dos
diferentes géneros de jogos digitais, seu desenvolvimento (profissionais envolvidos,
motor de jogo, etc.) e o fluxo de trabalho na area na composi¢ao musical para esse
tipo de midia, que demanda a concepgdo de musica interativa para diversos
ambientes e situagdes nos jogos. Compara também esses itens com seus
semelhantes na industria cinematografica, entendendo as suas diferengas e

semelhangas nas areas de atuagao e no processo composicional.

2.3 COMO ANALISAR A SIGNIFICAGAO MUSICAL/SONORA PARA CINEMA

Para compreender as diversas significagdes da musica no cinema, consultei
também um referencial tedrico mais ligado a analises histéricas, multidisciplinares e
semioticas. Este trabalho n&o possui o intuito de aprofundar essas abordagens,

afinal sdo linhas de pesquisa muito amplas, complexas e diversas. Meu objetivo ao
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aborda-las aqui é apenas levantar alguns elementos basicos que possam expandir a
visdo do compositor de ftrilhas musicais em relacdo nao apenas a técnicas

composicionais ou funcionais, mas também a sua significagao.

- OLIVEIRA, Marcio. P. A Descricdo Musico-Visual: uma proposta de
metodologia de analise para a musica de obras audiovisuais. Revista Sonora, vol. 6,
no 11, p. 20-26, 2016.

Neste artigo, o autor usa alguns conceitos das abordagens de Alejandro
Roman (2008) - ligadas a musica descritiva - e Johnny Wingstedt (2005) - ligadas a
uma “descricdo de contexto” e “de atividade fisica” no audiovisual, ambos
constituintes da chamada “classe descritiva”-, relacionando-os, também, as funcoes
musicais de Claudia Gorbman (1987), que citamos anteriormente.

Ao longo do texto, Oliveira aproxima a pratica composicional descritiva de
Roman com os aspectos funcionais descritivos (ou, como é chamado no texto
“descrigdo musico-visual”’) de Wingstedt com o intuito de compreender a criagéo de
sentido audiovisual. Para isso, o autor parte da analise de cenas dos filmes: The
Lady from Shangai (1947), 2001: a space odyssey (1968), Brazil (1985),
Carlito’s way (1993), buscando, também, exemplos onde a descrigdo do
contexto e a descricdo da atividade fisica de Wingstedt se relacionam ou se
isolam através da musica descritiva de Roman.

Um exemplo dessas analises pode ser visto quando Oliveira descreve a
utilizacdo das musicas de Gyorgi Ligeti (Requiem e Atmosphéres) no filme 2001: a
space odyssey como “sinestésica”, citando o momento em que o personagem do
astronauta Bowman se direciona a Jupiter.

As obras citadas utilizam procedimentos de micropolifonia. O resultado
ndo €& uma transformagcdo harménica constante, mas um caleidoscdpio
onde as harmonias se fundem e mudam de maneira sutil. Esses
procedimentos resultam na descricdo do contexto representado nas

mudancas de cor e formas que se desenvolvem em um incrivel painel
realizado pelo diretor enquanto o personagem se aproxima do planeta

Jupiter.
Essas analises, segundo Oliveira, tém a intengdo de evidenciar uma possivel

classificagdo de manobras composicionais para o audiovisual, ndo engessando o

fazer musical, mas possibilitando uma expansao dos processos criativos.
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A andlise das amostras trazidas aqui revelam entendimentos
importantes acerca do processo composicional para cinema, nao como
fébrmulas, mas como evidéncias de como os trajetos composicionais
podem ser classificados. Os entendimentos oriundos dessas
classificagdbes podem clarear o0s processos criativos de novos
compositores, revelando alternativas e motivando estratégias inovadoras.

(p. 25)

- MIRANDA, S. R. Mdusica, cinema e os desafios tedricos interdisciplinares. Em:
(orgs.) OPOLSKI, D.; BELTRAO, F. B.; CARREIRO, R. Estilo e som no audiovisual.
Sao Paulo: SOCINE, p. 247-265, 2018.

Através deste texto, de autoria da minha orientadora, Suzana Reck Miranda,
entrei em contato com a importancia e os desafios de se estudar a musica de
cinema de maneira interdisciplinar - e ndo com o foco em apenas uma ou outra area
de conhecimento (sobretudo as "disciplinas geradoras": musicologia e estudos de
cinema).

Inicialmente, no primeiro tépico, a autora compara abordagens de Claudia
Gorbman, mais especificamente de seu livro Unheard Melodies, com o de outros
autores posteriores sobre no uso da musica nos filmes hollywoodianos, explicando
as abordagens psicanaliticas e cognitivistas desses autores que, ora se suportam,
ora se confrontam.

No segundo topico, ela descreve um breve historico das mudangas
conceituais e de abordagem nos conceitos de musicologia e etnomusicologia, o que,
segundo a autora, gerou, acima de tudo, a possibilidade de compreender os estudos
de musica de cinema de uma maneira interdisciplinar.

Essa otica interdisciplinar me auxiliou a sedimentar o préprio sentido da
existéncia deste trabalho de relato de experiéncia, uma vez que, como sera visto
partir do item 2.2, meu processo de criacdo nao se fecha apenas sobre a
composi¢cao musical, mas se expande para a analise de roteiro, para a compreensao
da visao da fotografia do filme, das significagdes psico-emocionais nos diadlogos dos
personagens. E o relacionamento entre essas diferentes visdes, de diferentes areas,

0 que possibilita a articulacdo sonora da minha composi¢gao musical com a narrativa.
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- OLIVEIRA, J. A significagao na musica de cinema. 1? ed. Jundiai: Paco
Editorial. 2018. cap. 2, p 53-90.

Este livro é bastante denso e minha leitura centrou-se no capitulo dois, onde
o autor utiliza conceitos da teoria semiotica (como os de Robert Hatten, Leonard
Ratner e Roy Prendergast) para dar suporte ao modelo de andlise proposto por
Nicholas Cook (2004) - das relagdes entre musica e outros meios em obras
multimidia. Oliveira inicia o capitulo apresentando o modelo de analise de Cook, a
partir de uma critica aos conceitos de paralelismo, contraponto e sinestesia (entre
musica e imagem no contexto filmico) conforme entendidos por autores como
Serguei Eisenstein e Hans Eisler. O autor mostra que Cook defende seu argumento
a partir de estudos de Marshall e Cohen (Effects of musical soundtracks in attitudes
toward animated geometric figures, 1998, p. 95-122) e de exemplos analisados
(como o do filme Psicose e o do comercial da Volvo, descritos no texto de Oliveira),
consolidando o conceito de enabling similarity a partir da teoria da metafora, que,
como explica Oliveira, para Cook, parte da similaridade como “um meio mediante o
qual a diferenca se evidencia”. Em outras palavras, esta similaridade ocorre a partir
do mapeamento dos atributos dos meios em questdo (musica e imagem, por
exemplo): as semelhangas entre os atributos desses meios sao explicitadas em
meio as suas diferengas, resultando em um processo de significagao.

No item 2.2, o autor se vale de uma breve recapitulagao historica da utilizacao
da musica nas primeiras experiéncias audiovisuais que precederam o cinema, em
paralelo com a utilizagdo da musica como acompanhamento de pegas teatrais e
operas, para contextualizar a posterior utilizagdo das cue sheets® durante o cinema
silencioso, no inicio do século XX, o que, segundo o autor, consolidou as primeiras
“topicas’” (Ratner, década de 1980) no cinema.

Ja no item 2.4, Oliveira discute as correlagdes de dependéncia da sintaxe
musical com a sintaxe filmica. Para isso, o autor destaca que, para ele, a melhor

maneira de se correlacionar essas sintaxes, ou seja, estabelecer de fato uma

6 Cue sheets, ou “planilhas musicais”, é o termo utilizado para se referir as primeiras indicagdes
sistematizadas de acompanhamentos musicais para filmes silenciosos, designadas ao musico que as
executava ao vivo nas salas de cinema (OLIVEIRA, 2018, p. 63).

7 Conceito empregado na significagdo musical dentro do universo da semiética. Como define Oliveira:
“as tépicas surgem a partir da influéncia de rituais, formas artisticas, caracteres culturais e sociais
que, convertidos em signos musicais, carregam sentido, ideias e afetos." (OLIVEIRA, 2018, p. 28).



27

relacdo entre a imagem da narrativa filmica e as “topicas” musicais, seria através da
analise da especificidade do género (filmico).
Talvez a maneira mais adequada de analisar a relagédo entre tépicas e forma
filmica seja a luz do género. Se correlacionarmos as topicas aos elementos

iconograficos ou a paradigmatica filmica, obteremos um conjunto de tépicas
que fazem parte do imaginario mitico de um género. (p. 78)

Entende também que essa correlagdo nao deva ocorrer sempre da mesma
maneira dentro do género, uma vez que, estabelecida uma relagédo “padrao” do uso
de topicas especificas para determinados movimentos narrativos, € possivel também
subverter o uso das tdpicas musicais, criando contraste e relacdes indiciais em
outras situacdes que fizerem sentido, de acordo com a necessidade significativa do
momento da narrativa.

A musica alude as convencgdes gerais da musica no cinema, ao universo do
género e a diegese filmica. Uma vez associada a determinados elementos da
paradigmatica filmica, a trilha musical se torna evocativa daquilo que ela se
associou. Portanto, a musica pode evocar tanto elementos especificos
quanto, por processos metonimicos e sinedéquicos, todo o imaginario de um
género. Contudo, os processos de significagdo circunscritos na correlagdo
entre o imaginario filmico e o imaginario sonoro ndo se restringem a faceta
referencialista, que tende a enfatizar a face indicial dos signos. os

significados emergem sempre da relagdo dialégica entre signos
musicais/sonoros e visuais, considerando contextos especificos. (p. 89)

Ao final do capitulo dois, o autor discute entdo a conceitualizacdo do
“imaginario”, termo por ele definido como sendo um “inventario simbdlico” criado a
partir das relagbes sociais de uma determinada cultura em um determinado
momento historico. Dessa maneira, Oliveira sobrepde esse conceito de imaginario
ao género cinematografico e, ao pensar nos gestos, musemas?, topicas e sons
concretos utilizados de maneira dialética com as imagens do filme, concebe o termo
“‘imaginario sonoro do género cinematografico” para designar todos os sistemas
responsaveis pela significagdo sonora da narrativa.

Por fim, devo explicitar aqui que o estudo dos conceitos e autores resumidos
anteriormente foi de extrema importancia para meu trabalho como compositor, uma
vez que, como Vvisto neste topico, a musica composta para o cinema é
extremamente diferente da musica feita apenas para apreciagdo. A composi¢ao para
cinema é ligada a narrativa, ao conceito estético, ao ritmo da montagem e as

sensacgdes provocadas pela imagem do filme. Por isso, entender o funcionamento da

8 O termo “musema” é tido dentro do universo da musicologia como “menor unidade de significado
musical” (TAGG, 2011, p. 15)
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musica para esse tipo de linguagem foi de fundamental importancia para direcionar
nao apenas a minha pratica composicional, mas até mesmo meu olhar sobre as
referéncias musicais indicadas pela dire¢cao do curta-metragem. No préximo tépico,
explicarei com mais detalhes como se deram essas analises e experiéncias de

composic¢oes para o Estado da Arte.
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3 DESCRIGAO DAS AGOES REALIZADAS

3.1 ANALISES DO ROTEIRO (1-5)

A partir de um “diario criativo”, cada etapa do trabalho desenvolvido foi
registrada com detalhes, desde as primeiras reunides com a equipe de diregao do
curta, as analises técnicas e criativas do roteiro, até as pesquisas sobre géneros
musicais e instrumentacédo para a composicao de ideias a partir da leitura do roteiro
com o elenco. As informagdes do diario, anotadas em uma ordem cronolégica, foram
cruciais para a elaboracéao deste relato.

Como dito na introdugao, fui convidado para participar do projeto Estado da
Arte no final de 2018, quando as primeiras versdes do roteiro ainda estavam sendo
desenvolvidas. Por ter esse contato tdo antecipado com o filme, pude acompanhar
de perto o processo de construgdo do roteiro, observando mudangas na narrativa,
nos nomes e quantidade de personagens.

Quando o roteiro estava em sua versao 3, primeira revisao (na época
considerada como proxima da verséo final), iniciei um trabalho de extensas analises,
desde uma simples leitura despretensiosa até demarcagdes psico-emocionais nos

didlogos. A seguir, irei descrever o que foquei em cada uma dessas leituras.

3.1.1 Primeira leitura

A primeira delas, como ja mencionei, foi mais despretensiosa, apenas para
apreender a histéria completa, observar as agcdes das personagens e 0s cenarios
onde elas aconteciam. O objetivo dessa leitura era mais para me colocar no lugar de
um espectador, tentando imaginar o filme pronto, mas sem, no entanto, pensar ainda
em qualquer relagao sonora das agdes descritas.

Tomei o cuidado de anotar - sobre o papel do roteiro mesmo - minhas
primeiras impressdes sobre a narrativa, sobre os personagens, sobre do que o filme
quer falar. Sobre essa ultima anotagao, observei em minha leitura que o filme “fala”
sobre a dificuldade de comunicagao entre as personagens devido a relacionamentos
mal resolvidos no passado, deixando muito do contexto das discussdes velado num
humor sarcastico, nas reagdes de siléncio das personagens, no nao dito. Em ultima

instancia, o filme também fala sobre depresséo e suicidio, orgulho e empatia, porém
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nao explicitando totalmente, apenas demarcando sutimente estes assuntos em
algumas ac¢des ou dialogos pontuais.

As cenas que mais se destacaram nessa leitura, para mim, foram as cenas
trés, cinco e sete, pois sdo os momentos onde as relagdes, internas e externas das
personagens, se revelam mais claramente na narrativa através dos dialogos. Um
exemplo disso ocorre na cena trés, no momento em que Cecilia pede para Marcelo

ficar para assisti-la atuar e ele recusa, causando um impacto quase fisico na atriz.

Figura 2: Exemplo de anotagéo no roteiro.

HELENA
Decepgdo por decepgdo, a gente
respira fundo, sabe-- amortece com
uns dois dedo de cachaga e finge
que ta tudo--

MARCELO _
Se vocé quiser que eu fique vai ter _ Aq: O
que fazer melhor que isso, Lena, /f P
porque nem graga tem mais, te ver ) l

B (4o

no palco.

HELENA d& um passo pra tras, como que atingida fisicamente.

Arrependimento se escreve no rosto de MARCELO imediatamente.

HELENA pega a prancheta das mdos dele, assina o papel com
raiva, joga de wvolta pra NONA e sali andando de volta pro
backstage.

Fonte: arquivo pessoal do autor.

Na cena cinco ha um dos momentos que considero mais importantes para a
narrativa, pois € nele que entendemos a preocupacao de Nona com Cecilia/Helena
em relacdo ao fato dela ter que atuar, onde é revelada a gravidade da situagao da

saude mental da protagonista.
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Figura 3: Exemplo de marcagao de trecho a ser enfatizado pela trilha musical.

NONA
Nao, é, nada demais aconteceu no
ensaio.

HELENA

E segundo, eu ndo sei porque vocé
resolveu encher o saco com isso
agora, ndo &€ como se fosse
novidade.

O olhar de NONA é um desafio.

HELENA (CONT'D)
Eu s6-- Eu ndo ia-- Eu ndo té assim
tdo no fundo do pogo--

NONA
Fundo do pogo é o topo do mundo
comparado ao tipo de limbo de onde
vocé tem se atirado ultimamente.

HELENA
--eu sb6--

Ela pega o brago de HELENA e puxa a manga, revelando as
faixas que cobrem seu antebraco.

Uma pausa. L{) ELz A Evto ng

HELENA puxa o brago de volta. &B[ﬁfﬂﬂ ?

Fonte: arquivo pessoal do autor.

E, por fim, na cena sete ha uma amostra de afeto de Nona por Cecilia/Helena
- que parece trazer de volta a cumplicidade das duas, um sinal de que Nona

protegera e apoiara Cecilia, ndo importa o que aconteca.
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Figura 4: Exemplo de marcagao de momentos de destaque para a trilha musical.

INT. CAMARIM DA HELENA

NONA abre a porta do camarim e encontra HELENA na frente do
espelho. Ela tem um lapis de olho em mdéos, mas elas tremem
demais.

NONA se aproxima e pega o lapis das maos de HELENA com uma
mao, segura o rosto dela com a outra, e a vira para si. Com
cuidado, pinta os olhos da atriz.

Quando termina, ndo se afasta. Acaricia o rosto dela por um
segundo. Beija sua testa. HELENA quase para de tremer, e
agora quem estd instavel & NONA.

Ela respira fundo e se afasta, de forma meio brusca, passando
a mdo sobre o rosto.

Fonte: arquivo pessoal do autor.

3.1.2 Segunda leitura

Em uma segunda leitura do roteiro, almejei fazer algumas marcagdes iniciais
de possiveis pontos de insercao das musicas, observando em quais momentos das
cenas movimentos dramaticos ou psicologicos importantes ocorrem - para
possivelmente serem acompanhados sonoramente. Tomei o cuidado também de
demarcar momentos em que nao seria interessante haver musica, pensando em
quais cenas faria mais sentido prevalecer efeitos sonoros, tendo em vista uma
dramaticidade de carater mais naturalista.

Um exemplo de momento em que, na minha concepc¢ido, a musica deveria
estar bastante presente € na cena seis, em que a atriz ouve a conversa entre
Marcelo e Nona a distancia Embora a cena destaque a conversa do produtor e da
contra-regra, a subjetividade que acompanhamos ainda é a da protagonista.
Portanto, creio que a musica pode ser uma importante ferramenta nesse momento

para explicitar essa subjetividade.
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Figura 5: Exemplo de marcagdo de momentos de destaque para a trilha musical.

INT. CORREDOR - MARCA DO QUADRO

HELENA se senta no chdo, debaixo da marca do quadro, e abraga
os joelhos.

NONA (0.S.)
Cé devia vender o teatro de uma vez
e acabar com essa palhagada.

MARCELO (0.S.)
E testar o vocabulédrio de insultos
da Helena na escritura também?
Parece uma 6tima ideia.

HELENA escuta a conversa, gue nao acontece muito longe dali,
e ficamos aqui com ela fazendo companhia.

Ela parece precisar. [EMA mA KU:L_D /

Lo pate GkC A cOMPAVIA

QVE LA @u&ﬁ?

Fonte: arquivo pessoal do autor.

3.1.3 Terceira leitura

Na terceira leitura, foquei na necessidade (ou nido) de se criar “temas”
musicais para determinados personagens e/ou momentos narrativos. Neste ponto,
ndo necessariamente pensei em aplicar o conceito de leitmotivs® na integra -
amplamente utilizados na produgao cinematografica -, mas sim pensei em criar

texturas'®, gestos musicais', até mesmo movimentos harménicos que remetessem a

9 Segundo o Oxford Dictionary of Music (2012, p. 579), o termo alemao leitmotiv “descreve uma curta
frase musical ou tema recorrente constantemente usada para denotar uma pessoa, coisa ou ideia
abstrata”.

© Segundo Bennett (2007, p. 12), o termo textura, associado com a trama de fios de um tecido, é
utilizado para definir a organizagao dos diferentes sons (ou timbres) em uma composi¢ao musical.

" O termo “gesto musical” € muito abrangente, polémico e compreendido de varias maneiras por
varios autores diferentes. Para este relato, utilizarei a definicido dada pelo pesquisador Daniel Luis
Barreiro, da Universidade Federal de Uberlandia. Em sua pesquisa, o “gesto musical” é “entendido
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determinadas situagdes dramaticas ou até mesmo a personagens especificos. Por
exemplo, pensei em compor uma ideia musical com violoncelos que pudesse
remeter a ansiedade de Cecilia/Helena, de maneira que sempre que esta sensagao

fosse retratada de alguma maneira em cena, a textura seria executada na trilha

musical.
Figura 6: Exemplo de anotag¢des de brainstorming no roteiro.
TEMAS | Conr $TRYV "DO €0M  ELre ok ),\m’ﬁ 7
Potr uTRSY  Theansg? . S
- He 15:“-"4 ' ForRpys (A F Taa D8 (P
—PiAwD gl P ”
~ CAcf; MENVTAL — pinve rAfS - B ’
- MonA F-Zl'll(r"“; T{ cor Do A

— EVT@MM ™M PATGA (* ‘ﬁ&x}
/ o
Cammaiviin (3) |2 pim oo 3 (2 100n)

AVTET PR PRGA Nip e (31) @ CoMEVTARG) M

, 7
—o ComED A

MATH TR DiRE E(T":‘?
. LwTRE O b
—p Regsen T MENTO 1 eo 3 wch 10 min
p & . .
oz # Do P v 0% 08 @ TALNA MWL
. » SVANT DD
— CA a9 7 Pskria TinBOA. 04 Alfan
.5 —_— .
-8FY f \lu'[h’l;:: 7 vl L ] 90“ i (=ig Q
ESTADO DA ARTE 2 Fx

025 ! MARGLLO NA0 TEM TEMA

E avA RO 18 Revisdo
E o

- p

VA = . .
Le /:U:: Ve escrito por _ L e
(avsbrcia) CARMAL CA9ULO
HE L&~ A
. £ < Ariel Rodrigues = N .

TimBh 274 Felipe Dreilick (FM—@ A LAY
- Ca Lo - pcaeon "’
- pPiawe
- AV

Fonte: arquivo pessoal do autor.

3.1.4 Quarta leitura

Ja na quarta leitura, explorei possiveis interacdes entre esses temas,
pensando, € claro, nas interacdes entre personagens - como discussdes, acordos,
reacdes, entre outras - e situacbes - como mudancas de cenas ou teor de

conversas. Um exemplo do que foi pensado nesta leitura seria uma possivel

como qualquer configuragdo sonora/musical que apresente algum tipo de proje¢do de energia ao
longo do tempo”. Disponivel em <http://www.ppamu.iarte.ufu.br/es/node/795> , acessado em 27 de
outubro de 2021.


http://www.ppgmu.iarte.ufu.br/es/node/795
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interagc&o entre o “tema” musical de Marcelo com o de Cecilia/Helena durante a cena
3, onde ambos brigam pela venda ou ndo do quadro. As sonoridades escolhidas
para Marcelo (sons de baixo elétrico, no caso) executariam linhas meléddicas ou
harmonias que se contrastam com as do violoncelo (timbre escolhido para
caracterizar Cecilia/Helena), demarcando ainda mais o carater de embate entre os

dois.

3.1.5 Quinta leitura

Na quinta leitura da versdo 3, meu trabalho foi voltado para demarcar
sensacdes psico-emocionais subentendidas nos dialogos entre os personagens.
Esta leitura demandou mais cuidado, uma vez que as interpretacdes possiveis na
leitura do texto poderiam nao necessariamente condizer com o que a direcao
demandaria das atuagdes posteriormente. Assim, foi necessario comparar as
anotagdes feitas nessa leitura do roteiro com um documento disponibilizado pela
equipe de direcdo do curta, na qual eram pontuados, cena a cena, alguns

direcionamentos acerca das intengdes e reagdes dos personagens.
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Figura 7: Exemplo de anotagao de significados psicoemocionais no roteiro.

HELENA
E qual a tua ideia brilhante pra PESAF/Q
gzlilgzi?um negoécio que é meu sem eu (ﬂ[ﬂ;ﬁ CONT) WVAR A
PUSSEN(n 05LE)
MARCELO

Dar um jeito de te declarar incapaz
ou algo do género.

HELENA
Essa ém e eu que sou
incapaz? pFEERDA OD MARLELO
MARCELO

E que seu problema nunca foi a

légica, Helena, é seu emocional que pr“—;m oA e EA/A
é meio descompensado. —

p— —

HELENA inconscientemente puxa as mangas do casaco, cobrindo
os pulsos, e langa um olhar de 'me aiudcr' pra NONA. ]ILF
— E AL

NONA
Nao olha mi nao, eu tdé sé
F¥S1stindo. \p cnu%&ﬁ/F&U‘:TMf/\n/Uiu@qu{,imin
HELENA
(re: Marcelo)

Se vocé chega com uma dessa pra um| \f LUME V50
juiz o internado wvai ser vocé, eu

td s6 tentando salvar tua pele. Pr4R4PE ﬂﬂm

MARCELO li : =

. . sk POLTA

Ah, ela é altruista, agora. _.P focs . e

~ Camumr

HELENA )
E de qua]__ql_.ler ?orr:aa n:?lo acha que ia | Qug py Sua
ser uma 6tima ideia finalmente . L. | ATevR, coneavitn
parar quieto pra ver pelo que cé ta i : - /
pagando? B0l Q

Fonte: arquivo pessoal do autor.

Esta leitura possibilitou um mapeamento das oito cenas do curta-metragem,
no qual eu descrevi as principais acdes, quem essencialmente as pratica e,
principalmente, o que cada personagem esta ou nao dizendo e como 0s outros
estdo reagindo ao que esta ou nao sendo dito. Também comecei a pensar sobre os
principais timbres que se fardo presentes na cena, bem como imaginei quais das

referéncias musicais'? indicadas pela direcdo dever&o ser usadas naquela cena.

2 Essas referéncias musicas indicadas pela direcdo serdo mais aprofundadas no item Teste musical.
Na figura 6, a notacédo indicada como “1? parte de Ignis IV’ € uma menc¢éo a uma dessas referéncias
musicais.
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Figura 8: Exemplo de anotacao das referéncias musicais no roteiro.

FAUE L1N3

go earTE PL

l-bMIW (v /E‘.XT CORREDOR DOS CAMARINS

Ha um quadro na parede. Ndo é muito grande, mas de alguma
forma é imponente. Talvez seja uma moldura pesada, talvez
seja o verniz velho sobre a tinta -- algo nele é cheio de
histéria.

Vamos nos aproximando dele com calma, e quanto mais perto
mais o burburinho dos bastidores fica distinguivel, se
desconexo.

STAFF 1 (0.S.)
--finalmente esse teatro voltou a
ser arte de verdade.

STAFF 2 (0.S.)
E desde quando a Helena faz arte,
Claudio?

STAFF 1 (0.S.)
Confia, t& no sangue.

NONA entra em quadro, e seguimos ela enquanto ela anda pelos
corredores. Os sons do teatro se tornam mais intensos: @&

‘paisagem sonora de uma estréia.
Murmirios de falas recitadas se adicionam aos sons.

CORTA PARA:

2¢ rarie %€
’\(9”'(7 ‘\j %m CAMARIM DA HELENA

Onde um espelho coberto de folhas com o texto da pega revela

mEwa? | frestas e partes do rosto de HELENA (29).

pRAMATICO)
Ela passa as maos pelo rosto e vemos seus pulsos enfaixados.
Suas palavras se combinam com as do fundo cada vez mais. Mais
e mais, e mais alto, e mais forgadas, mais dificil, até que--

NONA enfia a cabega pela porta. Os sons do fundo cessam.

Fonte: arquivo pessoal do autor.

3.2 CONVERSAS COM A DIREGAO (1)

Apos a leitura e extensa analise da terceira versao do roteiro (em sua primeira
revisao), foi feita uma reunido com a equipe de direcéo e roteiro. Nela, discutimos
primeiras impressdes sobre a narrativa, como: dindmicas dramaticas essenciais,
perspectivas das interagdes entre os personagens e possiveis comportamentos de

cada um para fora da narrativa principal. Todas essas argumentagcdes permitiram
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que pudéssemos compartilhar um panorama sobre a narrativa e, até em situagdes
mais especificas, entendéssemos o que deveria ser “dito” pela trilha musical que

acrescentaria significado ao filme.

3.3 CONVERSAS COM A EQUIPE DE SOM (1)

ApOs essa reunido, precisei me alinhar com a equipe de som do
curta-metragem, uma vez que uma das ideias estéticas que tivemos foi a de
aproximar de maneira organica o som direto’ a musica.

Em uma primeira conversa, abordamos o papel do sound design na narrativa.
De que maneira o som direto e os efeitos sonoros iriam contribuir para contar a
histéria do filme, se haveria mais sons organicos ou sintéticos e, principalmente, em
quais momentos esses sons se misturariam com a musica do filme.

Chegamos a interessantes conclusbes para essas questdes ao ler
minuciosamente o roteiro, analisando, cena a cena, os principais pontos de inclusao
do sound design como uma maneira de inserir o espectador nas sensag¢des dos
personagens. Um exemplo dessa abordagem se encontra logo na primeira cena do
filme, na qual ouvem-se os sons das vozes da plateia lotada do teatro misturando-se
com comentarios velados da equipe de produgao da pega ao andar pelos corredores
dos camarins. Em nossas analises, chegamos a uma perspectiva de que toda essa
paisagem sonora nao seria naturalista, ou seja, concebida para emular uma
experiéncia auditiva proxima de uma situagao real. Como a cena seguinte nos leva
ao camarim de Cecilia/Helena, a experiéncia sonora seria construida para
representar uma espécie de escuta subjetiva da protagonista da peca. Isso permitiria
criar uma paisagem sonora com caracteristicas instaveis que representariam o modo

como Cecilia/Helena percebe esses sons enquanto se prepara em seu camarim.

¥ Som direto é o termo utilizado na produgéo de um filme para designar todo som captado - em
sincronia - durante as gravagdes das cenas no set de filmagem. Por exemplo: diadlogos, sons
ambientes, sons de movimentos de objetos e pessoas. Em geral, a captagdo do som direto prioriza os
didlogos, que devem ser gravados do modo mais “limpo” possivel, preservando tanto a qualidade da
gravacao quanto a inteligibilidade das palavras.
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3.3.1 Teste de timbre

A partir de todas essas discussdes, analises e conceitualizagdes, iniciei os
primeiros testes com timbres para definir uma “paleta sonora”. Os instrumentos que
selecionei para utilizacdo na trilha musical foram: violoncelo, piano, contrabaixo
elétrico e violao folk (de cordas de ago). A minha escolha desses instrumentos foi
baseada na minha habilidade prévia de toca-los, possibilitando que pudessem ser
gravados de maneira mais organica - exceto pelo piano, que foi necessario recorrer
a samplers™ - , ndo dependendo, também, de musicos adicionais. Isso possibilitaria
também maior flexibilidade de composi¢cdo, uma vez que nao seria necessario
escrever partituras para a posterior execugdo. Isso aproxima extremamente os
processos de composicdo, gravagao e mixagem, reduzindo também o tempo de

duragéo desses processos, bem como o de reajustes posteriores.

3.4 CONVERSAS COM FEDERICO PUPPI (1)

Em seguida, levei minhas ideias musicais para meu professor de violoncelo,
Federico Puppi que, além de instrumentista, € compositor de trilhas musicais
(cinema, tv e teatro), produtor musical' e também foi uma das referéncias musicais
indicadas pela direcdo, assim, me auxiliando especificamente com estratégias de
composicao.

Depois de explicar sobre do que se tratava o curta-metragem, apresentei a
ele os conceitos que havia desenvolvido até 0 momento. Puppi comentou que, em
sua visao, o direcionamento conceitual era bastante pertinente ao curta, me dando

bastante seguranca para desenvolver ideias musicais.

3.5 CONVERSAS COM A DIRECAO (2)

Em uma nova reunido com o nucleo de direcao e roteiro do curta, apresentei

a paleta sonora a qual cheguei a partir dos testes. Dos timbres apresentados,

* Segundo Eugénio Matos (2014, p. 198), samplers “sé&o aparelhos ou softwares que literalmente
copiam os sons de instrumentos acusticos e os reproduzem com grande fidelidade”, a partir do
armazenamento de amostras de suas formas de ondas (samples).

" Mais informagdes sobre Federico Puppi podem ser encontradas no site
<https://www.federicopuppi.com/>, acessado em 23 de setembro de 2021.


https://www.federicopuppi.com/
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apenas o do violao foi recusado, sob o pretexto de que o som metalico das cordas
de aco era muito agressivo em relagéo aos demais timbres. Foram sugeridos timbres
de saxofone e sanfona, mas, a partir do mesmo argumento da recusa do violao de
aco, descartei os timbres ao perceber que eles ndo se adequaram ao carater sutil
necessario para a musica.

A partir dai, propus que cada um dos timbres selecionados fosse utilizado
para caracterizar um personagem: o violoncelo representaria Cecilia/Helena, o
baixo, Marcelo e o piano, Nona. Isso faria com que as interacbes entre os
personagens pudessem ser refletidas também em interagdes nas linhas melddicas,

contracantos e harmonias entre os instrumentos.

3.6 TESTE MUSICAL (1)

Como dito anteriormente, o alicerce utilizado para construir a trilha musical
deste curta-metragem se baseia em conduzir o espectador através do nao dito,
inserindo nessas lacunas intengdes de significado psicoemocional. Para isso, a partir
das analises do roteiro, das conversas com o nucleo de direcdo e do estudo das
suas referéncias musicais, estruturei alguns conceitos basicos que estdo guiando
minhas propostas de experiéncias sonoras nesta etapa de pré-producéo do curta.

O primeiro deles delimita os timbres a serem usados na construgao musical.
Tendo em mente que a proposta da direcdo era voltada para uma economia de
sonoridades, e observando que a narrativa do curta gira em torno de apenas trés
personagens, propus a utilizagdo dos timbres de violoncelo, contrabaixo elétrico e
piano. Defendi que o emprego de cada um deles na narrativa estaria vinculado a
uma personagem, como se fosse uma paleta de cores, onde cada pigmento
representaria um dos agentes da narrativa. O violoncelo representa Cecilia/Helena,
o contrabaixo elétrico, Marcelo e o piano, Nona.

Essa ideia surgiu a partir dos estudos que fiz do referencial teérico quando
me deparei com o conceito de leitmotiv, porém, aqui, penso nesse conceito mais
relacionado ao uso de timbres e ndo melodias especificas. Desse modo, o timbre do
violoncelo acompanha as aparicbes em cena de Cecilia, porém a melodia a ser
executada pelo instrumento remete mais a agdo da personagem na cena. Assim, em

uma discussdo entre Marcelo e Cecilia - a exemplo da cena trés -, contrabaixo
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elétrico e violoncelo executardo linhas melddicas que acompanharao os caminhos -
de intensidade dramatica, por exemplo - delineados pelo texto.

Essa ideia de trabalhar texturas/sonoridades associadas a personagens foi a
maneira que encontrei para ter uma maleabilidade musical que se adaptasse ao
pouco tempo de duracao do filme, uma vez que utilizar temas melédicos demandaria
repeticoes suficientes para que o espectador criasse a associacdo de uma
determinada melodia a um personagem. Além disso, limitar a instrumentagao
apenas as possibilidades ao meu alcance, ndo dependendo de musicos externos ou
muitos samplers, me permite uma oportunidade de maior experimentagcdo musical
antes do arranjo e da gravagao final, bem como a possibilidade de regravar os
instrumentos quantas vezes for necessario.

Essas texturas/sonoridades serdo aplicadas com um propédsito mais voltado
para, em grande parte, caracterizar o estado emocional/psicolégico dos
personagens nas cenas, uma vez que o discurso contido no dialogo ndo revela,
muitas vezes, esse estado. Essa ideia de aplicagao veio a partir de uma das classes
da utilizagdo da musica no cinema de Wingstedt: “a classe emotiva’, mais
especificamente com a fungdo de “sugerir atmosferas psicologicas” - como visto
anteriormente na dissertacao de Batista.

Com isso em mente, a primeira ideia musical foi trabalhada a partir da cena
oito, a cena final em que Cecilia sai do camarim para entrar no palco, no momento
da estreia da peca. O objetivo dessa cena € mostrar o momento em que Cecilia
deixa para tras suas insegurangas, se recompde de em suas relagcbes com Marcelo
e Nona, reune forgas e canaliza sua concentragao para atuar. A musica dessa cena
precisa acompanhar essas transformagdes da protagonista durante sua caminhada
pelo corredor do camarim até o palco, além de trazer um movimento de
estabilizacdo emocional - mesmo que nao saibamos se ira durar para além da coxia,
ja que o filme acaba.

Para isso, utilizei como inspiragdo os movimentos melddicos sonoramente
econdmicos de Never Cursed, de Jonny Greenwood, e os acordes arpejados no

violino da segunda parte de Simple Song #3, de David Lang.
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Na musica de Greenwood (ver exemplo 1'°), pode-se ouvir uma base
harmbénica com notas longas e sustentadas executada pelos violinos e,
posteriormente acrescida de violoncelos, como sustentagdo para pontuagdes dos
stacattos’” executados pelas violas. Essa musica tem um carater de sutileza que se
mantém até o final, sem grandes alteragdes de dindmica, de ritmo ou de harmonia,
com uma textura, construida apenas com cordas friccionadas (violinos, violas e
violoncelos).

Ja na musica de Lang (ver exemplo 2), pode-se notar uma expressividade
dindmica muito maior, com uma textura mais robusta e uma sonoridade mais
encorpada. Em seu arranjo, temos também um trabalho de textura que corrobora
com a dinédmica, podendo dividir a musica em seis partes:

- Na primeira, um violino solista executa um tema fragmentado por pausas.

Exemplo sonoro: Parte 1 (ver exemplo 3)

- Na segunda parte, entra a voz feminina da solista imitando trechos do tema
anterior, porém desenvolvendo-o sobre uma harmonia demarcada,
principalmente, pelos pizzicatos’® dos contrabaixos ao fundo. Exemplo
sonoro: Parte 2 (ver exemplo 4)

- Na terceira, a melodia, tanto do violino quanto da voz, sobe para uma regiao
mais aguda, sustentado pelo mesmo background harmonico' da sesséo
anterior, porém agora com o0 naipe de metais acrescentados a textura.
Exemplo sonoro: Parte 3 (ver exemplo 5)

- Na quarta parte, a voz executa uma melodia no auge de sua extensao
aguda, agora com um f{utti da orquestra sustentando a harmonia, o que
representa o apice da dindmica da peca. Exemplo sonoro: Parte 4 (ver

exemplo 6)

6 Os exemplos sonoros deste relato encontram-se na mesma pasta do repositorio da Biblioteca
Comunitaria da UFSCar - BCo. Procure pelo arquivo de nome correspondente para ouvir o audio do
exemplo indicado.

7 Segundo Ivan Galamian (apud SALLES, 2004, p. 54) staccato “é a sucess&o de golpes de arcos
curtos, (...) executados de forma que a crina do arco fique em permanente contato com a corda”.

'® Para Almada (2000, p. 293), pizzicato “é simplesmente o ato de se atacar as cordas com o dedo
(ou dedos), ao invés do arco”.

' De acordo com Almada (2000, p. 275), background harménico, ou “cama”, &€ o termo utilizado para
referenciar um acompanhamento harménico com notas longas e espagamento aberto em um
andamento mediano ou lento.
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- Na quinta, em contraste, a textura da parte anterior cessa e a melodia
retorna para o violino solista, que executa um arpejo em ricochet? de
maneira virtuosistica, alterando também a harmonia em relagdo as partes
anteriores, seguido por um novo tema meldédico da voz e uma base
harmonica sustentada dos violinos. Exemplo sonoro: Parte 5 (ver exemplo 7)

- Na sexta e ultima parte entram os naipes de metais e madeiras da
orquestra para auxiliar a sustentagdo harmdnica, enquanto a voz sustenta
uma nota longa na regidao aguda, porém todos os instrumentos em menor
intensidade, ao contrario do final da parte quatro. Exemplo sonoro: Parte 6

(ver exemplo 8)

Tendo em mente essa primeira analise da forma, da dindmica e das texturas
utilizadas pelas duas musicas, destaquei certos elementos que seriam interessantes
de serem utilizados nas minhas experiéncias musicais para a cena oito.

A utilizacdo do timbre das cordas friccionadas - no caso, o violoncelo -
executando uma base harménica com notas sustentadas traz para essa cena um
alicerce sutil, com o contrabaixo elétrico pontuando com notas curtas as notas dos
acordes, criando uma pulsagao discreta. O timbre do piano ficara encarregado de
criar apenas alguns contornos harmonicos na regidao aguda, criando um certo brilho

contrastante com os graves do violoncelo e do contrabaixo.

3.6.1 Ideia 1

Com essas referéncias em mente, criei um simples motivo ritmico em
pizzicato no violoncelo, na tonalidade de ré menor, com intervalos de quinta justa e
sexta menor, numa pulsagéo lenta (50 bpm). Harmonicamente, o trecho se move
entre um acorde de ré menor com nona, alternando a extensdo para décima,
posteriormente para la maior e, enfim, retornando para ré menor com nona.

Ao fundo, o acorde de ré menor, porém friccionando o arco sutilmente contra

a corda do violoncelo, criando uma textura “aspera” e pouco audivel, com cada nota

2 Para Ivan Galamian (apud SALLES, 2004, p. 55), a técnica do ricochet consiste no (...) salto
natural da vara. Varias notas sédo tocadas na mesma corda, tanto para cima como para baixo, mas
apenas um impulso é dado, o qual ocorre quando o arco € langado na corda para a primeira nota.”
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mixada em um lado do fone - estéreo - para criar uma sensacgao de espacialidade
difusa.

Sobre essas bases, executei um motivo meldédico de seis notas, no modo
dérico da tonalidade, inicialmente com quinta, sétima menor, sexta maior
(caracteristico da escala dorica), e oitava sobre o acorde de Dm°® na primeira
semifrase. Em seguida, executei a mudanga da extensdo de nona para décima na
melodia, alterando o acorde para Dm'™. Entdo, um trinado entre as notas la e do
aumentando de velocidade até um glissando para do#, pontuando a alterag&o para

um acorde de A (V grau da tonalidade).

Figura 9: Ideia 1, verséao 1.
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Fonte: transcrigao do autor.

Audio da ideia 1: ver exemplo 9

Esse ultimo movimento com o trinado e o glissando fazendo uma transigéao
para o quinto grau da tonalidade me despertou uma sensacao de que a ansiedade

de Cecilia havia sido colocada em cheque para que ela pudesse adentrar o palco.

3.7 CONVERSA COM O ELENCO

Além de consultar a equipe de direcado para confirmar minhas hipoteses sobre
sensacdes na analise do roteiro, pensei que seria um relevante acréscimo conhecer
a opinido do elenco sobre os personagens, uma vez que esses profissionais sdo
quem darao vida a Marcelo, Nona e Cecilia. A partir desse pensamento, elaborei,
em conjunto com minha orientadora e com a equipe de diregdo, um roteiro de
perguntas que direcionaria o elenco a falar sobre suas concepgdes para as relagoes

entre os personagens e seus conflitos internos:
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1. A partir de impressées iniciais, que tipo de dinamica esta acontecendo entre
os personagens? Que momento tem uma mudanca de dindmica? E a
mesma dindmica para todos os personagens?

2. Como os personagens falam? Vocés pensaram em algo? Algum trejeito?

3. Vocés achariam interessante uma exposi¢cdo sonora durante os ensaios, ou

antes dos ensaios (ndo durante)? Ja vivenciaram isso? Funcionou ou ndo?

Essas questdes nao foram feitas diretamente para eles, mas sugeridas ao
longo de uma conversa de carater mais informal. Importante destacar que, durante
essa conversa, eu tentei reparar nos timbres de voz de cada um, a velocidade e
eloquéncia com que falam. Isso ajudou a criar uma imagem das interpretacoes -
principalmente no ambito sonoro - para considerar na composi¢ao da trilha sonora.

A partir dai, criei um pequeno mapa com as impressdes de cada personagem,
bem como as possiveis impressdes de uns sobre os outros, para me aprofundar

mais na compreensao das significagdes psico-emocionais da narrativa.

3.7.1 Cecilia

Cecilia € uma pessoa carente de atencdo, o que a faz extrapolar alguns
limites da convivéncia social e deixar seus colegas desconfortaveis em varias
situagbes. Por sua arrogancia de “diva do teatro”, Cecilia acaba fazendo jogos
emocionais com as pessoas ao seu redor.

Para a atriz Helena, a tentativa de suicidio apés errar uma fala no ensaio da
peca (que € mencionada na cena cinco), na verdade € mais um chamariz para a
atengado de Nona e Marcelo, e a atriz entende que foi longe demais para conseguir
essa atencdo. Esse exagero para chamar a atencgéo é a “moeda de troca" com seus
colegas.

Segundo a atriz, Cecilia sente-se no topo de uma piramide das relagdes entre
ela, Marcelo e Nona, o que justifica esses exageros e delirios. Acredita também que
essa atitude seja uma questdo de “classe social” dentro da equipe, uma vez que seu
status € de maior valor para o funcionamento da companhia (ela se sente

insubstituivel por ser a protagonista).
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Apesar de seu abuso em relacdo a esse status de “diva”, tanto Marcelo
quanto Nona a conhecem mais intimamente, ndo se deixando intimidar com suas
atitudes, apenas ficam desconfortaveis com suas tentativas de chamar a atencao.

A atriz Helena descreve essa postura de Cecilia como “uma loucura com
método”. Até mesmo a excentricidade do aquecimento vocal exagerado antes dos
ensaios da peca seria um desafio direto a Marcelo (o som invade a privacidade dos

camarins).

3.7.2 Nona

Nona acredita que Cecilia esta em uma situagado de desilusdo tamanha com
suas relagdes interpessoais que esta abandonando a vida (suicidio). Acredita que
Marcelo esconde seus sentimentos por Cecilia atras de uma atitude de pouco caso
e, principalmente, de seu intuito de ndo assistir a sua atuagao (“ndo entrega o olhar
para Cecilia”). Esse olhar seria uma espécie de declaragdo de amor de Marcelo para
Cecilia, por isso, ele espera ela nao estar olhando para da-lo.

llana, atriz que interpretara Nona, acredita que Cecilia ndo se importa
realmente se o publico assiste ou ndo a pega (mais precisamente, a sua atuagao),
pois entende que o teatro € um “pacto de mentira”. Porém, como ela ndo consegue a
atengao das pessoas que realmente importam para ela (Marcelo e Nona), ela ainda
atua para buscar algum conforto na aten¢do do publico, que a quer.

Ela entende que esse status de “diva do teatro" que Cecilia criou ndo tem
mais sentido social de existir no contexto em que a companhia vive.

Nona mantém um distanciamento fisico de Cecilia de maneira consciente, se
blindando para ndo se ferir emocionalmente, porém ainda exerce empatia para
cuidar e auxiliar Cecilia em seus momentos de dificuldade (diferente de Marcelo que

simplesmente se ausenta). Nona agiria como uma guarda-costas de Cecilia.

3.7.3 Marcelo

Lourinelson, ator que interpretara Marcelo, acredita que o personagem tem
uma grande dificuldade de lidar com o afeto de Cecilia. Que talvez houvesse um
caminho para uma conexao mais intima se concretizar no passado, mas que nao

ocorreu, 0 que gerou uma espécie de trauma no produtor. Por isso, ndo assume o
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risco de se aproximar dela, mantendo-se escondido atras da cortina da praticidade e
racionalidade, mentiras que sdo normalizadas para ele.

Ele possui um desejo latente de ver Cecilia pelo que ela era para ele antes do
trauma ou, talvez, pelo que ele projetou sobre ela. Talvez ele € quem gostaria de ser
um artista como ela, que ndo precisaria ser objetivo (como ele é) para resolver
problemas praticos. Por isso ele critica o “irracionalismo” da atriz e sofre por nao ser
tao “irracional” - e, talvez, ndo tenha sido um grande artista justamente por essa
racionalidade.

Na pratica, Marcelo € um moralista que desistiu de corrigir Cecilia - ela € uma
grande atriz, mas também é uma “psicopata”, sem filtro de sociabilidade comum. Ele
a admira porque ela da o melhor de si para o publico, conversa diretamente com ele,
aléem de vé-la como uma pessoa de grande energia que atrai todos a sua volta
(como um sol).

Na visdo de Marcelo, ficar ao lado de Cecilia em um momento de crise
emocional causa um extremo sofrimento, por isso tenta se manter afastado. Marcelo
entende que essa atitude seja fruto de sua caréncia emocional e acredita que a

propria Cecilia sente-se culpada por ndo conseguir mudar de postura.

3.8 TESTE MUSICAL (2)

3.8.1 Ideia 1, versao 2

A partir do gesto de trinado e glissando no violoncelo - exibido no final da
primeira versao desta ideia musical -, fiz uma nova composicao que pudesse
demarca-lo melhor, o que me levou ao segundo teste para a cena oito.

Nessa versao, decidi introduzir o timbre dos personagens Marcelo, com o
baixo elétrico, e Nona, com o piano. Estes instrumentos, nesta versao, ficariam
encarregados de manter a base harmdnica para a movimentagdo do violoncelo,
remetendo ao apoio emocional de Marcelo e Nona para que Cecilia pudesse se
recompor e entrar no palco para a estreia.

A harmonia desse teste sofreu certas modificacbes também - mesmo
mantendo-se na tonalidade do teste anterior - para que fosse possivel obter uma

sensagao de um caminho mais longo percorrido pela protagonista da pecga. Os



48

acordes caminharam de Dm® para Am e B b, repousando por dois compassos em F

até chegar em A (no V grau da tonalidade), deixando o trecho sem concluséo.

Imagem 10: Ideia 1, versao 2.
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Fonte: transcrigao do autor.

Audio da ideia 1: ver exemplo 10.

No violoncelo, mantive a melodia do teste anterior, porém retirei a base em
pizzicato, substituindo-a por uma base harménica sustentada com notas longas nos
acordes do piano. Além disso, acrescentei também duas linhas de trinados ao longo
do trecho, que se intensificam no acorde de F e concluem com um glissando em

todas as linhas (inclusive na base harménica) para o acorde de A.

3.9 CONVERSAS COM FEDERICO PUPPI (2)

Em outra conversa com Federico Puppi, mostrei a ele a segunda versao da
primeira ideia musical - criada para a cena oito. Ele gostou bastante da ideia geral,
me indicando algumas melhorias em expressividade na execug¢ao do violoncelo -
sua especialidade - e maneiras possiveis de se aplicar alguns dos gestos musicais
em outros momentos do curta.

Discutimos, também nessa sessao, conceitos para a criacdo da musica para a
cena trés - que vinha me preocupando ha algum tempo por ser uma cena de conflito,

porém com uma linha ténue entre o humor e o drama.
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Puppi deu a ideia de utilizar uma harmonia que sugerisse uma inconclusao,
uma tensao - ndo como tensdo de suspense, mas como uma inquietacdo - que se
prolongasse indefinidamente. Para isso, sugeriu um ciclo de acordes de funcao

dominante, mas que nunca resolvessem em graus de repouso.

3.10 CONVERSA COM A EQUIPE DE SOM (2)

Com a abordagem sonora definida no ultimo encontro, discutimos também,
em uma outra reunido, a possibilidade de definirmos algumas escolhas ja no
momento da pré-producao do filme, buscando bancos de sons que pudessem
agilizar nosso processo de criagdo no momento da pos-producgdo. Isso envolveria
buscar bancos de sons para a construgao do sound design - a exemplo dos sons da
platéia lotada do teatro. Envolveria também pensarmos quais sons poderiam ser
captados na locagdo, durante as gravagdes das cenas, para acrescentar
possibilidades mais naturais a esse banco de sons - a exemplo de ambiéncias
préprias da locacdo, entre outros. Isso exigiria uma analise mais minuciosa do
roteiro e, principalmente, da decupagem das cenas, material que ainda ndo havia

sido desenvolvido pelo nucleo de diregao.

3.11 TESTE MUSICAL (3)

3.11.1 Ideia 1, versao 3

Em uma nova atualizagdo do teste para a cena oito, dividi a musica em trés
secoes: a primeira, que se iniciaria no momento da cena sete em que Nona beija a
testa de Cecilia; a segunda, que se inicia juntamente com a cena oito, onde Cecilia
sai de seu camarim e anda em diregao ao palco; e a terceira, que inicia quando
Cecilia e Marcelo trocam olhares.

A primeira seg&o apresenta apenas o piano realizando uma harmonia Dm°®, F,
Dm9, Bb e A, sob uma melodia na regido aguda. A ideia era representar o carinho e
cuidado que Nona tem por Cecilia no timbre do piano. Na segunda secédo, a
harmonia no piano se mantém, porém com a marcagao ritmica do pulso na mao
esquerda e arpejos em colcheia na mé&o direita. Nessa seg¢do entra também o

violoncelo marcando o pulso com staccatos em seminima com notas do acorde,
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representando o caminhar de Cecilia pelo corredor. Na terceira secao, entra o
contrabaixo elétrico, pontuando a harmonia e representando o olhar de Marcelo para
Cecilia. Os violoncelos mantém o motivo?' da versdo anterior, com trinados em
varias regides, sustentados sobre o acorde de F, representando a ansiedade de
Cecilia. Ao finalizar os glissandos no acorde de A, este movimento dos violoncelos
pontuaria a ansiedade da atriz no momento em que ela é colocada em cheque para
entrar no palco e fazer seu trabalho. Esta estratégia musical aponta uma breve
estabilidade emocional da atriz antes da turbuléncia de sentimentos de entrar em

cena.

2! para Schoenberg (2015, p. 36), motivo musical ¢ o termo utilizado para uma ideia que se repete,
com variagao ou nado, ao longo de uma musica.
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Imagem 11: Ideia 1, versado 3 (parte A).
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Imagem 12: ideia 1, versao 3 (parte B).
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Fonte: transcrigao do autor.

Audio da ideia 1: ver exemplo 11.
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Imagem 13: Interface do software de gravagdo Reaper.
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Fonte: arquivo pessoal do autor.

Ao ouvir novamente a versao mais amadurecida desta ideia musical,
relembrei de uma das vinte e duas categorias das fungdes da musica no cinema de
Michel Chion, a “musica como resumo do filme” - a qual, segundo Batista (2007, p.
22), descreve “de forma resumida o sentimento principal e/ou dominante do filme”.
Entendendo que, por esta ser a cena final do curta-metragem, e pelo fato de que a
acao narrativa descreve o caminhar da protagonista da peca desde o conforto -
fisico e psicolégico - de seu camarim até os, possiveis, perigos - também fisicos e
psicolégicos - do palco, esta € uma cena que “resume” alguns dos processos e
conflitos tratados ao longo da narrativa. E claro que eles ndo sdo resolvidos, uma
vez que o filme acaba no momento da entrada da atriz no palco, ocultando do
espectador qualquer esperancga de resolucao: nao sabemos se o quadro foi vendido,
se a companhia conseguiu ou ndo pagar suas dividas e se reerguer, se 0s
personagens resolveram seus conflitos internos e interpessoais, ndo sabemos nem
mesmo se a pecga foi bem recebida pelo publico. Mas, mais importante que essas
questdes praticas, temos uma visdo geral - um resumo - do decorrer da narrativa:
Cecilia/Helena, apesar de todos os sentimentos velados e mal resolvidos com seus
companheiros de trabalho, de todos os seus medos e suas insegurangas sobre sua
capacidade profissional, caminha decididamente para o palco para atuar no dia da

estreia.
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Com esse pensamento sobre a cena, compreendi 0 quanto a musica pode ter
um carater de sintese dos elementos que deverao ser apresentados em momentos
anteriores na narrativa. Os trinados do violoncelo - que me representam a ansiedade
da atriz - serdo ouvidos em momentos diferentes ao longo do curta e retomados
nesta cena final, por exemplo.

Um teste da aplicacdo deste tema a cena pode ser acessado no link que esta
disponivel no apéndice B deste relato. Conforme ja dito, as imagens sao das leituras

dramaticas (remotas) feitas com os atores, e ndo do set de filmagem.

3.11.2 Ideia 2

Uma ideia musical para piano surgiu durante a leitura da bibliografia deste
trabalho, quando Batista descreve “a classe emotiva” de Johnny Wingstedt - mais
especificamente na categoria “emotiva”, na fungao “descrever um sentimento de um
personagem”. Essa leitura me sugeriu uma possivel introdugcdo para o curta,
“‘descrevendo” o sentimento de melancolia e soliddao que, na minha interpretacao do
roteiro e dos personagens, seriam intrinsecos a Helena/Cecilia.

A progressao conta com notas longas semi-arpejadas, indo de B b maj7, para
uma breve passagem em A7 (dominante da tonalidade) e, sequencialmente, para
Dm7°. A harmonia continua em um retorno para B b 7, agora passando brevemente
por C e repousando em Fmaj7, que se transforma em Dm7° apenas com a mudanga

do baixo (de fa para ré).

Imagem 14: Ideia 2 (parte A).
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Fonte: transcrigao do autor.

Imagem 15: Ideia 2 (parte B).
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Fonte: transcrigao do autor.

Audio da ideia 2: ver exemplo 12.

Ainda na primeira versao, testei a utilizacdo do contrabaixo, executando
apenas notas longas dos acordes, e um tema melddico improvisado no violoncelo.
Apesar de soar muito bem musicalmente, senti que a musica trazia uma suavidade
alegre - quase uma referéncia as composigoes para animagoes do estudio Ghibli??,
que conta com compositores como Joe Hisaishi -, 0 que ndo condizia nem com as
referéncias que recebi da diregdo nem com a minha ideia sonora para o curta. Logo,

descartei essa ideia como introdugao do filme.
3.12 CONVERSA COM A EQUIPE DE FOTOGRAFIA

Além das importantes reunides criativas com a equipe de dire¢do e roteiro,
percebi que seria muito interessante entrar em contato com outras areas também,
como a equipe de fotografia, para aprofundar mais a concepgao estética do filme.

A importancia desse tipo de conversa ficou clara durante a reunido quando
percebemos uma relagdo estética que poderia haver entre tonalidade, textura e
timbres musicais com cores, intensidade e composi¢ado da luz para a fotografia do
filme. Nesse sentido, a pré-producdo de uma das areas poderia influenciar a

criatividade da outra, tornando a estética do filme mais coesa para sua finalizagao.

3.13 CONVERSA COM A EQUIPE DE SOM (3)

2 Segundo a descrigdo do site Studio Ghibli Brasil, “O Studio Ghibli é um estudio de animagao
japonés, sediado em Koganei, Toquio. Fundado em 1985, o estudio ja produziu 21 longas de
animacéo, sendo o primeiro O Castelo no Céu (1986) e o mais recente As Memérias de Marnie
(2014)”. (STUDIO GHIBLI BRASIL, 2021)
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Juntamente com a equipe de som, foi feita uma analise do roteiro, cena a
cena, do ponto de vista do sound design a ser utilizado no filme. Essa anadlise se
mostrou necessaria para tentarmos prever quais sons poderiam ser captados
durante as gravagdes das cenas, bem como quais deveriamos procurar em bancos
de sons para auxiliar o trabalho de sound design na pés-produgao.

A diretriz orientada pelo nucleo de direcao foi de que quanto mais proximo do
palco, a ambientacdo da cena deveria ser mais “cadtica” e, quanto mais longe, mais
“tranquila”. Essas indicacdes foram cruciais para a compreensao de como criariamos
a composicao da ambientacao.

Apds entender cada cena, tentamos imaginar sons que ajudariam a tornar
esse ambiente mais natural. Pensando que o filme todo se passa no mesmo espaco
- 0s corredores e camarins do backstage do teatro -, chegamos a algumas
sonoridades basicas, como: passos de pessoas correndo e andando (referente a
equipe da companhia de teatro), vozes com comentarios, chamados e conversas
(tanto da equipe quanto da platéia). Observando também que, em certas cenas mais
intimistas - como, por exemplo, dentro dos camarins -, os sons da plateia e dos
corredores seriam irrelevantes para a composi¢cdo, pensamos em trazer algumas
sonoridades mais detalhistas, como: sons de lampadas, respiracdes e suspiros dos
personagens, sons das roupas e de papel sendo manipulado.

Pensamos também em quais momentos ndo deveriamos deixar a
ambientacdo tdo aparente, ou até mesmo exclui-la, por exemplo no final da cena
sete e durante a cena oito, pois € nesse momento em que a trilha musical se

expande e, consequentemente, devera ocupar mais espago da banda sonora.
3.14 TESTE MUSICAL (4)
3.14.1 Ideia 2, versao 2
Na segunda versdo da ideia para piano, fiz, em uma primeira seg¢ao, o
contrabaixo pontuar, em oitavas tocadas simultaneamente, as notas fa (semibreve),

fa (minima pontuada), sol (seminima) e ré (duas semibreves ligadas), repetindo

essa frase duas vezes.
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Imagem 16: Linha do contrabaixo da ideia 2, versé&o 2.
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Fonte: transcri¢gao do autor.

Audio da ideia 2: ver exemplo 13.

Em uma segunda sec¢ao, fiz com que o contrabaixo conduzisse a harmonia
em uma regido mais aguda do instrumento, arpejando as notas dos acordes em
colcheias, em um andamento lento, enquanto o piano apenas pontua os acordes
com notas longas em uma regido mais aguda, que contrasta com o grave do
contrabaixo. Na terceira secéo, inverti as fungdes do contrabaixo e do piano, sendo
que este, agora, executa o arpejo dos acordes da harmonia e o contrabaixo, apenas
as notas graves. Abandonei o tema do violoncelo, pois percebi que era ele quem eu
associava com as musicas do estudio Ghibli.

ApOs essa versao, compreendi que seria interessante usar essa ideia musical
para a cena seis, uma vez que a musica me trazia um carater de introspecgao,

condutor para esta cena.

3.15 CONVERSA COM A DIREGAO (3)

Com o conceito sonoro definido e algumas ideias encaminhadas, eu e a
equipe de direcao definimos uma agenda de trabalho vinculada ao cronograma da
direcdo, de modo que pudéssemos ter as ideias sonoras bem definidas ainda nos
ensaios anteriores a gravagao do curta. Desse modo, pensamos em propor, em uma
futura conversa com o elenco, que esses ensaios fossem feitos com o
acompanhamento musical das ideias estabelecidas para cada cena, sejam temas
para os personagens ou mesmo ambientagdes para cada situagdo. Assim, os atores

poderiam ter uma maior imersdo na cena antes das gravacoes.
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3.16 TESTE MUSICAL (5)
3.16.1 Ideia 2, versao 3

A terceira versdo dessa ideia musical ja foi construida sobre a leitura
dramatica do roteiro, o que possibilitou compreender melhor sua duragdo e suas
intencbes. Apds demarcagbes de momentos chave para a compreensao
psico-emocional da cena seis - baseadas na quinta leitura do roteiro -, adaptei os
elementos da ideia musical para cobrir a duragdo da cena. Isso resultou em uma
musica com quatro secgoes.

A primeira secao foi uma sugestdo do compositor Federico Puppi para
introduzir a cena de maneira mais sutil. Nela, criei uma textura de harmdénicos em
varias regides do violoncelo, acrescentados de efeitos de reverb? bastante intensos,
0 que homogeiniza os sons das cinco linhas de violoncelo, tornando-os uma massa
sonora. Ao final desta seg¢ao, retomei o motivo melédico do contrabaixo criado para

o inicio da versao anterior, porém agora sobre a tonalidade de dé menor.
Imagem 18: Interface do software de reverb.

Version 1.5.0d

vd I h q I I q www.valhalladsp.com
Demo version - reverb fades out every 45 seconds

MIX DECAY DAMPING DIFF MOD EQ
HighFreq HighShelf Early Rate HighCut

55.2 %

000 Hz -24.00 dB 100.0% | | 2.53H 000 H
PREDELAY 6000 Hz -24.00 0.0 53Hz | 8000 Hz

BassFreq BassMult Late Depth LowCut

20.00 ms 0.40 s 700Hz 1.50X % 100.0 % 38.0 % 10 Hz

MODE: Concert Hall COLOR: 1970s PRESETS: Default 4 )

Concert Hall: slow attack, low initial echo density, chorused modulation, dark tone
1970s: downsampled (10 KHz bandwidth), dark, noisier moedulation

Fonte: arquivo pessoal do autor.
A mudanca de tonalidade, nessa versdao, me pareceu adequada, pensando

que a tonalidade de d6 menor me representa mais introspec¢cdo. Ao mesmo tempo,

tive uma certa preocupagdo com essa mudanga, uma vez que todas as outras

23 0 reverb é um efeito de modulagéo do som que simula a reverberagdo de um espaco fisico real.
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composic¢des do filme - até entdo - estdo em ré menor, e se ela poderia causar certa
estranheza no espectador. Nesse momento, lembrei-me de uma das fungdes da
trilha sonora para Claudia Gorbman, que diz respeito a “unidade” - a sexta dentro
das “sete regras”. Para a autora, essa mudanga ndo causaria estranhamento para o
ouvinte se, por pelo menos quinze segundos, toda a musica ficasse ausente do
filme, ou seja, neste caso, se a cena anterior fosse finalizada em siléncio.

Na segunda seg¢do, o contrabaixo pontua as notas dos acordes que estao
sendo sustentados pelo piano (A b maj7, G, Cm7, A b maj7, Bb, Ebmaj7° e Cm7),
na mesma harmonia descrita na versao anterior desta ideia. No momento em que o
roteiro descreve a acao de Cecilia e Nona coincidentemente brincarem com a
bandagem e a manga da camisa, respectivamente, resgatei o gesto sonoro dos
trinados - utilizado na cena oito - para pontuar a ansiedade da atriz desencadeada
pela fala de Marcelo: “E eu la sei o que eu quero a esse ponto?”. Na terceira sec¢ao,
utilizei a harmonia arpejada no baixo - também presente na versao anterior -, porém
com o piano executando uma melodia arpejada em graus conjuntos.

Acrescentei nesta vers&do, também, duas linhas simultdneas de violoncelo,
sustentando notas longas em intervalos de quinta entre si. Ambas finalizam a segéo
com os trinados, juntamente com mais duas linhas de violoncelo para aumentar a
espacialidade do gesto sonoro. Porém, diferentemente de sua aparicdo na cena oito,
este gesto ndo termina em glissandos, mas sim se mantém até um fade out?, que
transiciona para a volta, na quarta se¢ao, da ideia musical com harmoénicos utilizada

na primeira secao.

% Fade out &€ um termo utilizado no processo de edicdo musical quando o volume da musica &
diminuido gradativamente com o passar do tempo, evitando um corte abrupto no som.



Imagem 18: Trecho final da ideia 2, versao 3.
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Audio da ideia 2: ver exemplo 14.
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Abaixo, uma imagem de como a partitura acima é vista no software de

gravacgao, onde cada faixa horizontal mostra uma representagcéo do formato de onda

do audio de cada instrumento gravado. Pode-se observar que, na faixa do piano,

temos apenas algumas linhas, e ndo o formato da onda, como nos outros

instrumentos. Isso acontece pelo fato dele ter sido executado com o protocolo MIDI

em um instrumento virtual (VST), mostrando as notas que foram executadas como

se pudéssemos ver o teclado do piano (piano roll).



60

Imagem 19: Representagéo do dudio da ideia 2 no software Reaper.
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Fonte: arquivo pessoal do autor.

No apéndice B deste relato esta um teste, em video, da aplicacdo do tema 2
as imagens das leituras dramaticas - captadas de maneira remota - feitas com o

elenco.

3.16.2 Ideia 3

A terceira ideia musical foi pensada para a cena trés, possivelmente a cena
mais longa e mais complexa do curta, segundo o nucleo de dire¢do. Nessa cena,
Marcelo, que é apresentado pela primeira vez no filme, tenta obrigar Cecilia a
assinar a venda de um quadro para poder pagar as dividas da companhia e evitar a
faléncia. Porém, esta se recusa, como um gesto de afronta ao produtor. Nona,
também presente na cena, apenas assiste a discussdao com alguns comentarios
pontuais.

A cena quer trazer uma certa comicidade a discusséo, através de comentarios
irbnicos e expressividade exagerada (certamente natural a uma briga), até o ponto
em que alguém um faz algum comentario que passa dos limites do outro, trazendo
um clima mais pesado para a discussao.

E nessa ambientacdo que a musica precisa atuar, no teor irdnico do embate
entre Marcelo e Cecilia, porém com alguns pontos um pouco mais Seérios,

dependendo do texto. Com isso em mente, conectei-me com o conceito de duas
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pessoas se articulando uma em relagdo a outra, o que me trouxe a ideia de uma
danga. Neste caso, uma danga intensa, impetuosa. Isso me remeteu ao género
musical do tango, com suas passagens intensas, contrastadas com certos
momentos de suavidade, as vezes com ternura, as vezes dramaticos.

A primeira versdo dessa ideia foi construida sobre uma base ritmica no
violoncelo, com pizzicatos marcando a acentuacédo do tango (como pode ser visto

no exemplo abaixo).

Imagem 20: Representagdo do audio da ideia 3 no software Reaper.®

DR 53.1.76 / 1:44.378  Istopped]

Fonte: arquivo pessoal do autor.

Audio da ideia 3: ver exemplo 15.

Outra linha de pizzicatos também foi acrescentada, esta com intuito de
representar uma linha de baixo, na tonalidade de ré menor, marcando a tbnica, a
terca, a quinta e a sexta menor, esta ultima para criar uma pequena dissonancia de
segunda menor com a quinta. Uma linha de violoncelo com arco executa um efeito
de chop® para trazer um certo ruido a base ritmica. Sobre essa base, uma linha

melddica no violoncelo improvisa sobre a escala de ré menor natural.

% A transcrigdo para partitura desta verséo da ideia musical n&o foi possivel - até a data de entrega
deste relato - pelo fato de que utilizei, na composigéo, sons percussivos, ndo comuns a escrita para
violoncelo. Para essa transcrigédo, seria necessaria uma grafia especifica, algo ndo previsto no escopo
deste trabalho.

% O chop € uma técnica de instrumentos de arco definida por Laura Risk (apud ROHR, 2018, p. 182)
“‘como um efeito percussivo no qual se deixa cair o arco na corda verticalmente, resultando em um
ruido pronunciado, seguido de uma arcada curta para cima, que pode ter altura definida ou néo, a
depender da escolha do intérprete”
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Para a segunda versao dessa ideia, ja construida sobre a leitura dramatica do
roteiro, reaproveitei a acentuagao do tango e o chop, porém em situagdes diferentes.
Criei uma base harmdnica no violoncelo com o acorde de Dm® arpejado - alternando
entre a quinta e a sexta do acorde a cada dois compassos -, sobre a qual adicionei
sons percussivos de golpes com a crina na ponta do arco sobre as cordas abafadas
(com a mao esquerda) e estalos do bater do deddo nas cordas - semelhante a
técnica do slap no contrabaixo - nas acentuagdes ritmicas do tango.

Criei também frases melddicas curtas no contrabaixo elétrico, que sao
respondidas por frases, também curtas, do violoncelo, simulando um dialogo
musical. Neste ponto, tomei cuidado para que as frases ndo se sobressaissem ao
dialogo dos atores?® .

Nesse tema, especificamente, associei a forga ritmica do tango com a
categoria “o ritmo musical como forga de impulsédo”, das vinte e duas categorias das
fungdes da musica no cinema elencadas por Michel Chion (conforme aponta André
Baptista na sua dissertagao), uma vez que a cena traz o embate verbal de Marcelo e
Cecilia/Helena sobre a venda do quadro, porém apenas como uma desculpa para
velar a realidade da relacdo mal resolvida dos dois. Isso tudo, claro, além da agao
fisica de ambos os personagens caminhando pelos corredores do backstage do
teatro. Todo esse movimento cénico € impulsionado pela ritmica do tango, pelas
frases melddicas do contrabaixo elétrico e do violoncelo se complementando, em
uma espécie de “pergunta e resposta” musical.

Essa ideia musical ainda esta em aberto, pois ainda n&o tenho certeza do
quanto ela se encaixa na cena. Inclusive, € possivel que haja alteragdes ritmicas

que a afastem da sonoridade tipica do tango, eventualmente.

3.17 CONVERSA COM A DIREGAO (4)

Com as ideias para as cenas seis e oito melhor definidas, e ja sincronizadas
com a gravacgao da leitura dramatica do roteiro, tive uma nova reunido com o nucleo
de direcdo para expor essas ideias musicais para uma aprovagao prévia. O
resultado foi muito satisfatério, pois ambas as musicas foram aprovadas pela

direcdo, sem nenhuma requisi¢ao de alteragao.

27 Até a data de entrega deste relato, esta verséo da experiéncia sonora 3 ainda n&o foi finalizada. Por
isso, ndo apresentarei aqui um exemplo de audio de sua ultima versao, nem sua partitura.
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A partir disso, o cronograma para as proximas etapas do filme foi
estabelecido, confirmando que a etapa de produgdo s6 ocorrera em 2022, nao

sendo possivel finalizar uma trilha sonora completa até o final do ano que vem.

3.18 CONVERSA COM O SOM (4)

Paralelamente ao trabalho de composi¢do musical, uma nova reuniao com o
nucleo de som foi feita para, primeiramente, incluir uma nova integrante a equipe e,
também, discutir necessidades logisticas e técnicas em relagdo ao som direto e ao
sound design do curta.

E de preocupacdo de todos(as) no nlcleo de som da equipe o baixo
orcamento para aluguel de equipamentos. Isso gera muitas dificuldades na captura
do som direto e, posteriormente, na etapa de edicdo do som do filme. Para termos
uma melhor visualizagdo das necessidades para o curta, fizemos uma lista de
equipamentos basicos necessarios para a captacdo de som direto, uma lista com a
quantidade ideal desses equipamentos, bem como uma selecdo de possiveis
materiais para sanar dificuldades técnicas que poderiam ser encontradas na
locacgédo. Essa lista contou, ao final, com os seguintes equipamentos:

1. Um microfone modelo shotgun (modelo amplamente utilizado nos sets de

filmagens);

2. Uma vara de boom (utilizada para segurar o microfone distante da m&o do

operador e fora do enquadramento da camera);

3. Um cabo de amperagem balanceada modelo XLR (normalmente utilizado

com microfones de alta sensibilidade como o shotgun);

4. Um gravador de audio com duas entradas de amperagem balanceadas

para microfones;

Pilhas/baterias para alimentagao do gravador;

Monitor de audio modelo fone de ouvido fechado;

Shock mount (utilizado para acoplar o microfone e reduzir ruidos de
manuseio);

8. “Cachorrao” / espuma (cobertura do microfone utilizada para amparar

ruidos causados pelo vento);

9. Divisor de entradas P2 (para ser possivel conectar dois monitores de

audio no mesmo aparelho gravador);
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10. Manta de residuos de fibra (para absorver reverberagbes excessivas do

set);

11. Fita adesiva;

12. Cano de PVC / cabo de vassoura (para possivel armagao de uma “tenda

acustica” com as mantas);

13. Barbante.

Em nossa reunido, levantamos algumas cenas que poderiam ser o maior
desafio para a equipe, bem como maneiras de contornar essas dificuldades. Em
uma delas, na cena trés, percebemos que seria muito dificil captar o som direto dos
didlogos com qualidade por dois motivos: o primeiro € pela locagao ser um teatro, o
que implica uma quantidade enorme de reverberagdo de som naturalmente em sua
estrutura. O segundo motivo é o fato da cena ocorrer, em boa parcela,em
movimento, 0 que poderia causar ruidos - tanto de passos, de mudanga de
ambiéncia, até o proprio deslocamento da equipe - que prejudicariam a
inteligibilidade da voz.

Enfim, compreendemos que so teriamos certeza das dificuldades realmente
quando a decupagem do filme estivesse pronta. Em relagdo a isso, sugeri para a
equipe fazer uma lista de situacbes mais problematicas que inviabilizariam a
captagado do som, para que pudéssemos enviar para o nucleo de diregcao e discutir

solugdes na prépria decupagem.

3.19 PROXIMOS PASSOS

As trés ideias musicais apresentadas neste capitulo foram feitas, como dito
anteriormente, durante o processo de pré-producdo do curta-metragem. Sendo
assim, elas se configuram como experiéncias sonoras do que devera ser composto
para o filme, levando em conta as atuagdes, o ritmo da montagem, a luz, entre
outros fatores. Claro, além das musicas para essas trés cenas, ainda serao feitas, a
partir de agora, ideias para as demais cenas - que necessitarem de musica - para
que a diregdo possa ter uma visdo geral do quadro musical do filme antes de
produzi-lo. Afinal, essa é a abordagem que se configurou no processo de
pré-producao especificamente para o Estado da Arte.

A partir disso, os proximos passos da composi¢ao - além de desenvolver

novas ideias para as demais cenas e aprimorar as ideias ja existentes - contam com
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o0 inicio do desenvolvimento prévio, também, de partes do sound design que, mesmo
parcialmente pensado em algumas cenas (como descrito em topicos deste relato),
ainda precisa ser explorado a fundo e, principalmente, testado - principalmente para
compreender como sera a interagado entre sons, musica e as falas.

Essas proximas etapas caminhardo juntamente com o cronograma dos
ensaios e das gravacgdes no set de filmagem, a ser definido pelo nucleo de diregao
do curta. Tal cronograma devera seguir os eventos relacionados ao controle da
pandemia da COVID-19, respeitando todas as medidas e os protocolos de

seguranca.
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4 CONSIDERAGOES FINAIS

E fato que, como ja dito na introducéo, o universo da trilha sonora/musical
para audiovisual sempre foi de grande interesse para mim, uma vez que, desde
minha formagdo em Design Digital, venho direcionando meus estudos para essa
area, mesmo dentro de um curso de licenciatura em musica. Isso fez com que a
experiéncia de escrever esse relato tenha sido bastante enriquecedora, tanto na
minha pratica composicional quanto na minha vida académica.

A experiéncia de conceber as primeiras ideias musicais (e sonoras) para o
curta-metragem Estado da Arte tem sido, de fato, bastante singular para mim, com
diferencas marcantes em relacdo ao meu trabalho nas trilhas de filmes anteriores -
como, por exemplo, O homem do saco e RE:PLANTS. A primeira e mais marcante
diferenca € o momento em que eu iniciei os trabalhos em cada um dos filmes. Em
ambos os filmes, apenas comecei a compor a trilha a partir da ultima versao da
montagem. Isso fez com que eu direcionasse minha composi¢ao de maneira mais
assertiva em relagdo ao ritmo e duracdo das musicas, porem me deixando com
menos margem para mudangas criativas, tendo em vista os curtos prazos das
pos-producdes.

Mesmo com diferengas como as citadas acima, meu processo de pensar na
trilha musical ja a partir do roteiro veio se construindo desde esses filmes, uma vez
gue meu ingresso nas equipes sempre se deu no momento da pré-produgao. Essa
abordagem se mostrou bastante efetiva criativamente nos filmes em que trabalhei e,
como mostra esse relato, tornou-se ainda mais eficaz a partir do momento em que
me dediquei a experimentar sonoramente antes da etapa de pds-producao.

Neste momento final, € importante, também, fazer algumas consideragdes. A
primeira delas € relembrar que, em esséncia, o grande viés deste relato foi o
detalhamento das etapas criativas da pré-produgcdo da trilha sonora, sobretudo a
musical, do curta-metragem, focando no processo em si € nao no produto final. Foi
apresentado também um olhar criativo dentro de uma experiéncia artistica
especifica, com seus desafios criativos, processuais e pessoais, distanciando-se de
generalizagdes de processos de criagdo para o audiovisual. Isso ndo exclui o fato de
que precisei estabelecer sim um processo de criagdo, mas que ele se esforga ao
maximo para respeitar as especificidades desta obra artistica, seu conceito, suas

dificuldades de viabilizacdo, seu momento histérico e social.
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Outra consideracdo importante € a aproximacdo da concepgao criativa ao
referencial tedrico estudado, o que mostra minha preocupacdo com a historia da
trilha musical e sonora no cinema. Nao apenas pela importancia e pelo interesse em
si, mas pelo fato que ler todo esse referencial aprofundou e embasou minhas
analises do roteiro e do conceito do curta-metragem, bem como inspirou, em muitos
momentos, minhas composicbes musicais e ideias sonoras. Levando em conta,
também, a abordagem do processo de composi¢gao musical a partir de uma analise
detalhada do roteiro - como feito nas outras areas da produgéo cinematografica -
mostrou-se bastante eficaz criativamente, pois reconhecer elementos narrativos e
psicoemocionais que serao relevantes para cada cena traz, para mim, relacées com
ideias musicais (e sonoras) que poderao ser aplicadas na trilha sonora.

Além disso, a experiéncia de concepg¢ao de uma trilha durante um momento
de pandemia foi bastante desafiadora. Assim como a adaptagdo do processo de
composi¢cao para a pré-producédo do filme gerou possibilidades criativas bastante
novas para a minha experiéncia, as frequentes mudangas de cronograma de
trabalho e a incerteza constante em relagao a realizagado de fato do curta, geraram
um ambiente de inseguranga quanto a finalizagdo deste relato.

Mesmo com essas dificuldades, foi importante manter a determinacdo de
continuar este trabalho de conclusdo com o mesmo tema, pois essa insisténcia
também influenciou algumas articulagbes do meu processo de concepgédo, como,
por exemplo, a estratégia de compor ideias musicais sobre as gravagdes das leituras
de roteiro feitas pelo elenco. Isso foi também muito importante para a minha
formagdo como musico e compositor - especialmente para trilhas musicais -, ao
passo que resolver problemas e superar desafios como esses faz com que eu possa
construir um ferramental de solugdes logisticas para situagdes futuras, bem como
um arcabouco criativo para minhas futuras composicoes.

A partir disso, os proximos passos do processo de composi¢cao serao, além
do refinamento das ideias ja existentes, compor as ideias para as demais cenas do
curta-metragem, construir as primeiras experiéncias sonoras para o sound design - a
partir das analises técnicas ja feitas e das que ainda serdo feitas a partir da
decupagem final - e, apds o corte final do filme, rearranjar as ideias aprovadas para
adequa-las ao ritmo da montagem. Apds isso, a mixagem final e a masterizacao de

toda a banda sonora do curta devera ser feita, mas é possivel que, principalmente a
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etapa da masterizagéo, ndo sejam realizadas por mim, por uma questao de acesso a
equipamentos e conhecimentos especificos para este trabalho.

Por fim, compreendo que, além de ter me motivado ainda mais a estudar o
universo da trilha musical e sonora, dedicando minha futura carreira musical para
esta area, este relato pode servir como um ponto de partida - tanto em relagao ao
referencial tedrico quanto no processo em si - para musicos, editores de som,
produtores e pesquisadores que também se sintam interessados e atraidos por

nuances sobre a composi¢cao musical para o audiovisual.
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APENDICE A - O ROTEIRO DE ESTADO DA ARTE

Procurar por apéndice 1 na pasta do repositério da Biblioteca Comunitaria da
UFSCar - BCo.
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APENDICE B - VIDEOS COM OS TESTES MUSICAIS

Procurar por apéndice 2 e 3 na pasta do repositério da Biblioteca
Comunitaria da UFSCar - BCo.



