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RESUMO

Parte indissocidvel da composicdo audiovisual, a trilha sonora estabelece um
didlogo com o mundo imagético proporcionando ao filme maior desenvolvimento na
elaboracdo e desenvolvimento da sua linguagem.

O objetivo desta dissertacdo € analisar minuciosamente os elementos Sonoros
ocorridos nos filmes Bye bye Brasil (1979) do diretor Carlos Diegues, Pra frente Brasil
(1982) de Roberto Farias e Central do Brasil (1998) de Walter Salles e de que maneira eles
atuam na constru¢do do sentido destas obras.

No recorte proposto foram escolhidos filmes significativamente representativos em
suas respectivas décadas. Por meio da andlise, também foi possivel diferenciar as mudancas
tecnoldgicas e estéticas em relacdo ao som do cinema brasileiro ocorridas durante este
periodo.

Além de revisar importantes acontecimentos na histéria do pais sob a 6ptica do
cinema, este trabalho também contribui para a discussao das questdes referentes ao som e a

musica no cinema brasileiro, ampliando a bibliografia do assunto.

Palavras-chave: trilha sonora; musica de cinema; can¢do; cinema brasileiro



ABSTRACT

Integrating piece of the audiovisual composition, the soundtrack establishes a dialog
with the visual world, providing a better elaborated movie and facilitating the development
of its language.

The objective of this thesis is to perform a deep and thorough analysis of the sound
elements of the Brazilian movies “Bye Bye Brasil” (1979) from Carlos Diegues, “Pra
Frente Brasil” (1982) from Roberto Farias and “Central do Brasil” (1998) from Walter
Salles.

The subject movies were chosen due to their leading exposure and relevance in their
respective decades. The time component of this work also allowed the discussion and
assessment of the technologic and esthetic evolutions of the sound within the Brazilian
cinema along the last decades.

On top of revisiting some of the important facts of the history of Brazil from the
perspective of the cinema, this work also contributes to the discussions around the sound

and the music in the Brazilian cinema, expanding the bibliography on the subject.

Key words: soundtrack; film music; song; Brazilian cinema
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1. Introducao

Bye bye Brasil, Pra frente Brasil e Central do Brasil

Qualquer que seja o critério adotado para se eleger obras artisticas significativas,
capazes de produzir substratos para andlise e discussdes com o objetivo de ampliar o
horizonte tedrico serd sempre uma tarefa complexa, subjetiva e conseqiientemente sujeita a
contestacdes diversas. Olhando para a triade proposta no titulo acima nos remetemos
diretamente ao nosso pafs e as inimeras questdes que podem ser estabelecidas a partir desta
pequena lista.

Tendo este trabalho como objetivo central a andlise e discussdo do material sonoro e
principalmente musical no cinema brasileiro, vamos encontrar nos filmes escolhidos uma
direta ligagdo com as “tradi¢cdes” e convengdes musicais utilizadas pelos compositores das
trilhas sonoras brasileiras. Desse modo, pode se estabelecer em principio relacdes de Bye
bye Brasil com a Musica Popular Brasileira, tendo neste a cangdo como convengao poética
do cinema brasileiro. Cancionistas de grande expressdo, Chico Buarque e Roberto
Menescal assinam a composi¢do da trilha musical do filme. Também constatamos a
importancia do particular envolvimento de Carlos Diegues, diretor de Bye bye Brasil, com
a cancdo popular.

No filme Pra frente Brasil, Egberto Gismonti representa a linhagem dos
compositores da chamada mdsica instrumental brasileira. E também muito influenciado
pela musica cldssica, principalmente por Villa-Lobos. Dessa maneira ele se aproxima

sensivelmente de nomes como Camargo Guarnieri, Radamés Gnattali, Claudio Santoro e
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Guerra Peixe, além do proprio Heitor Villa-Lobos, compositores que por sua vez exerceram
em maior ou menor nimero, relevante participacdo no cinema brasileiro.

Em Central do Brasil a trilha musical € assinada por Antonio Pinto e Jaques
Morelenbaum. Antonio Pinto tem trabalhado com os principais diretores brasileiros da
atualidade, entre eles Walter Salles e Fernando Meirelles. Comprometido exclusivamente
com a linguagem audiovisual e o emprego das suas novas tecnologias, indispensdveis na
producdo cinematografica contemporanea, Pinto tem também se destacado em produgdes
estrangeiras. Jaques Morelenbaum é um dos mais requisitados instrumentistas brasileiros,
acompanhando musicos como Tom Jobim, Sting e Egberto Gismonti. Morelenbaum ¢é
responsdvel por diversas trilhas musicais para o cinema (brasileiras e internacionais), entre
elas podemos citar a parceria com Caetano Veloso (O Quatrilho, Tieta do Agreste e Orfeu).

Atribuimos ao poder de seducio do cinema e suas atuais possibilidades de cria¢do a
significativa necessidade de reflexdao dos moldes da linguagem cinematografica nacional. O
olhar ao conteddo audiovisual produzido nas recentes décadas do cinema brasileiro de 70 a
90 € de relevante importancia para o aprimoramento desta linguagem sem que percamos a
identidade cultural nela expressa.

Dessa forma foi feita a op¢ao de se trabalhar filmes pés Cinema Novo, em que se
buscou a temadtica tantas vezes refletida nas obras deste movimento, ou seja, a discussao da
formagao estrutural, politica, econdmica, social e cultural brasileira. Também foi pensado
cronologicamente, tendo sido proposto um representante para cada uma das décadas: Bye
bye Brasil (1979), Pra frente Brasil (1983), e Central do Brasil (1998), cada qual com sua
especificidade a ser descrita do ponto de vista musical e poético.

Segundo os tedricos Fernao Ramos, Ismail Xavier e Lucia Nagib, € possivel

estabelecermos trés momentos distintos e complementares do processo histérico da
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cinematografia brasileira. Temos em meados de setenta a fase durea da Embrafilme,
posteriormente seu declinio (década de oitenta), culminando com sua extin¢ao e o colapso
na producdo e finalmente a partir segunda metade da década de noventa, o que se
convencionou chamar de a retomada.

Ampliando esta andlise para os aspectos de edi¢do e captacdo de som, além das
mudangas nas técnicas de gravacdo e mixagem, encontramos nestes filmes avancos tanto
em relacdo ao modo de produgcdo quanto nas questdes estéticas que estas inovagdes
proporcionaram.

No curto espago de tempo decorrido entre os filmes Bye bye Brasil e Pra frente
Brasil, no comeco dos anos oitenta, ocorre significativa mudanga no cendrio da musica de
cinema. O inicio da tecnologia digital e o surgimento de equipamentos portiteis
economicamente vidveis permitiram a criagdo de pequenos estidios, estabelecendo novos
pardmetros para a producdo das trilhas musicais. Por outro lado temos em Bye bye Brasil
(final dos anos setenta) a consolidagdo do som direto no cinema brasileiro, através dos
gravadores Nagra. Passados quinze anos (tempo entre os filmes Pra frente Brasil e Central
do Brasil) presenciamos a substituicdo dos equipamentos analdgicos pelos digitais e a
incorporagdo do sistema informatizado em todos os setores da produgdo cinematogréfica.

A escolha ludica dos filmes, a principio guiada pelo jogo de palavras e o didlogo
entre os titulos, revelou no decorrer do trabalho a surpreendente constatacdo de que este €
um rico material investigativo, do qual pude estudar uma pequena parte, porém
representativa, da construcdo e evolugdo sonora no cinema brasileiro. Ao realizar as
inimeras apreciacoes dos filmes na perspectiva da andlise percebi o enorme potencial
critico e estético destas obras. Por meio da andlise junto a apuracdo critica dos dados

bibliograficos e informagdes captadas durante as apreciacdes dos filmes focalizei
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determinados procedimentos que se repetiam chegando a se tornarem convencoes
posteriormente discutidas no decorrer desta dissertacao.

Acredito que este trabalho contribui para os estudos da linguagem audiovisual,
somando olhares e percep¢des auditivas as discussdes tedricas tdo importantes para a
reflexdo e o fazer artistico no ambito do som e musica de cinema, ampliando por meio

desta dissertag¢do o leque bibliografico do assunto.

11



2. Bye bye Brasil

O1, coragdo
N3ao d4 pra falar muito ndo
Espera passar o avido
Assim que o inverno passar
Eu acho que vou te buscar
Aqui ta fazendo calor
Deu pane no ventilador

J4 tem fliperama em Macau

Tomei a costeira em Belém do Para

Puseram uma usina no mar
Talvez fique ruim pra pescar

Meu amor

No Tocantins
O chefe dos parintintins
Vidrou na minha calca Lee
Eu vi uns patins pra vocé
Eu vi um Brasil na tevé
Capaz de cair um tord
Estou me sentindo tdo s6

Oh, tenha d6 de mim

12



Pintou uma chance legal
Um lance 14 na capital
Nem tem que ter ginasial

Meu amor

No Tabariz

O som é que nem os Bee Gees

Dancei com uma dona infeliz

Que tem um tufdo nos quadris

Tem um japonés trds de mim
Eu vou dar um pulo em Manaus

Aqui ta quarenta e dois graus

O sol nunca mais vai se por
Eu tenho saudade da nossa cancado
Saudade de roga e sertdo

Bom mesmo € ter um caminhio

Meu amor

Baby, bye bye
Abracos na mae e no pai
Eu acho que vou desligar
As fichas ja vao terminar

Eu vou me mandar de trend

Pra Rua do Sol, Macei6
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Peguei uma doenga em Ilhéus
Mas ja to quase bom
Em marco vou pro Ceard com a beng@o do meu orixa
Eu acho bauxita por 14

Meu amor

Bye bye Brasil
A tltima ficha caiu
Eu penso em vocés night and day
Explica que ta tudo okay
Eu s6 ando dentro da lei
Eu quero voltar podes crer
Eu vi um Brasil na tevé
Peguei uma doenca em Belém
Agora ja t4 tudo bem
Mas a ligagao ta no fim
Tem um japonés trds de mim
Aquela aquarela mudou
Na estrada peguei uma cor
Capaz de cair um tord
Estou me sentindo um jilé
Eu tenho tesdo é no mar
Assim que o inverno passar

Bateu uma saudade de ti
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To a fim de encarar um siri
Com a beng¢ao do Nosso Senhor

O sol nunca mais vai se por

(Bye bye Brasil- letra de Chico Buarque e misica de Roberto Menescal)

Conhecida como a fase &durea da Embrafilme a década de setenta, mais
especificamente os anos compreendidos entre 1974 a 1980 € marcado pelo significativo
sucesso de bilheterias alcancado pelas producdes nacionais. Epoca prolifica em que as
expansoes de reserva de mercado e fomentos a produgdo foram medidas do governo militar
em auxilio ao filme nacional. Com o afrouxamento da repressdo e o processo de abertura
iniciada no governo Geisel, muitos dos cineastas restabeleceram suas atividades artisticas.

E neste contexto histérico que Carlos Diegues realiza “Bye bye Brasil”.

“A década de 1970 vai explicitar uma nova situacio para a cultura, com a
esfera de mercado assumindo proporcdes surpreendentes. Em todos os setores
ocorrem expansdes da producdo e consumo de bens simbdlicos. Na musica, a
industria do disco atravessa notdvel fase de crescimento, atingindo o final da
década como o sexto mercado do mundo. S@o expressivas também a expansio e
a diversificacdo das edicdes de livros e revistas. E no caso da televisdo ocorre a
implementacdo das redes nacionais, a implantacio da cor e um vertiginoso
aumento do nimero de aparelhos. O cinema brasileiro vai acompanhar o
processo, dobrando a sua presenca no mercado e expandindo sua producdo. Uma
arena de grandes dimensdes estava sendo armada, e € nela que os cineastas irdo
executar seus novos movimentos”. (RAMOS, 1987, p. 402)

Criticando o modelo de modernizacdo e integracio do Brasil proposto pelos
militares, o papel da televisdo na transformacio que a cultura brasileira sofreu a partir dos
anos setenta, como metafora dos intelectuais e artistas engajados que perderam seu publico,
ou ainda como um filme-denincia de um Brasil que desconhecemos, “Bye bye Brasil”
engloba todas estas questdes e engendra outras tantas refletindo a extensa complexidade do

pais. Constatamos de forma alegorica, discussdes que abordam aspectos socioecondmicos e
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de infra-estrutura nacional até chegar a questdes psicoldgicas de formacdo da identidade
brasileira.

Bye bye Brasil narra a historia da Caravana Rolidéi, uma trupe de artistas
mambembes que percorrem os mais longinquos lugares do pais para apresentar sua arte,
tentando sobreviver a chegada de miriades de TVs que modernizam e integram as regides
mais profundas do Brasil aos centros urbanos, seja no sertdo nordestino ou no interior da
Amazonia.

Lorde Cigano (José Wilker), o imperador dos magicos e dos videntes, Salomé
(Betty Faria), a rainha da rumba e Andorinha (Principe Nabor), o rei dos musculos, e um
pouco mais tarde juntando-se ao grupo o sanfoneiro Cico (Fabio Junior) e sua esposa Dasdd
(Zaira Zambelli), gravida de Altamira, filha do casal, sdo os herdis desta saga pelo mais
profundo Brasil.

Avalizados por temporadas na regido sul e sudeste e lamentando a presenca das
“espinhas-de-peixes” (antenas de televisdo)-e a conseqiiente falta de interesse em seu
espetdculo circense — a Caravana Rolidéi que no inicio do filme € aparentemente colocada
como agente responsavel pelo enfraquecimento da cultura e costumes regionais do pais, se
mostrard muito mais vitima deste processo. Dotados de parafernélias sonoras amplificadas,
a trupe invade as pracas e feiras publicas dos vilarejos, encobrindo toda e qualquer
manifestacdo artistica local. Entretanto, sob o cendrio tecnoldgico que vai se construindo no
ambito das telecomunicagdes no pais notamos que a Caravana vai perdendo terreno para as
transmissdes televisivas. A televisdo, que diminui as distdncias e muitas vezes
homogeneizam padrdes culturais e comportamentais, vai se difundindo cada vez mais pelo
pais e ao ampliar sua audiéncia e alcance (chegando aos mais longinquos lugares), vai

inviabilizando as apresentacdes da caravana.
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E no momento em que vemos as pessoas na praca vendo a novela através de um
pequeno aparelho de TV preto e branco que dimensionamos o poder e seducdo que a
novidade tecnoldgica causa na populacdo. Por outro lado vemos a originalidade e riqueza
cultural da Rolidéi. Percebemos também o quido distante a Caravana estd em relacdo a todo
aparato profissional da televisdo. A forca tecnoldgica e seu poder de disseminacdo estdo

infinitamente além das possibilidades oferecidas pela trupe.

A trilha sonora de Bye bye Brasil

No filme Bye bye Brasil a trilha musical é predominantemente constituida por
cangdes que ocorrem na maioria das vezes inseridas na acdo dramdtica (a chamada musica
diegética ou source music'). Dessa forma as cancdes constituem um importante meio de
articulacdo no desenvolvimento dramatico do filme. Também serd indispensavel em muitas
situagdes uma possivel e necessdria leitura musical para as outras pistas de som, pois dela
advirdo importantes informacdes complementares de toda idéia sonora do filme.

Em relacdo a canc¢do titulo Bye bye Brasil, executada em modificadas versoes
instrumentais, se fard presente a miusica extra—diegética2 (underscoring, incidental). E ela

que servird como uma espécie de fio condutor da narrativa musical, garantindo assim toda

unidade da trilha sonora.

! «“Aquela cuja fonte pode ser identificada como parte da agdo”.

% «Aquela que ndo emana de uma fonte identificada na acdo filmica. O termo extra-diegético empregado pela
pesquisadora de miisica de cinema Claudia Gorbman tem sido o mais difundido e aceito nas abordagens
tedricas sobre o assunto em questdo. Em muitos casos observamos nos créditos finais o termo “misica
incidental” de maneira a designar musicas pré-existentes inseridas no filme. Assim como a fotografia e a
montagem a musica € um importante instrumento articulatério na construgdo do filme e mais importante que
identificar sua fonte ou classificd-la € entender como ela ajuda nesta construgdo do sentido da obra
cinematografica”.
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Este equilibrio entre a musica diegética, os sons naturalistas e a musica extra-
diegética de Bye bye Brasil serd de vital importancia para o sucesso do conjunto

audiovisual do filme, como comenta Claudiney Carrasco:

“Se partirmos do principio que a trilha musical faz parte dos recursos
articulatdrios caracteristicos a dramaturgia do cinema, ela deve, também no que
diz respeito a sua totalidade, ser articulada em fungdo da unidade de acdo. Ela
deve possuir caracteristicas que facam dela um discurso unitdrio, e ndo apenas
uma sucessdo de passagens musicais sem nenhuma conexdo. Ao mesmo tempo,
ela deve contribuir para o estabelecimento, desenvolvimento e conclusdo dos
conflitos contidos nesse drama. No filme, enquanto unidade complexa, fechada
em si mesma, tudo o que se vé€ e se ouve deve estar articulado em fungdo da
l6gica e da direcionalidade dramadtica (ou narrativa). A sua trilha musical deve
contribuir para a caracterizacdo dessa unidade. Vista como um todo, ela deve
possuir coeréncia e inteligibilidade, tanto internas, quanto em sua relacdo com o
contexto dramdtico, pois caso contrdrio, corre o risco de se assemelhar a uma
“colcha de retalhos”, deixando de cumprir as fun¢des para as quais estd destinada
e, inclusive, prejudicando o préprio sentido de unidade do filme”. (CARRASCO,
1993, P. 146).

Esta coesdo da narrativa proposta por Carrasco por meio dos recursos articulatorios
inerentes ao discurso cinematografico é objetivada no filme, sobretudo em seu aspecto
sonoro-musical. Desde a escolha do tema central do filme (a can¢do Bye bye Brasil), em
que se estabelece a unidade musical durante toda a narrativa filmica, até as insercdes de
cang0es periféricas que sempre atuardo de forma a acrescentar informacgdes decisivas para o
entendimento e desenvolvimento das personagens e da narrativa (leitmotivs). Ainda ¢é
importante ressaltar a construcdo sonora advinda dos didlogos e da pista de ruidos em que

todo um pensamento sonoro € constituido.

As cancdes como leitmotivs

A técnica do leitmotiv consiste na utiliza¢do e desenvolvimento de um tema musical
que determina o cardter e a acdo de cada uma das personagens ou situacdes dramaticas, ou
emblematicas. Este conceito de um “motivo condutor” musical atrelado ao ‘“drama

encenado” criado e desenvolvido por Wagner se tornou posteriormente uma importante
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ferramenta para os compositores de cinema. Transformado para a linguagem
cinematografica, temos nas figuras de Hugo Friedhofer, Erich Wolfgang Korngold,
Bernard Herrmann, John Williams exemplos de musicos seguidores da técnica do leitmotiv.
Num sentido mais pratico e direto, muitas das cancdes de Bye bye Brasil vao agir na forma
de “leitmotivs”, como motivos condutores das personagens e seus enlaces dramdticos.
Observamos em algumas cangdes sua recorréncia tematica, valorizando a construgdo
imagética das personagens, num estreito laco entre o visual e o auditivo, elementos esses
atuantes sobre a percepg¢ao e assimilacdo das identidades.

No cinema comercial, questdes de interesse econdmico podem em muitos casos
interferir na producdo. O poder comercial de uma can¢do € muitas vezes superior ao
préprio filme, sendo portanto um sedutor artificio para a obtencdo de maiores lucros.
Contudo, a insercdo ndo criteriosa de cangdes pode prejudicar sensivelmente o discurso
filmico, transformando a trilha em uma “colcha de retalhos”, perdendo completamente a
propriedade de fio condutor da narrativa musical.

A maneira como Cacd Diegues elabora e emprega o uso das cangdes no filme,
aponta para uma autonomia e hierarquia estética sobre estes possiveis interesses
econdomicos. Em todas as situagdes que ocorrem as cangdes observamos o didlogo que €
estabelecido com as imagens e o enredo do filme. A idéia conceitual de leitmotiv &
demonstrada pela légica, poética e coeréncia no tratamento que as cang¢des recebem do

diretor e de como elas agem na construcdo de sentido da obra cinematografica.
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Caca Diegues: a can¢do como convencdo poética da narrativa

— “Um diretor musical”. Essas sdo as palavras que Roberto Menescal® utiliza em sua
entrevista sobre o filme Bye bye Brasil para descrever a sua visao do diretor Cacéd Diegues.
Entretanto, poderiamos expandir este adjetivo para estabelecer um conceito sobre o
pensamento cinematografico do cineasta, tamanha € sua ligagdo com a cancdo interagindo e
dialogando com a narrativa do filme.

A filmografia de Cacd Diegues é composta por: Cinco vezes favela (3° episddio:
“Escola de samba, alegria de viver”)-1961; Ganga Zumba, rei dos Palmares-1963-1964; A
grande cidade-1965; Os herdeiros (Uma estéria de nossa historia, de Carmen Miranda a
Brasilia, de Getulio Vargas a televisdo)-1968-1969; Quando o carnaval chegar-1972; Joana
Francesa-1973; Xica da Silva-1975-1976; Chuvas de Verdao-1977; Bye bye Brasil-1979;
Quilombo-1983; Um trem para as estrelas-1987; Dias melhores virdo-1989; Veja esta
cangdo( 1° episddio: “Drao”; 2° episédio: “Vocé € linda”; 3° episodio: “Pisada de
elefante”; 4° episodio: “Samba de um grande amor”)-1992; Tieta do agreste-1995-1996;
Orfeu-1998-1999; Deus é brasileiro-2002; O maior amor do mundo-2006 e Nenhum
motivo explica a guerra-2006. Observamos, seja pela escolha temética, como por exemplo,
em seu longa metragem de estréia com referéncia as escolas de samba ou pela colecao de
classicos da MPB que saltam aos nossos olhos, a dimensao musical que sua obra nos
oferece.

A cancdo sempre esteve presente nas produgdes cinematograficas brasileiras,

podemos dizer que ela se transformou em uma importante ferramenta articulatéria da

3 . .
Entrevista com Roberto Menescal, ver apéndice.
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narrativa filmica, tornando uma das principais convengdes poéticas usadas pelos cineastas,
tamanha € sua difusio e emprego.

Caca Diegues amplia sensivelmente este conceito na medida em que elabora em
diversos niveis o uso das cangdes. Ele associa a técnica de cancgdes inseridas na agdo com a
de leitmotivs. Introduz as can¢des quase sempre de maneira naturalista correlacionando-a
com outros aspectos da articulacdo filmica. Claudiney Carrasco comenta sobre este
procedimento:

“Quando a cancgdo estd inserida na ac¢do do filme, como sonoridade de
cardter naturalista, esse problema se torna bem menos preocupante. O fato da
cancgdo estar justificada na acdo diminui o seu cariter de intervengdo épica e
permite que ela ocupe o quanto necessite da ateng¢do do espectador para que atinja
o0 seu objetivo dramdtico”. (CARRASCO, 1993, P. 158).

O “problema” citado por Carrasco corresponde ao desvio de aten¢do que uma
cangdo pode causar ao espectador em detrimento a a¢do filmica. A juncdo do texto poético
com o discurso musical, elementos constituintes da can¢do, potencializa o seu poder de
comunicacao.

Claudia Gorbman em seu livro Unheard Melodies também alerta para o uso
indevido das cangdes:

“As cancdes podem ameacar o equilibrio estético entre misica e a
narrativa imagética. A solugdo ndo estd em proibir sua entrada, mas submeté-la a
um didlogo com os demais aspectos da cena construindo significado durante sua
execucdo.” (GORBMAN, 1987, P. 20).

Diegues elabora com equilibrio e discernimento sua constru¢do dramético musical,
inserida no conjunto da trilha sonora que compde o filme ao mesmo tempo em que € parte
poética da narrativa interferindo inclusive na construcdo cénica das personagens,

contribuindo para a formacdo de sua imagem. Ainda que ndo se atribua a ele os créditos de
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co-autor da trilha, supervisdo ou organizacdo musical, a sua visdo dessas cancdes como
recurso poético para a elaboracdo das agdes filmicas € notavel.

Em depoimento do CD totalmente dedicado a tema de seus filmes, Caca revela-nos
a sua criteriosa sele¢do musical. Sobre “Melodia sentimental®” de Villa-Lobos ele fala: — E
uma can¢do que eu cantava muito para meus filhos dormirem (...). Adoro essa mdusica.
Sempre quis botar num filme meu. Nunca coincidiu, nunca encaixou direito’. Essas
palavras refor¢cam a idéia da convengdo poética da narrativa através da cang¢do e como ela
interfere em seu processo criativo, nunca sendo inserida de forma gratuita sem antes sofrer
uma séria reflexdo sobre as possibilidades de didlogo e ampliagdo do espectro de
entendimento do sentido do filme. Também vamos observar em seus exemplos de Bye bye
Brasil de que maneira essas intervencdes musicais vao atuar de forma coerente conforme as

observacoes de Carrasco e Gorbman.

1. O tema da caravana Rolidei

Este € o tema que anuncia a chegada da caravana nas cidades e vilarejos. A cancao
chama-se ‘“Pra cima pra baixo” do grupo “The Fevers®”, banda consagrada pelo movimento
da Jovem guarda. Nesta cancdo um coro repete a frase “... Pra cima, pra baixo...” Enquanto
a voz principal canta: “... Ioi0 1010 preso por um fio estou...” retratando com precisio as
aventuras da caravana em seu eterno retorno aos lugares em que se apresentam € a

precariedade em que a trupe mambembe vai resistindo a todas as intempéries da vida.

* A composicio faz parte da Suite Floresta do Amazonas.

SExtraido do livro de Jodo Maiximo, A mdsica do cinema: Os 100 primeiros anos, volume 2, pg143,144.

6 Grupo vocal-instrumental formado no Rio de Janeiro em 1964. Durante o auge da Jovem Guarda lan¢aram varios
discos e foram muito requisitados em programas de radio e televisdo, festas e bailes. Acompanharam em gravacdes
artistas de renome do movimento como: Eduardo Aradjo, Deny e Dino, Roberto e Erasmo Carlos.
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Ex.1

Na primeira cena do filme a sonoridade aos poucos vai sendo construida
sobrepondo-se aos sons naturais do rio e dos passaros, os sons musicais da banda de
pifaros, do “cantador de histérias de cordel”, também os ruidos das pessoas, dos cavaleiros
e dos feirantes e ainda o som do grupo musical do sanfoneiro Cico. A camera focaliza
muitos simbolos da cultura nordestina: a jangada, vasos de ceramica, ervas desidratadas que
sdo vendidas a granel, sertanejos com chapéus de couro. Dotada de alto-falantes e sons
amplificados, a caravana ‘“Rolidei” impde presenca’ sobre as manifestagdes culturais do
local, encobrindo os sons acusticos dos grupos de rua.

Na segunda aparicdo do tema da caravana, um vilarejo no interior nordestino esta
sendo castigado pela seca. Toda a populagdo do lugar participa de uma procissdo ao som de
bumbos e pifaros, quando a caravana chega com seus potentes alto-falantes a procissao é
imediatamente interrompida pelo seu som perturbador. Mais uma vez sdo apresentados
simbolos de identificagdo nordestinos. A fé e a religiosidade, manifestadas na procissao, a
seca, proto-alegoria de todo o sofrimento do povo sertanejo € mais uma vez a musica

representada pelos pifaros e zabumbas.
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Diferentes momentos sdo apresentados nas duas chegadas da caravana. Na primeira
temos a feira livre na praca publica em que nos é mostrado o cotidiano dos moradores do
povoado. O prefeito recebe a trupe com alegria e se mostra aparentemente ansioso para a
realizacdo do espetdculo. Apds perguntar se o espetaculo ainda continua “familiar”, verificamos
outra faceta da histéria. Lorde Cigano vai falando com o prefeito sobre Salomé. E uma
conversa em cédigos, mas que deixa transparecer toda articulagdo entre o prefeito e Lorde
Cigano para um encontro intimo da autoridade com Salomé. J4 na segunda vez temos o
sofrimento do povo com a seca e o desconforto da chegada da caravana ao vilarejo. O dualismo
mostrado nestes dois momentos se fard presente em diversas partes do filme. A musica é
inserida de maneira destacada e serve como importante ferramenta para criar este antagonismo

entre as cenas.

2. Os temas de Salomé
2.1. Para Vigo me voy
A bailarina Salomé, “rainha da rumba, princesa do Caribe, vinda do fabuloso mar

das Antilhas”, como € apresentada por Lorde Cigano, tem algumas misicas associadas a
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sua personagem para situacdes distintas. A principal € a rumba “Para Vigo me voy”. A
cancdo aparece pela primeira vez no filme no momento em que Salomé apresenta seu

numero de danga. Nessa entrada, a musica € ouvida através de uma gravagdo mecanica.

Ex.3

Ainda a respeito de Para Vigo me voy € curioso notar que estas sdo as palavras
magicas que Lorde Cigano utiliza para evocar seus truques.
Na proxima aparicdo da cancdo, Para Vigo me voy € executada “ao vivo” pelo

sanfoneiro Cico que a transforma num baido (Ex.4)

Ex.4
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Na parte final do filme, no reencontro da caravana com Ci¢o na tentativa de
novamente arregimenta-lo para a trupe, Lorde Cigano apresenta suas novas atracoes. Além
das novas vestimentas, um novo caminhdo dotado de paraferndlias em neom em novo
visual inclusive com nova escrita ortografica de seu nome “Rolidey”, anteriormente grafado

z

“Rolidei”. “Para Vigo me voy” é cantada por trés dancarinas.

Ex. 5

Sobreposta a “Aquarela do Brasil” surge, em sua ultima apari¢do, a can¢do “Para
Vigo me voy” na voz da prépria Salomé, que a canta dirigindo a caravana pela estrada. Ha
uma somatoria de sentimentos e situagdes antagdnicas reunidas nessa constru¢do. A noite e
o raiar do dia, a saudade e o reencontro com os amigos, o cansaco € a disposicdo para mais
uma viagem € um novo recomego, a solidao da estrada e a cumplicidade entre Salomé e

Lorde Cigano.
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[13%4]

A caravana toda reformulada troca “Fevers” por “Sinatra” troca o “i” de Rolidei por
“y” (“ipsilone”) Rolidey e acrescenta mulatas que cantam “Para Vigo me voy” ao toque do
apito de Lorde Cigano, ainda assim mantém a sua esséncia.

Podemos concluir que “Para Vigo me voy” € a can¢do que representa a ligacdo entre
Lorde Cigano e Salomé. E com ela que Salomé enfeitica os homens em sua danga e Lorde
Cigano evoca seus “poderes magicos”. Porém, esta ligacdo entre cancdo e casal fica mais
nitida no momento final do filme, quando Salomé canta ‘“Para Vigo me voy” para Lorde de
maneira afetiva, como uma espécie de consolo, provocando em sua face um leve sorriso.
Lorde Cigano recomposto anuncia por meio de suas palavras magicas (Para Vigo me voy!)

o nascer do Sol.
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2.2.  Bolero.

Outra importante inser¢do musical sobre a personagem de Salomé acontece durante
sua relagdo com Cigo. Em sua vitrola ouvimos um bolero arranjado para voz e orquestra
presente por duas vezes no filme, na primeira vez em que se encontram e quando € exposto

0 seu encontro intimo com o sanfoneiro.

Ex.7

Este tema é de suma importancia na constru¢do dramdtica, pois € através dele que
dimensionamos a profundidade e diferenciacdo desta relagdo para as demais que ocorrem
no filme. Ci¢o é enfeiticado desde o primeiro encontro com Salomé. Vivendo um
sentimento arrebatador, estd disposto a deixar sua cidade e sua mulher gravida para viver
sua paixdo. Salomé, mais madura e desiludida, confessa que sempre esperou por esse
momento por quase toda vida, mas no entanto quando se depara com este sentimento ja nao

acredita mais na possibilidade do verdadeiro amor.
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Ex.8

E interessante ressaltar neste conflito vivido pelas personagens Cico e Salomé uma
questao recorrente no filme, em que temos a ambigiiidade do que é mostrado na aparéncia
com o que de fato estd acontecendo. Salomé nos € apresentada como uma mulher vivida,
liberal, desimpedida e de certa maneira “maltratada pela vida”, que, portanto ndo tem nada
a perder enquanto Ci¢o € um individuo mais conservador, casado e ingénuo, prestes a se
tornar pai. Porém a decisdo que Ci¢o quer tomar em relagdo a sua vida nos revela uma
enorme incongruéncia em relacdo a sua imagem. O mesmo pode dizer de Salomé, mas as
avessas. Este jogo irOnico € proposto em inimeras situagdes no filme sendo interessante

destacar o papel fundamental da musica para estabelecer este efeito.
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As cangOes e a expansdo da narrativa

Sobre a musica “diegética”, Gorbman afirma:

“O que podemos de fato observar em especial a respeito da miusica
diegética € seu expressivo efeito na capacidade de criar ironia de maneira mais
natural que a musica ndo-diegética”. (GORBMAN, 1987, P. 23).

Em Bye-Bye Brasil, o sacro e o profano vdo estar presentes em determinadas
situacdes onde a musica diegética ocorre de maneira exemplar. Se em algumas cenas
podemos observar oposi¢des maniqueistas, isto se deve sobretudo a insercdo de
comentdrios musicais onde um simples didlogo ou situacdo dramadtica (aparentemente
natural, podendo passar despercebidos para um espectador desatento) ganha imensa
profundidade, quando assimilada junto a musica.

Na viagem de Altamira para Belém, Cico tem que falar para Dasdd que ird prostitui-
la. Dasd6 que acabara de ser mae, recebe esta “proposta” (imposta) num didlogo que ndo
acontece de fato, pois uma cancgdo religiosa na voz de um viajante € sobreposta a suposta

conversa dos dois.

Ex.9
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No encontro intimo entre Salomé e Ci¢o ouvimos ao fundo o canto dos fiéis do
vilarejo assolado pela seca. Na medida em que o ato vai sendo consumado intensifica-se o
volume do coro. Também se ouve o badalar de sinos. Quando é cortada a cena dos amantes
imediatamente é mostrada a igreja. O antagonismo entre as imagens da tenda e da igreja

somado a sonoridade religiosa € impactante.

Ex.10

Eventualmente Salomé completa o orcamento da caravana com favores sexuais a
autoridades locais. Apostas de jogo também fazem parte desse lado obscuro da trupe. Em
uma dessas apostas Lorde Cigano perde tudo e Salomé € obrigada a se prostituir. Depois de
uma noite de trabalho, Salomé volta a0 amanhecer para encontro de Lorde Cigano e lhe
entrega o dinheiro ganho. O mal estar é evidente, ouvimos ao fundo, quase que
imperceptivel, uma voz cantando “Falando sério”, can¢do composta por Mauricio Duboc e

Marcos Colla, imortalizada por Roberto Carlos em cuja letra o tema da prostitui¢cdo é

abordado.

“Falando sério

E bem melhor vocé parar com essas coisas
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De olhar pra mim com olhos de promessas

Depois sorrir como quem nada quer.

Voceé ndo sabe
Mas € que eu tenho cicatrizes que a vida fez
E tenho medo de fazer planos

De tentar e sofrer outra vez.

Falando sério
Eu nio queria ter vocé por um programa
E apenas ser mais um na sua cama

Por uma noite apenas e nada mais.

Falando sério
Entre n6s dois tinha que haver mais sentimento

Nao quero seu amor por um momento

E ter a vida inteira pra me arrepender.”

Ex.11

Os comentdrios musicais, como mostram os exemplos acima, propiciam a narrativa
uma ampliacdo de seu espectro sonoro-imagético, resultando num maior grau de
entendimento das sensagdes e sentimentos vividos pelas personagens. A capacidade de criar

ironia, apontado por Gorbman, como um importante recurso da musica diegética, é usada
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com muita sutileza o que a torna mais eficiente, enriquecendo toda a teia dramdtica
construida no filme.

Outro recurso musical utilizado como expansdo da narrativa ocorre por meio de
citagdes. Estas citagdes, quando justapostas ao enredo e o seu desenvolvimento, ampliam
significativamente o entendimento da histdria.

Composta por Irving Berlin e interpretada por Bing Crosby, a cancdo White
Christmas, tema do filme homonimo de Michael Curtiz € utilizada como trilha para o
nimero mégico de fazer nevar de Lorde Cigano. Esta referéncia musical adquire maior
expressividade quando nos reportamos ao filme citado e observamos que nele também a

neve € tratada como um acontecimento mégico.

Ex.12

No momento em que Lorde Cigano e Zé da Luz conversam dentro do cinema
itinerante, podemos ver os créditos do filme: “O €brio” grande sucesso do cinema
brasileiro, protagonizado por Vicente Celestino. Resgate histérico que o diretor faz a
Cinédia, o primeiro grande estudio brasileiro fundado por Adhemar Gonzaga em 1930, na

cidade do Rio de Janeiro.
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Ex.13

Ainda no ambito das citagdes, a escolha de um grupo da Jovem Guarda para
designar o tema musical da trupe Rolidei é de grande valia, pois havia nesse momento por
parte da esquerda, uma severa critica sofrida por este movimento em relacdo a sua
alienacdo cultural, exacerbando o estrangeirismo, sobretudo o rock em detrimento a cultura
nacional.

As citacoes em Bye bye Brasil, quando investigadas, propiciam ao espectador
diversas conexdes enriquecedoras e pertinentes as questdes centrais e periféricas abordadas

no filme.

A musica original de Bye bye Brasil

A cancdo Bye bye Brasil vai servir de matéria-prima para a elaboragcdo de grande

parte da trilha musical do filme.
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O motivo inicial € composto por um grupo de quatro notas: Fa-L.a-D6-Mi (notas que
formam um acorde de F4 maior com sétima maior). Roberto Menescal’ observa que quando
encontrou o motivo imediatamente o associou ao nome do filme, encaixando suas notas as
palavras do titulo: “Pra mim o que me levou a fazer aquele acorde foi o —“Bye bye Brasil”.

(Roberto Menescal solfeja o motivo)”.

Motivo de Bye bye Brasil
I 3
f
1
. a
Bye bye Bra - il

Este tipo de prosddia musical onde o titulo do filme se encaixa perfeitamente na
linha melddica do motivo principal € um importante recurso utilizado pelos compositores
de cinema. Carrasco define como “o carater silabico™:

“Uma melodia bem definida, ainda que ndo possua texto, é sempre portadora da
sugestdo sildbica daquilo que seria o seu texto.” (CARRASCO, 1998, P.210).

Mais que uma escolha inicial, este tema vai estar presente em praticamente toda a
construgdo do filme. Carrasco comenta sobre a unidade tematica:

“Do ponto de vista estrutural, o fator fundamental para o cardter de unidade da
trilha musical é o seu aspecto temdtico. O uso de motivos e temas recorrentes
localiza o espectador em relacdo aos conflitos que se desenvolvem naquela
construcdo dramdtica, sejam eles conflitos principais (estratégicos) ou
secundarios (taticos). Quando desenvolvida cuidadosamente, a trilha musical de
um filme pode ser construida sobre um tnico tema”. (CARRASCO, 1993, P.
147).

Entrevista com Roberto Menescal, ver apéndice.
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Menescal® ainda acrescenta que sua maior influéncia para a escrita desta trilha foi o
filme “The Sandpiper”, com musica de Johnny Mandel, em que toda a trilha é desenvolvida

por meio da cancao “The shadow of your smile”.

“Eu procurei fazer tudo dentro do motivo do Bye bye. Porque uma trilha me
deixou alucinado quando eu ouvi, uma trilha de um filme que eu aconselho a
todo mundo ouvir, chama The Sandpiper”.

Roberto Menescal constréi empiricamente o conceito de se desenvolver a trilha
musical a partir de um unico tema. Este procedimento ja era muito empregado pelos
compositores especializados em filmes e nos mostra de certa maneira o descompasso do
cinema brasileiro no ambito pratico e tedrico em relagdo as producdes musicais referentes

a0 cinema americano € europeu.

1. A cancio Bye bye Brasil

A canc¢do Bye bye Brasil aparece oito vezes no decorrer do filme e o seu colorido
ndo se dd pelas alteracoes ou o desenvolvimento de seu motivo melddico, mas pela
alternancia de versdes de diferentes andamentos e ritmos, caracterizando de maneira
pictérica cada cena, ora utilizando-se da sonoridade acustica, ora executado através de
timbres de instrumentos elétricos, com uso de sintetcizadores e efeitos de guitarra. A
cangdo propriamente dita s6 aparecerd nos créditos finais.

Outro aspecto a ser destacado em relacdo ao tema é a maneira que ocorrem suas
entradas. Bye bye Brasil aparecerd tanto inserida na acdo dramética, ou seja, procedendo de

uma fonte imagética, quanto de forma extra diegética.

Entrevista com Roberto Menescal, ver apéndice.
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um filme de
'E:ARLOS DIEGUES
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Ex.14

E com Bye bye Brasil que se inicia o filme, apés a finalizagdo da grafia com o nome
do produtor, uma introducdo instrumental formada por violdo, acordeom, saxofone e
percussio, executa uma variagio melédica do motivo de Bye bye Brasil. E nesse momento
em que aparecem na tela o nome do filme e seu diretor. O inicio da voz é marcado pela
apresentacdo dos atores e créditos, estando imagem e som sincronizados em
enquadramentos fixos monocromaticos. Os versos da cancdo sdo cantados fora da ordem
original da musica: “Oi coracdo/ bateu uma saudade de ti/ eu s6 ando dentro da lei/ pintou
uma chance legal/ estou me sentindo tdo s6/ aqui td quarenta e dois graus/as fichas tdo
quase no fim/bom mesmo € ter um caminhao/ talvez fique ruim pra pescar/ explica que esta
tudo ok". Sdo frases que ndo anunciam o que estd por vir, ndo interferindo ou antecipando a
narrativa que se seguird. Por outro lado, na parte instrumental da cancdo, notas na regiao
aguda de um sintetizador sdo tocadas ao fundo, criando uma sonoridade desconexa com a
harmonia do grupo actstico, sugerindo ai a primeira provocagdo e critica ao projeto de

“modernizac¢do” de modo geral.
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Lorde Cigano € a personagem de ligacao mais forte com esta cangdo. Suas magicas,
nas apresentacdes da caravana, sdo sempre anunciadas por rufos de caixa e um trompete
solando a melodia-tema criando uma ambientacdo circense. Depois de Cico se juntar a
trupe € incorporado o som do acordeom ao trompete e a caixa.

Originalmente construida em compasso quaterndrio, nestes dois exemplos a canc¢io
¢ executada em compasso terndrio. Também ocorre uma aceleragdo no andamento de um

exemplo para outro.

Ex.16
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Quando Lorde Cigano faz o truque da clarividéncia novamente o tema principal o
acompanha, agora com uma sonoridade de um piano elétrico, criando uma atmosfera que
mistura o intimo com o soturno. A medida que o clima vai ficando mais tenso (um homem
do vilarejo indaga sobre o esquecimento daquele povo por parte de Deus) a musica é
interrompida por uma voz que canta uma espécie de cantico religioso, contrapondo mais

uma vez o sacro e o profano, a fé e a fraude.

Ex.17
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Também serd pano de fundo em seus encontros de amor com Salomé e Dasd6. Com
Salomé o tema vai sendo lentamente exposto por um saxofone apds uma introducdo de

sintetizador.

Ex.18

Ex.19

No seu encontro com Dasd6 o tema € novamente exposto de forma lenta, mas num
ritmo de bolero. A cena de leveza e descontracdo dos amantes, onde a musica € essencial na
producdo desse efeito causa certo estranhamento no enredo, pois acontece pouco depois da

perda do caminhdo devido ao infeliz jogo de aposta de Lorde Cigano.
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A caminho de Altamira, logo apds o nascimento de “Mirinha”, temos a maior
entrada da canciio Bye bye Brasil. E uma grande sessio em que a misica acompanha toda
construcdo imagética; além disso, pontuagdes de efeitos ruidosos agregam a composicao
audiovisual contrastando com a eufonia musical criando assim um importante didlogo entre

homem e natureza, progresso e meio ambiente.

A udltima vez em que o tema € inserido no filme, ja nos créditos finais, € o tnico
momento em que ouviremos a cancdo de fato. Composta de maneira fragmentada, a cang¢ao
nao reconstitui de forma literal a histéria, mas é capaz de localizar imagens e paisagens
vividas no filme.

Construida na forma de uma ligacdo telefonica, o interlocutor vai contando
ligeiramente ao ouvinte (“ndo da pra falar muito ndo”, “as fichas ja vao terminar”) as
transformagdes que estdo ocorrendo no Norte e Nordeste do pais: (“espera passar o avido”,
“puseram uma usina no mar’, “ja tem fliperama em Macau”, etc.) e mostra a dificuldade de

comunicagdo entre estes “dois mundos” (interior e centro urbano), revelando a grande

dimensao territorial brasileira.
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Um filme escrito e dirigido por

CARLOS DIEGUES

Ex.21

2. Os temas de Cico, o sanfoneiro
Apesar de adepto da concep¢do monotemdtica na trilha musical de cinema, Roberto
Menescal cria outro tema instrumental que serd tocado pela sanfona de Cico, melhor seria
dizer pelo acordeom de Dominguinhos: a sua participagcdo especial na execucdo dos temas
do sanfoneiro lhe rendeu créditos na trilha musical do filme.
O tema composto por Menescal é construido no modo de Ré mixolidio com quarta

aumentada, escala muito difundida pela cultura popular nordestina:
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Tema de Cigo
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As pinceladas de baido, xote e forr6 marcam a origem das personagens e do cendrio
em que atuam. E no tema do sanfoneiro que vamos encontrar o verdadeiro sonho e busca da
felicidade.

Tal como o tema musical principal (Bye bye Brasil), as inser¢des musicais do tema
de Cico transcendem a esfera dramadtica, construindo uma ponte entre a trilha musical
diegética e extra diegética.

Nas duas ocasides em que este tema aparece vamos notar exatamente este
recomego, esta promessa de vida nova que Cico vai buscar, na primeira vez com a

Caravana (Ex.21) e depois na chegada ao planalto central. (Ex.22).
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Ex.22

Ex.23

Enquanto Altamira é metidfora da Amazonia e se faz representar como a esperanca
do futuro do pais, é em Brasilia que Cico vai reestruturar sua familia, vencer seu fascinio
por Salomé e criar “Mirinha” e por fim se consagrar como sanfoneiro aparecendo na
televisdo.

Da mesma maneira que Lorde Cigano e Salomé, Cico e Dasdd também estdo
“repaginados”. Podemos perceber esta mudanca no aspecto visual com suas roupas claras e
brilhantes, além da carregada maquiagem e principalmente em sua musica. No tema de

Cigo € incorporado instrumentos inerentes da industria cultural “Pop”, entre eles a guitarra,
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a bateria e o baixo elétrico, interferindo diretamente no ritmo genuino antes produzido pelo
sanfoneiro, resultando numa espécie de pop-baido. Ainda que seja possivel identificar na
figura de Cico tracos daquele sertanejo referente ao inicio do filme, isto acontece de forma
estereotipada, estilizada apresentada em suas vestimentas. A musica acompanha esta
estilizacdo de maneira soberba, pois nela se reflete toda experiéncia vivenciada por Cico
através de suas viagens e apresentagdes com a caravana Rolidei e a busca pelo sucesso e

sensibilizacdo das massas.

Ex.24

45



A construgdo da paisagem sonora em Bye bye Brasil: (Siléncio

e Ruidagem)

Outra importante consideracao a ser feita sobre o som de Bye bye Brasil € o cuidado
na elaboracdo de texturas sonoras advindas do som ambiente.

Esta concepg¢ao sonora e estética presente em todo o filme é resultado da captacao
do som direto a partir dos gravadores portateis Nagra.

Segundo Fernando Morais da Costa, a possibilidade de se captar e sincronizar sons
e imagens externas foi um acontecimento de grande importancia, que resultou em novas
possibilidades estéticas para o cinema, da qual Cacé Diegues foi desde o principio grande

entusiasta.

“... uma tecnologia que permite ampla mudanga no oficio de captar sons e, por
conseguinte, na textura sonora dos filmes.” (COSTA, 2006, P.149).

Diegues dirigiu em 1963, Ganga Zumba uma das primeiras experiéncias no campo
da ficcdao usando o Nagra. J4 em Bye bye Brasil este recurso se mostra consolidado. A
respeito deste procedimento de gravacdo do som direto, Diegues relata em entrevista a Alex
Viany:

“No6s descobrimos esse gravador novissimo e vimos nele a chance de filmar com
som direto, solucdo possivel, solucdo que cabia na economia do cinema
brasileiro”. (VIANY, 1999, P.437).

Além das ja analisadas intervengdes musicais, inseridas na narrativa, que propiciam
ao filme grande riqueza poética, poderiamos destacar a notdvel articulacao entre siléncio e
ruido oriundos do som direto. E importante ressaltar que o termo siléncio é empregado
como sindonimo de baixa intensidade de sons e ruidos e ndo como siléncio absoluto, ou seja,

a total auséncia do som.
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As estadas em cidades mais desenvolvidas, como por exemplo, Macei6 e Altamira
sdo marcadas por intensa atividade sonora contrapondo-se ao silencioso vilarejo de Cico e

do lugar onde ocorre a procissao.

Em Macei6 a constru¢do do caos auditivo se faz presente na cena através do transito
em que uma ‘“‘sinfonia” de buzinas e motores dos automdveis constitui a ruidosa paisagem
sonora. J4 em Altamira, a ruidagem vai ser construida com a sobreposi¢io da musica
mecanica dos bares somados aos barulhentos automoéveis, além dos poderosos alto-falantes
que oferecem oportunidades de trabalho aos recém chegados a “terra prometida”. Porém a
constru¢do mais interessante se fard presente na ja citada cena em que a caravana se dirige
para Altamira. Toda esta passagem cinematografica se dard pelo antagonismo entre a
natureza da selva amazonica e a chegada do homem trazendo seu “progresso” para a regiao.
Sobre a cancdo tema vao sendo inseridos ruidos advindos das maquinas humanas que
devastam o meio ambiente: o barulho do motor do caminhao através da roda que patina em

falso atolada na lama da transamazonica; o apito da balsa no rio; os tratores abrindo
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estrada; sobreposta a imagem de um tatu morto ensangiientado, provavelmente atropelado,

surge o som de uma moto-serra seguido pela imagem do desmatamento de arvores.

Consideracoes finais de Bye bye Brasil

Diegues’ fala a respeito de seu filme: —

“Bye bye Brasil é um filme basicamente sobre as coisas que a maioria dos
brasileiros ndo conhecem do Brasil. E uma histéria de amor, quatro personagens,
quatro artistas mambembes viajando pelo interior do Brasil, do vale do rio Sao
Francisco ao litoral nordestino, sertdo, até chegar na Amazonia que € a esperanca
do futuro deste pais. Eu acho que o Bye bye Brasil é sobretudo um filme sobre as
coisas que estdo nascendo e as coisas que estdo acabando no Brasil”.

Bye bye Brasil nos apresenta as transformacdes tecnoldgicas, o progresso das
telecomunicagdes, a precdria infra-estrutura do pais, a alienag@o politica e cultural de seu
povo, reflexo da equivoca base educacional, a questdo da Amazdnia, promissdo e
promiscuidade , mas também nos revela o povo brasileiro.

Através desta viajem pelo interior do Brasil podemos ver e ouvir as mais diversas
manifestagdes culturais, religiosas. Também ouvimos a nossa lingua portuguesa e toda
variacdo de expressoes e sotaques que um pais de dimensdo continental pode proporcionar.
Ouvimos também as vozes e sons dos indigenas, também sua musica e cultura.

Desta época de transformacgdes vividas pelo pais, captada e elaborada poeticamente
pela lente de Caca Diegues, diversidades regionais, pluralidade e o resgate do popular sdo
os elementos constituintes desta tentativa de interpretagdo do Brasil.

Dentro deste complexo panorama cultural, a misica de Bye bye Brasil vai se
relacionar perfeitamente com as imagens e dilemas das personagens contribuindo

decisivamente para o avanco e elucidacao da historia ficticia e real do Brasil.

? Depoimento de Carlos Diegues sobre o filme Bye bye Brasil registrado no making of do filme incluso nos

extras do DVD Bye bye Brasil produzido pela Paramount-colecdo Brasil.
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3. Pra Frente Brasil

Noventa milhdes em acio,
Pra frente Brasil,
Do meu coragao...
Todos juntos vamos,
Pra frente Brasil,
Salve a Selec¢ao!
De repente
E aquela corrente pra frente,
Parece que todo o Brasil deu a mio...
Todos ligados na mesma emocgao...
Tudo € um s6 coragdo!
Todos juntos vamos,
Pra frente Brasil!
Brasil !

Salve a Selecao!!!

(Pra frente Brasil- composi¢do de Miguel Gustavo)

Na década de oitenta, a fragil engrenagem do cinema brasileiro € mais uma vez
abalada tanto por questdes inerentes ao seu mecanismo quanto por fatores externos. No

aspecto econdmico José Mdrio Ortiz Ramos descreve:
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“Depois de um decénio promissor, a0 menos sob o prisma econdmico, emerge a
crise com a diminui¢do vertiginosa de publico. O mercado total de cinema no
pais sofre violenta retrac@o entre 1979-1985, numa queda livre que atinge tanto o
filme nacional como o estrangeiro. O nimero de salas também decresce,
principalmente no interior, onde atinge indices de mais de 50% de diminui¢do”.
(RAMOS, 1987, P.438).

O policial-politico vai estar presente nessa fase da cinematografia nacional em que
as questdes da repressdo e ditadura virdo a tona. Ismail Xavier define este periodo como

“paturalismo da abertura”:

“Na convivéncia entre o cinema de mercado e o processo de abertura politica,
prevalecem conquistas que ndo se desenvolvem tanto na linha do confronto entre o
magico (poesia) e o delegado (ordem), mas num terreno mais pragmatico onde a
energia do cinema se volta para a exploragdo dos espacos franqueados para a
representacdo naturalista do que incide diretamente no corpo (sexo, violéncia) e do
que pertence a esfera da experiéncia politica dos anos da ditadura”. (XAVIER,
BERNARDET, PEREIRA, 1985, P 38).

“Pra frente Brasil” (1983) pode ser classificado como simbolo desse periodo do
cinema brasileiro por diversos aspectos. O filme do diretor Roberto Farias foi produzido
com parte dos recursos financiados pela propria Embrafilme, a estatal brasileira que era até
entdo a principal responsavel pelo fomento da produgdo cinematografica do pafs.

Outro aspecto fundamental para uma analise mais profunda € a censura sofrida pelo
filme. A obra realiza em sua esséncia a critica as arbitrariedades politicas decorrentes da
ditadura militar, enfrentando em plena época de abertura, a censura quanto a liberacio de
sua exibi¢do publica. Patrocinados pelo governo, esta corajosa iniciativa do diretor Roberto
Farias, merece destaque se considerarmos a proximidade de sua execucdo as dificeis
questdes enfrentadas por artistas, estudantes e intelectuais da época. Existem registros
ditados pelo critico José Carlos Avellar, de que para o julgamento de sua proibi¢do, quatro
dos sete pareceres a favor de sua liberacao desapareceram, numa manobra politica quase

metalingiiistica, j& que sobre o filme pesam aspectos discutidos em sua temadtica:

“No meio do caminho para a liberagdo, uma inesperada alteracdo na composicao
do Conselho Superior de Censura e mais a descoberta — através de dentincias
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feitas no jornal O Estado de Sao Paulo em 26 de agosto, um dia antes da segunda
reunido do Conselho para julgar o recurso pedindo a revogagdo da interdi¢do —
do desaparecimento de quatro dos sete pareceres dos censores. Todos sete
favordveis a liberacdo do filme para maiores de 18 anos, (...)”. (AVELLAR,
1983, P.8)

Do ponto de vista musical o filme também € de impar representatividade, pois
agregam em sua concepcao e feitura, sonoridades que estavam sendo incorporadas naquele
momento pelo cinema mundial, sobretudo na producdo industrial norte americana. Por
ultimo, o sucesso de critica e as indmeras premiacdes conferidas ao filme, tanto no
territério nacional quanto no exterior.

Baseado no argumento “Sala escura” de Reginaldo Faria e Paulo Mendonca, Pra
frente Brasil, escrito e dirigido por Roberto Farias, conta a histéria de “Jofre” (Reginaldo
Faria) um cidaddao comum, trabalhador, que apds uma ponte aérea entre Sao Paulo e Rio de
Janeiro, divide um taxi com um homem que tinha sido seu companheiro de poltrona no
avido. No caminho sofre uma perseguicdo em que o taxi € baleado, sendo ele o tnico
sobrevivente no automével. Jofre entdo € capturado, preso e torturado por agentes de uma
organizagdo para-militar que o confundem com um possivel ativista politico. A familia de
Jofre, através de seu irmdo Miguel (Antdonio Fagundes) e sua esposa Marta (Natdlia do
Vale) recorrem a policia, a empresa em que Jofre e Miguel trabalham, a um amigo,
sobrinho de um general, na va tentativa de localizar o paradeiro de Jofre.

Ambientada durante a Copa do mundo de 1970, sob a euforia do sucesso da selecdao
e o milagre econdmico do governo Médici, o filme nos revela o lado mais obscuro do
regime militar: milicias para-militares financiadas por empresdrios, prisdes arbitrarias,

torturas e assassinatos.
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A trilha sonora de Pra frente Brasil

Para entender a trilha musical de Pra frente Brasil, é indispensdvel uma
contextualizacdo temporal e estética de sua concepg¢do, pois a musica do filme dialoga com
0s recursos sonoros em voga na época, principalmente em relagdo a produgdo de trilhas

cinematograficas. Roy Prendergast comenta:

“Talvez o advento mais importante na paleta criativa da musica de cinema nas
recentes décadas sejam os sintetizadores. Como o custo das versdes profissionais
desses instrumentos estd caindo para um nivel que os miisicos de estidio podem
adquiri-lo, seu uso nos estidios em conjungdo com 0s instrumentos acusticos tem
proliferado”. (PRENDERGAST, 1977, P. 302).

Importantes trilhas musicais foram concebidas através dos sintetizadores ja na
década de setenta, podendo ser destacado o trabalho de Wendy Carlos para o filme Laranja
Mecanica (1971) do cineasta Stanley Kubrick além da mdsica do filme O Expresso da
Meia-Noite (1978) do diretor Alan Parker composta por Giorgio Moroder. Entretanto, € na
década de oitenta com o desenvolvimento da tecnologia digital aliado ao aparecimento dos
Home Studios e um pouco mais tarde a criagdo do protocolo MIDI, que teremos grande
aproveitamento e disseminagdo dos sintetizadores na produgado das trilhas sonoras.

Chariots of Fire (Carruagens de fogo) de 1981, filme dirigido por Hugh Hudson
com musica de Vangelis ganhou atencdo do publico e dos profissionais de Hollywood,
causando grande impacto entre produtores, diretores e compositores devido as novas
possibilidades do uso dos sons eletronicos em especial os sintetizadores.

Lancado em 1983, “Cidade Corac¢dao” € um disco composto por Egberto Gismonti,
em que o musico explora o sintetizador e toda a sua gama timbristica. Neste trabalho foram

incorporadas algumas musicas feitas especialmente para o filme Pra frente Brasil'.

! Entrevista de Egberto Gismonti. Ver apéndice.
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“As musicas foram feitas para o filme, e, tiveram a oportunidade de
sobreviverem como musicas ap6s o langamento do filme”.

Segundo Egberto Gismonti” a trilha de Pra frente Brasil foi composta em 1981, no
mesmo ano de Carruagens de Fogo e os sintetizadores faziam parte de sua concepgao

sonora na épOCElZ

“O uso de sintetizadores neste filme coincide com o que eu “estudava” e “usava”
como representacdo do meu pensamento musical”.

Apo6s vinte anos de sua concepgdo, a sonoridade da trilha musical de Pra frente
Brasil e seus sintetizadores pode parecer obsoleta ou “datada”, pois estava de acordo com
as mais recentes pesquisas em tecnologia de dudio no campo da musica de cinema da
época. Devido a grande evolucdo dos equipamentos eletronicos musicais aliado ao
desenvolvimento da informadtica aplicada a musica, se faz necessdria uma audicdo com
discernimento, “voltando nossos ouvidos para 0 momento de sua elaboragdo”.

Na pista de ruidos uma locucdo radiofdnica contextualiza em esfera nacional e
internacional os fatos politicos que estdo acontecendo no mundo. Também € através do
rddio e da televisdo que sdo mostrados os jogos da copa do México. Dessa maneira toda
ficcdo se entrelaca com os eventos histéricos acentuando significativamente o referencial
realista do filme.

Em contraposi¢do ao som direto explorado em Bye bye Brasil, o filme € em sua
maior parte dublado e temos a construcdo de ruidos e efeitos sonoros sintéticos produzidos
por meio de instrumentos musicais actsticos e eletronicos.

A trilha € exclusivamente apresentada por musicas instrumentais, com excecdo da

cancdo de Gilberto Gil: “Aquele abraco”, inserida brevemente em apenas um momento.

2 Idem.
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. - . . 3 . . .
Inclusive a cancdo de autoria de Miguel Gustavo, “Pra frente Brasil”, s6 aparecerd em sua
versdo instrumental. Este € um importante aspecto a ser comentado na trilha de Pra frente
Brasil, pois apesar do uso das cancdes ter se tornado uma destacada convengdo poética no

cinema brasileiro, em Pra frente Brasil ela € quase inexistente.

A organizacdo estrutural da trilha musical em Pra frente Brasil

O material temético de Pra frente Brasil segue o formato tradicional das construgdes
das trilhas musicais ‘“hollywoodianas”, em que podemos identificar a musica
correspondente a personagens e situacoes dramdticas no decorrer da historia.

De acordo com esta idéia o filme apresenta: O tema central (main theme), o tema da
personagem principal, o tema de amor, o tema de acdo, além das cangdes.

Todos estes temas estdo inseridos no fluxo narrativo, quase sempre em segundo
plano, seja acentuando a densidade psicolégica das personagens, seja caracterizando
esteticamente a atmosfera da cena. Podemos dizer que a musica em Pra frente Brasil vai
funcionar como uma ferramenta de articulagdo narrativa, em que seu carater épico é

praticamente exclusivo.

3 Miguel Gustavo Werneck de Souza Martins, compositor, jornalista, poeta e radialista nasceu no Rio de
Janeiro em 24. de margo de 1922 e faleceu em 22 de janeiro de 1972.
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As cangoes de Pra frente Brasil

1. A cancao “Pra frente Brasil”

Pra frente Brasil é o tema central do filme homénimo. Composta por Miguel
Gustavo, tornou-se uma espécie de “hino” da selecdo brasileira de futebol na copa do
mundo de 1970. A auséncia de sua letra nas inser¢des do filme, curiosamente nao interfere
no poder de representatividade dada a sua ampla difus@o. A cancdo foi um simbolo da
ditadura que na época, ao lado da prépria selecdo de futebol foi usada como propaganda
politica do regime militar.

A cancdo acontece trés vezes no filme, sempre em primeiro plano, porém seu

significado na construcio da trama vai se transformando em cada uma das aparigdes.
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Logo nos créditos iniciais a cangdo é exposta. E apresentada a produtora
cinematografica responsavel pela execucdo do filme, em seguida aparece na tela um painel
eletronico em que é mostrado o nome do filme. Na seqii€éncia sdo inseridos os créditos dos
atores principais: Reginaldo Faria, Antonio Fagundes, Natdlia do Vale e Elisabeth Savalla,

sobre imagens do centro de Sdo Paulo. A abertura dura cerca de quinze segundos e &

integralmente acompanhada pela referida cancao.

Ex.2

Na segunda entrada do tema uma locu¢do de rédio narra o jogo de estréia do Brasil
na copa. A camera focaliza prédios com bandeiras do Brasil e uma rua da cidade
completamente deserta. Em seguida acontece o gol, surgindo na tela uma multidao de
torcedores nas ruas em frenética comemoracdo. A cancdo é colocada em primeiro plano e
imagens do jogo aparecem na tela. Ocorre uma transi¢do para uma cena interna (num bar)
em que as pessoas comemorando a vitdria da sele¢do batucam e gritam: “Brasil, Brasil”. O

som da comemorag¢do das pessoas praticamente se sincroniza ao som da can¢do Pra frente
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Brasil, produzindo um interessante jogo entre as esferas musicais dramatico—€pico (digético
e extra-diegético).

A ultima insercao de “Pra frente Brasil” aparece novamente com o gol da selecdo.
Desta vez, ocorre a fusdo musical entre o tema e uma marcha de carater militar. O clima de
euforia cede lugar ao sombrio. A escuridio da noite e o falso nome de Mariana (a
personagem apresenta-se como Ténia, nome dado pelos “companheiros”), intensificam a

atmosfera clandestina da cena.

Ex.3

E interessante notar a gradacdo sofrida pela cangio em cada uma das vezes em que
ela € inserida. A simples introdu¢do que anuncia o filme, passando pela euforia do povo
brasileiro, alienado quanto as questdes politicas, culminando no didlogo de Mariana e Z¢
Roberto (estudantes engajados na luta armada).

O poder de envolvimento da cancdo sensibiliza o espectador de modo a provocar-
lhe a sensacdo de participante do filme. Isto porque, “Pra frente Brasil” aparece em
primeiro plano, encobrindo as cenas quase que tingindo-as com o colorido ritmico da

ocasido festejada (os gols dos jogos da Copa do mundo de 70).
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A forma que a cancdo é colocada no filme vai revelando para o espectador o
conhecimento verdadeiro dos lamentdveis fatos politicos que estdo acontecendo no pais.
Diante de tal brutalidade temos na parte final do filme as imagens documentais televisivas
da comemorac¢do da conquista da Copa do mundo entrelacadas com as imagens dos corpos
dos estudantes mortos. A inser¢do apotedtica musical da can¢do tema fica invidvel perante

o tragico desfecho.

2. A cancao Aquele abraco
A infima apari¢@o no filme da cancdo “Aquele abrago” do compositor Gilberto Gil
nos sugere algumas leituras de sua insercao. Por tras da inocente peripécia do menino (ligar
o rddio com o volume alto num momento inapropriado) se esconde algo mais. O destaque
que € dado a musica nos créditos iniciais também € indicio de sua particularidade. A
significacdo de “Aquele abraco” para o momento histérico vivido e seu poder metaférico

para representar o siléncio imposto a classe artistica e o exilio que muitos foram acometidos

€ exemplar.

Ex.4
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Gilberto Gil comenta sobre a cangdo e seu episodio da prisdo e exilio: “Meses
depois de solto, eu vim ao Rio tratar da questdo da saida do Brasil com o Exército. Na
manha do dia da minha volta para Salvador, fui visitar Mariah Costa, mae de Gal; ali, na
casa dela, eu ideei e comecei “Aquele abraco”. Finalmente eu ia poder ir embora do pais e
tinha que dizer bye bye; sumarizar o episédio todo que estava vivendo e o que ele
representava, numa catarse. Que outra coisa para um compositor fazer uma catarse senio
numa cancao”? (RENNO, 2000, P.110).

A cena conduz a inimeras leituras e interpretagdes, porém o que podemos destacar
¢ a breve apari¢do da cancdo suficiente apenas para a sua identificacdo seguida do corte,
como num ato de censura. Sdo insercdes desse tipo que contribuem para a constru¢io
conceitual da obra cinematogrifica e que nos mostram a importancia e a capacidade que

uma inser¢do musical pode atingir.

Os temas instrumentais de Pra frente Brasil

1. O tema de Jofre

O primeiro tema que € apresentado na trama é o tema de Jofre. A construcio
harmonica e melddica € tonal. A melodia apresenta um motivo bem simples com pouca
variacdo ritmica e nenhum desenvolvimento temético. No aspecto harmonico ha certa
previsibilidade quanto ao encaminhamento dos acordes enfatizando as principais funcoes
harmonicas: Tonica, Subdominante e Dominante. Tragando um paralelo entre musica e

personagem € possivel fazer uma analogia da simples construcdo musical com a pacata vida

cotidiana de Jofre
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Tema de Jofre
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Ex.5

A primeira vez que ouvimos o tema, temos Jofre embarcando no avido. Hd um
clima de descontracio com brincadeiras entre ele e seu irmdo, Miguel. A mdsica
acompanha a cena desde o embarque até a chegada ao Rio de Janeiro. A simplicidade do

tema transmite a certeza de uma viagem tranqiiila sem nenhum transtorno. .
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A préxima apari¢do do tema de Jofre ocorre quando Marta e Miguel fazem uma

busca pelos hospitais da cidade. Ele é apresentado brevemente seguido por outra constru¢ao

tematica do filme (leitmotiv do Dr. Barreto).

Ex.6

Miguel recebe um telefonema em que hd uma possibilidade de terem encontrado o
corpo de Jofre e que 0 mesmo se encontraria no IML. Apds Miguel pronunciar o termo
“Instituto médico legal”, sons de harmdnicos produzidos por um instrumento de corda,
possivelmente um violoncelo, sdo incorporados ao tema de Jofre, gerando dissonancias ao
simpldrio tema da personagem. Este efeito ruidoso serd repetido em outras situacdes do
filme, sempre no intuito de causar certa estranheza auditiva, desconforto este, diretamente

relacionado com as imagens propostas durante as cenas.
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Ex.7

A maior introducdo do tema de Jofre ird acontecer num mondlogo de Jofre narrando
o absurdo e a injustica sofrida por ele. O tema é exposto e desenvolvido de maneira isenta,
sem alterar sua idéia simplista. Nao hd mudanca de ritmo ou andamento, prevalecendo a

mesma expressividade das ocorréncias anteriores.

Ex.8
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Um ponto critico do filme e da trilha musical de Pra frente Brasil acontece na
tentativa de fuga de Jofre. Apos conseguir sair do cativeiro em que estava preso € sendo
torturado, Jofre corre em direcdo a um campo onde atravessa uma cerca de arame farpado.
Nesse momento é surpreendido por um veiculo automotor ocupado por seus algozes que o
recapturam. A musica ndo sofre nenhum tratamento significativamente diferenciado. H4
evidente discrepancia entre som e imagem. O mesmo tema que € executado no trangiiilo

vdo € aqui mantido sem qualquer alteracdo significativa que se relacione com o climax da

cena em questao.
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A morte de Jofre é marcada por transformagdes timbristicas na musica referente a
personagem. A melodia é executada por um violoncelo, fragmentos ruidosos sonoros na

regido grave de um provavel sintetizador sdo agregados a construcdo musical, criando uma

atmosfera soturna a cena.

Ex.10

Mais coerente com as imagens e seus conflitos dramdticos acontecerd na ultima
inser¢do do tema. Marta fica sabendo da morte de Jofre. Vendo seus filhos brincarem no
jardim ela relembra (em flashback) momentos em familia. O tema € apresentado em piano

acentuando o sentimento melancolico, triste e saudoso em cena.

Ex.11
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Podemos perceber que nas inser¢des do tema de Jofre durante algumas cenas ocorrem
certos descompassos entre a imagem e o som. Esta afirmacdo é demonstrada
principalmente quando comparamos cenas com demasiadas diferencas de carga emocional,
em que ndo constatamos na musica esta mesma mudanca. Dentre os vdarios recursos
musicais para a obten¢@o de efeitos que possam trazer uma maior densidade dramadtica, o
Unico que observamos € a inclusdo de ruidos estranhos a construcido temadtica. Porém em

alguns momentos, como a j4 citada cena da fuga de Jofre, estes recursos timbristicos sido

inexistentes ou ineficientes para realcar a devida situagao.

2. O leitmotiv de Dr. Barreto
Intitulado “Pra frente Brasil” no disco “Cidade Coracdo” este samba estd diretamente

relacionado com a personagem vivido por Carlos Zara, Dr. Barreto.

Ex.12

Logo ap6s o desembarque no Rio, Sarmento (Cldudio Marzo) propde a Jofre dividirem
um taxi até o centro da cidade. Ainda sob inser¢do dos créditos iniciais a cena vai
transcorrendo de forma 4gil e tensa, em que toda teia sonora construida é vital para a

obtencdo desse sentido. O jornal radiofénico em primeiro plano noticia fatos de
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instabilidade politica no continente latino e em especial no Brasil, enquanto a musica, um
samba de rico movimento melddico e de complexa relacdo entre os acordes que nao
caminha para um repouso aparente, constituindo uma constru¢do modal, prepara a entrada
do didlogo entre Sarmento e Jofre. A conversa, porém, € logo substituida por falas incisivas
de Sarmento, Jofre e do Dr. Barreto (no outro automovel) culminando na troca de tiros € a
conseqiiente morte de Sarmento. A musica e efeitos sonoros aliado aos movimentos de
camara de mao, alternincia de planos internos e externos dos automéveis, além dos planos
fechados nos atores, compdem uma cena de acdo que se auto-sustenta, abdicando da
necessidade de se adicionar qualquer espécie de efeito especial nas imagens.

Marta e Miguel procuram por Jofre em hospitais, no IML, na delegacia. Em uma
dessas buscas ouvimos o tema de Jofre seguido por uma introdu¢do mais lenta do leitmotiv
do Dr. Barreto. No momento em que a musica vai tomando sua forma e andamento
original, sucede-se para a cena seguinte, onde temos Jofre sendo interrogado e torturado por
Dr. Barreto e seus capangas. Na medida em que a constru¢do cenografica se torna mais

violenta a musica € interrompida, provocando maior aridez e conseqiientemente acentuando

o carater realistico da cena.

Ex.13

66



Em sua ultima aparicdo, o tema € apresentado rapidamente, mas articulado diretamente

a presenca do Dr. Barreto, estabelecendo a ligacdo direta entre musica e personagem

(leitmotiv).

Ex14

Diferentemente das aparicdes do tema de Jofre, que em algumas situacdes a musica
“destoa” das imagens e da a¢do dramética do filme, temos nas inser¢des do leitmotiv de Dr.
Barreto total congruéncia audiovisual. Observamos nestas cenas o aumento da densidade
emocional por meio da constru¢do musical, proporcionando uma maior elaboracdo do

sentido da obra.

3. O tema de acao

A primeira cena de persegui¢do do filme acontece com a inser¢do musical do leitmotiv
do Dr. Barreto. Inusitadamente, notamos em sincronia as outras cenas de acdo, a existéncia
de um novo tema com caracteristicas estilisticas essencialmente diferentes da musica
designada para a primeira cena em que ocorre a perseguicao e captura de Jofre. Podemos

classificar este segundo tema como um baido tonal, em que uma nota pedal sustenta todo
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enlace harmonico. Do ponto de vista ritmico, temos um andamento 4gil e movimentada
constru¢do melddica com dobras em unissono de baixo e saxofone.

Podemos constatar que o tema estd associado a diversos conflitos e a¢des ocorridos no
filme, em especial situagcdes dramdticas vividas por Marta e Miguel na busca do paradeiro
de Jofre.

Na primeira aparicdo do tema Marta descobre a verdadeira causa da morte de
Sarmento, passando-se pela falsa vidva. Apds sua saida do IML, ela telefona para Miguel e
percebe que estd sendo perseguida. A partir deste momento a cena toda discorre com o

apoio musical. Miguel rapidamente se encontra com Marta que em seguida é presa.
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As duas préximas inser¢des musicais vao ocorrer a partir de telefonemas de Miguel
para Rubens (Luiz Armando Queiroz) e de Miguel para Marta. Em ambas as situacdes a
musica € colocada incisivamente, em destaque, praticamente em primeiro plano. No
primeiro telefonema, apds a palavra “subversdo”, dita por Miguel a Rubens, o tema entra na
forma de vinheta. Na segunda ligagcdo, quando Marta recebe através de cédigos, instrugdes

de Miguel para ndo utilizar mais seu telefone, pois 0 mesmo encontra-se grampeado, mais

uma vez ocorre a intervengdo do tema musical.

Ex.16

Ex.17
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A maior entrada do tema acontecera no assassinato do Dr. Geraldo (Paulo Porto).
Sincronizados com os movimentos de cadmera e os indmeros cortes propostos pela

montagem imagética, o ligeiro andamento desta constru¢do musical exerce fundamental

complemento para a construc¢io do sentido audiovisual.

Ex.18

Finalmente, na ultima vez em que ouvimos o tema de acdo, ele também ocorre de
forma estratégica, sendo inserido durante a perseguicao e tiroteio final, quando ocorre a

morte de Mariana e Ivan.
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A fala da paixao (tema de amor)

4. O tema de Amor
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O tema do par romantico vivido por Miguel (Antonio Fagundes) e Mariana (Elisabeth
Savalla) € a musica intitulada: “A fala da paixdo” gravada no disco “Cidade Coragao” de

Egberto Gismonti. Ao contrario do tema estruturalmente simples de Jofre, esta composi¢ao
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apresenta grande desenvolvimento harmoénico e permeard todos os encontros e

desencontros do casal.

Ex.20

Na primeira apari¢do do casal no quarto de Miguel é exposto o dilema de Mariana:

abandonar o relacionamento amoroso pela luta armada contra a ditadura militar. Durante

z

esta conversa a musica é sobreposta em tempo integral na cena, hd uma preocupacio
quanto ao ajuste do volume entre musica e didlogo, mas nao o suficiente para impedir certo
desconforto na inteligibilidade de ambos. Prendergast comenta semelhante problema no

filme Chariots of Fire composta por Vangelis:

“A trilha também sofre pela falta de habilidade do compositor em entrelagar a
musica ao tecido imagético. Na seqiiéncia do treino para os Jogos Olimpicos, por
exemplo, a musica € bastante eficaz de maneira geral, mas € construida sem um
ajustamento do volume ou textura para os didlogos, que obrigou o técnico de
som a reduzir o volume da musica sempre que ocorrem os didlogos”.
(PRENDERGAST, 1992, P. 305).

Mais adiante Prendergast cita:

“Vangelis compds a musica sem a referéncia do tempo das cenas, ou seja,

sua minutagem. Entregou as pecas ao editor de som, que se encarregou de inseri-
las no filme”. (PRENDERGAST, 1992, P. 305).

Misicos admirdveis como Vangelis e Gismonti, a0 produzirem cang¢des para serem
usadas e sincronizadas a imagens, se deparam com a necessidade de estruturacdo entre
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essas linguagens. O exercicio composicional ndo se satisfaz individualmente, sendo
necessario organizd-lo com o discurso imagético. Podemos dizer que a musica na trilha
sonora distancia-se da “obra musical pura” sendo parte integrante e indissocidvel do texto
filmico.

Refletindo sobre este comprometimento da composi¢ao musical para o cinema Egberto

. .4
Gismonti” declara:

“A oportunidade de trabalhar com vérios diretores que “abordam” a matéria
“cinema” sob pontos de vista completamente diferentes me deram uma visao
multipla onde o ponto comum foi, e, continua sendo, a tarefa obrigatdria do
compositor €, na maioria das vezes, “servir” ao filme e ao diretor. O processo
nem sempre foi tdo claro e evidente jd que esta conclusio aconteceu ap6s alguns
filmes realizados”.

Federico Fellini® dizia para seu parceiro musical Nino Rota: “Néo faca miisica bonita
demais, ndo me serve, ndo desperdice”. Em tom de brincadeira, Fellini demonstra a clareza
de quem domina a linguagem cinematogréfica, sugerindo ao musico compositor a delicada
tarefa de criar seguindo propdsitos e atendendo a necessidade do diretor e seu pensamento
estético.

E importante ressaltar sobre os intimeros profissionais que estio geralmente envolvidos
em uma producdo cinematografica. Prendergast cita em suas declaracdes sobre o filme
“Carruagens de Fogo”, a respeito do profissional responsdvel pela mixagem dos planos
sonoros de toda a trilha do filme. Ja em relacdo a trilha de “Pra frente Brasil” podemos
observar que nos créditos iniciais temos o nome de Mauricio Farias responsdvel pela
montagem da trilha sonora do filme, sendo creditado ao misico Egberto Gismonti apenas a
composi¢do da musica. Desta maneira, enfatizando mais uma vez o cardter coletivo do

cinema, € dificil avaliar as responsabilidades devidas das falhas que um filme venha a

* Entrevista com Egberto Gimonti. Ver apéndice.
> Em Regina Porto, A mdgica na musica. Artigo da revista Bravo, n.73, pg. 35.
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apresentar, pois aliado a todos esses profissionais: mixador, editor de som, sound designer,
compositor, montador diretor, temos também outros fatores decisivos para o sucesso
técnico e estético de um filme, destacando dentre eles o prazo estabelecido para a conclusdo
de uma producdo cinematogréfica e principalmente o seu orcamento.

O final do filme é marcado pela morte de Mariana, acabando definitivamente com a
possibilidade de se concretizar o par romantico. Alternando imagens do éxito brasileiro na
Copa do mundo com o tragico fim da trama, ouvimos de fundo o tema de amor se fundindo

com narracdes de futebol.

Ex.21

E interessante observar neste epilogo a fusdo entre o drama particular vivido pelos
personagens centrais da histéria, em especial nesta ultima parte, por Miguel e a
generalizacdo que ocorre através das imagens histdricas na final da Copa do México.

Os aspectos de ordem particular estdo geralmente associados ao universo dramatico,
enquanto os aspectos mais gerais sdo pertencentes ao género épico. Neste momento €

estabelecido um confronto destes universos tanto do ponto vista imagético como do sonoro
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em que temos como resultante um significativo aumento dramdtico da cena. Esta
construcdo audiovisual nos mostra o quanto o transito épico-dramdtico na trilha sonora e
também sua simbiose pode estabelecer novos niveis de entendimento e significado na obra

cinematogréfica.

5. O leitmotiv de Tania (a marcha militar)
As ocorréncias da marcha militar estdo sempre vinculadas ao conflito vivido por
Mariana. A escolha entre o amor e a revolucio € bem articulada no plano musical, de
maneira que todas as inser¢des do tema sdo sobrepostas, sucedidas ou antecedidas pelo

tema de amor. A dualidade da personagem Mariana/Téania é representada na forma

musical pelo tema de amor e a marcha respectivamente.

Ex.22
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A constante presenca das transmissdes radiofonicas em sobreposi¢cdo ao tema da
marcha militar, em que o noticidrio politico alterna-se com as narragdes futebolisticas
colaboram para intensificar o conflito da personagem, extrapolando o nivel particular (um
microcosmo) para as questdes politicas nacionais, enfatizando dessa maneira o realismo das

cenas.

Ex.23
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As cenas de agdo de Pra frente Brasil e a construcao ritmica

v 5 :E: F v 5

Construgao ritmica do tema de acdo

Pra frente Brasil ¢ um filme urbano. Toda a trama se passa na grande cidade. As
discussdes socioecondmicas tdo presentes na temdtica da cinematografia brasileira (do
cinema novo e pos cinema novo), cede lugar a critica reflexiva sobre um momento de
excecao vivido pelo pais, a ditadura militar.

Neste cendrio repressivo e ditatorial vivido em todo continente Latino americano a
musica do filme se mostra como um importante indicador de representatividade nacional, ja
que para acompanhar as cenas de acdo e tensdo foram designados temas construidos sobre
suportes ritmicos genuinamente brasileiros.

Usados abundantemente em filmes em que o cendrio e a tematica folclorica e
regional sdo explorados, em Pra frente Brasil esta escolha se mostra inusitada e
diferenciada. As construcdes musicais destes temas se estabelecem em andamentos ligeiros
e harmonias modais que acentuam o carater de acdo e tensdo das cenas deste policial-

politico.
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As vinhetas de Pra frente Brasil

Uma caracteristica peculiar em Pra frente Brasil do ponto de vista musical € a
aparicio de breves comentdrios musicais em determinados momentos do filme, que
chamaremos de vinhetas.

Pontuando personagens e situagdes draméticas, por meio de uma pequena insercao
de determinado tema, a vinheta é um recurso muito utilizado nas trilhas musicais,
principalmente na elaboragdo das trilhas de novelas e também na publicidade.

Tanto no folhetim eletrobnico quanto na propaganda € necessdrio uma comunicacao
rdpida e direta com o receptor, dessa forma a vinheta exerce a fun¢do de um signo musical
associando imagem e som ou produto e som instantaneamente. Esta alta velocidade de
assimilacd@o entre produtor e receptor € essencial para o sucesso de uma peca publicitaria e
também se mostra especialmente eficaz nas constru¢des dramaticas das novelas.

Na aplicacdo desta técnica no cinema € essencial destacar a figura de Bernard
Herrmann. Em contraposi¢do a técnica do mickeymousing6que era o procedimento mais
utilizado na época (década de 30), em que tinhamos longas se¢des musicais acompanhando
em tempo integral a cena do filme, Herrmann incorporou da linguagem radiofnica estas

breves insercOes musicais, a qual ele chamou de “radio scoring”. A respeito do filme

Cidadao Kane (Citizen Kane — EUA- 1941) Herrmann comenta:

“Eu sinto que o tipo de trilha radiofonica (radio scoring) que usei em alguns
momentos era, um tanto quanto, novo. Os filmes permitiam entradas musicais
que duram apenas poucos segundos, pois 0s olhos compreendem a transi¢do. No
drama radiof6nico, toda cena deve ser ligada por algum tipo de evento sonoro,
assim, mesmo cinco segundos de musica tornam-se um instrumento vital para
dizer aos ouvidos que a cena estd mudando”. (PRENDERGAST, 1941, P.56/57).

6 Técnica musical muito utilizada em desenhos animados, em que a musica pontua todas as nuancas

da acdo.
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Esta mudanca na concepgdo estética da elaboracdo das trilhas foi de grande
transformacgdo para a musica de cinema. A economia nas inser¢des musicais resultou em
um maior equilibrio sonoro para o filme, além de proporcionar a musica, maior importancia
na acao dramatica.

Em Pra frente Brasil vamos ter em alguns momentos a aplicacdo destas vinhetas,
porém percebemos nestas insercdes certo grau de ineficiéncia e até falta de coeréncia com a
cena em questao.

Na seqiiéncia do encontro entre Miguel e o policial responsdvel pelo caso do
desaparecimento de Jofre, no caminho em direcdo ao bar (o ponto de encontro), é tocado o
inicio do tema de amor. A mdusica ndo tem qualquer ligacdo aparente com a cena. Nao hd
nenhuma referéncia a personagem Mariana, também nio hd nenhuma espécie de mondlogo
interior, que pudesse justificar a insercdo do tema de amor. Partindo do principio que o
filme incorpora na sua trilha musical a técnica de leitmotivs, esta cena fica do ponto de

audiovisual um tanto quanto desconexa.

Ex.24
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Na ja citada seqiiéncia do telefonema de Miguel para Rubens apds a palavra
“subversdo” € inserido brevemente o tema de acdo. Esta acentuagdo musical enfatizando a
palavra “subversao” produz certo exagero na constru¢ao da cena.

Conforme apontam os exemplos acima, a forte e direta comunicacdo que as vinhetas
proporcionam ao audiovisual, em alguns casos ndo vdo se mostrar satisfatérios na
construcdo da trilha musical de Pra frente Brasil. O complexo discurso do filme sugere um
tratamento com inflexdes musicais mais diluidas na acdo dramatica.

Ainda que ndo se possa generalizar, podemos concluir que as sutilezas no tratamento
musical sdo imprescindiveis para uma articulacio mais adequada e condizente com a
linguagem cinematografica.

Diferente do radio, como enfatizou Herrmann, o cinema é construido de sons e
imagens, € nos permite pequenas entradas musicais, mas também devemos nos lembrar da

possibilidade do siléncio para acompanhar as imagens, que em muitas situacdes € tdo ou

mais eficaz que o som.

Consideragoes finais de Pra frente Brasil

O sucesso da construcdo de uma trilha estd diretamente relacionado ao equilibrio
entre a macroforma e o detalhe. Do ponto de vista macroestrutural podemos observar em
Pra frente Brasil a idealiza¢do de um projeto sonoro conceitualmente provido de um sentido
légico e um conceito artistico. A composi¢do de uma trilha original, em que sdo
apresentados temas e leitmotivs dos personagens, as objetivas insercoes da cancdo Pra

frente Brasil e o didlogo com a pista de ruido, confirmam esta afirmacao.
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No transcorrer de seu desenvolvimento, em pequenos trechos a articulacdo
polifdnica das bandas sonoras (pista de trilha musical, pista de didlogos e pista de ruidos)
que constituem a trilha sonora e o didlogo com o discurso imagético se mostrara
questiondvel. O confronto entre didlogos e musica que comprometem o entendimento
auditivo da cena e a auséncia de desenvolvimento temdtico dos leitmotivs em algumas
situacOes dramdticas demonstram situacdes problemdticas entre o som e a imagem. Uma
cena banal, como por exemplo, a viagem de avido de Jofre no inicio do filme vai sofrer
praticamente 0 mesmo tratamento musical que a sua tentativa de fuga.

As vinhetas que povoam o filme pesam em alguns momentos sobre a constru¢do
imagética, chegando a ser introduzida sem nenhuma relagdo com a cena, comprometendo
em parte o desenvolvimento microestrutural do filme.

E preciso lembrar que é nessa época (inicio da década de oitenta) que comeca a

existir no Brasil a idéia de um editor de som.

“Enquanto a edi¢do de som tornava-se mais complexa nos EUA e na Europa,
no Brasil, por outro lado, a nocdo de que deveria haver um editor especifico para
o som demorava a disseminar-se, sO se tornando realidade, como lembra Hernani
Heffner, em fins dos anos 70”. (COSTA, 2006, P.211).

Dessa forma a edi¢do de som muitas vezes ficava sob a responsabilidade do montador
do filme, que nem sempre possuia conhecimento especifico na drea, prejudicando
consideravelmente o produto final.

Em contrapartida as interferéncias da pista de ruidos e as intervengdes radiofoOnicas,
responsavel pela criagdo de toda atmosfera realistica das cenas sdo de grande eficiéncia na
elaboragao sonora do filme.

As cangdes do filme também sdo inseridas com muito critério e sempre alcangcando

uma resposta positiva na expansdo de sentido da obra.
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Podemos dizer que do ponto de vista estético a constru¢do sonora € bem articulada
ao conceito argumentativo do filme sendo utilizada como importante recurso para enfatizar
o potencial critico sobre o foco social e politico. Ao serem analisadas hoje devem levar em
considera¢do a producdo da década, pois é uma das iniciativas que se somam a histéria
cinematografica brasileira, a qual nos possibilitou acumular experiéncia e desenvolvimento

tecnoldgico para as conquistas atuais.
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4. Central do Brasil

Deixe-me ir preciso andar,
Vou por ai a procurar,
Sorrir pra ndo chorar

Deixe-me ir preciso andar,
Vou por ai a procurar,

Sorrir pra ndo chorar

Quero assistir ao sol nascer,
Ver as dguas dos rios correr,
Ouvir os pdssaros cantar,

Eu quero nascer, quero viver

Deixe-me ir preciso andar,
Vou por ai a procurar,
Sorrir pra ndo chorar
Se alguém por mim perguntar,
Diga que eu s6 vou voltar

Depois que me encontrar
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Quero assistir ao sol nascer,

Ver as dguas dos rios correr,
Ouvir os passaros cantar,

Eu quero nascer, quero viver

Deixe-me ir preciso andar,
Vou por af a procurar,
Sorrir pra ndo chorar

Deixe-me ir preciso andar,
Vou por af a procurar,
Sorrir pra ndo chorar

Deixe-me ir preciso andar,
Vou por af a procurar,

Sorrir pra ndo chorar.

(Preciso me encontrar- Composi¢do de Candeia)

O chamado cinema da retomada, segundo Lucia Nagib, origina-se no inicio da década
de noventa, mais precisamente quando Itamar Franco assume a presidéncia da republica no

lugar de Fernando Collor de Melo deposto por um impeachment em 1992.

Apesar de controversa, a expressdo ‘“retomada” serve sobretudo para situar o

renascimento dos longas-metragens brasileiros em meados da década de noventa, ja que
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com o fechamento da Embrafilme, principal fomentador de recursos financeiro do cinema

nacional, este tipo de producdo foi praticamente extinto.

“Os dois primeiros anos da década de 90 estdo certamente entre os
piores da histdria do cinema brasileiro. Logo apds sua posse, Collor rebaixou o
Ministério da Cultura a Secretaria e extinguiu varios 6rgéos culturais, dentre eles,
a Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes S.A), que ja claudicava, mas
permanecia como o principal sustentdculo do cinema brasileiro. Em 1992, apenas
dois filmes de longa- metragem foram langados no Brasil.” (NAGIB, 2002, P.13).

Central do Brasil (Walter Salles 1998) € apontado por Lucia Nagib como filme-
simbolo da retomada, e nos sugere por meio da titulacdo dada ao filme e a estacdo
ferrovidria onde o enredo se inicia, 0 movimento de convergéncia ao ponto sensivel do pais,
localizado nos inimeros locais em que a Paisagem brasileira se faca protagonista, bastando
que para isso o interlocutor complete o sentido de “Central do Brasil” identificando-a em
qualquer ponto.

A professora aposentada Dora (Fernanda Montenegro) escreve cartas para analfabetos
na Central do Brasil. Apds ditar uma carta para Dora, a cliente Ana Fontenele (S6ia Lira),
cujo filho Josué (Vinicius de Oliveira) deseja conhecer o pai, € atropelada e morta por um
Onibus na saida da estag¢do. Josué 6rfao e sozinho na grande cidade (Rio de Janeiro) fica a
deriva na estacdo, sendo “acolhido” por Dora. A procura do pai, Dora e Josué viajam para o
sertdo nordestino, descobrindo-se mutuamente e reciprocamente, transformando a relacao

de ambos a medida que a Paisagem também se transforma.

A trilha sonora de Central do Brasil

Composta por Antonio Pinto e Jaques Morelenbaum, a musica de Central do Brasil é

um dos principais elementos articulatdrios na constru¢do da dualidade entre os sentimentos
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que inicialmente motivam a viagem e que no decorrer da trama se transformam. Musica,
fotografia e montagem comunicam-se de maneira simbidtica. A linha de raciocinio estético
do filme apresenta associacOes de linguagens de acordo com a exploragdo de técnicas
cinematograficas, reforcando a intencdo de cada cena e sua fungdo expressiva. No inicio do
filme observamos a preferéncia por tomadas em campo fechado com sucessivos e incisivos
cortes, sendo a musica aqui mais densa e geralmente fundida com uma grande massa de
ruidos. Durante a viagem em busca do pai de Josué, os planos vao ficando mais abertos, as
seqiliéncias sdo mais lentas e contemplativas, podemos dizer que a miusica se torna mais
limpida e os sons extra-musicais mais aridos, pois ndo encontramos nessas inser¢oes a
fusdo da musica com os ruidos advindos da densidade sonora oferecida pela grande cidade.

O cineasta Walter Salles' comenta sobre a escolha estética e técnica do filme:

“A medida que os personagens fossem pegando a estrada e se defrontando
com o desconhecido, eu queria que aquela geografia tivesse uma importancia
determinante(...) “O filme comeca muito fechado, com teles, olhando sé pros
rostos daqueles personagens (...) “.. e a medida que os personagens vao
recuperando a identidade va@o se re-sensibilizando, vao olhando pro mundo, o
filme ganha profundidade de campo e vocé comega a olhar e a ver tudo em
volta”.

Em relacdo a idéia sonora do filme, Walter Salles’ complementa:

...”Os sons que sdo muito superpostos no inicio, voluntariamente cadticos,

também vao se tornando mais puro a medida que a personagem se aproxima
daquele pai hipotético”.

Ainda no ambito da musica percebemos esta mudanca (cidade e sertdo) também em
relacdo a escolha instrumental. O piano e a orquestra de cordas vdo dando lugar aos
instrumentos populares como, por exemplo, a rabeca e a viola caipira. Os sons externos
cadticos que ouvimos com grande intensidade na estagdo de trem também vao sendo

substituidos pela baixa intensidade de ruidos do sertdo, além dos sons tipicos das

! Entrevista de Walter Salles inclusa nos extras do DVD de Central do Brasil
2
Idem
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manifestagdes folcldricas e religiosas do nordeste, entre elas o menino violeiro e cantador e
a procissao dos fiéis.

O Tema principal de Central do Brasil

O tema principal de Central do Brasil é uma composi¢do executada ora por um piano

solo, ora acompanhado por orquestra de cordas. Construida sobre um pequeno motivo que

7z

se repete inumeras vezes, ela € rapidamente absorvida pelo espectador e facilmente
reconhecida nas apari¢des futuras. Sua presenca torna-se marcante, sobretudo pela escolha
dos lugares estratégicos em que € colocada. Estes “alvos” ajudam a conduzir e a redefinir a
trama, sendo que cada vez que o tema € acionado percebemos uma importante mudanga no
enredo, que nos remete aos sentimentos experienciados no filme. Em outras palavras

podemos nos reportar a idéia da musica refrdo colocada pelo cineasta Andrei Tarkovski:

“Quando nos deparamos com um refrdo num poema, nés voltamos (ja
tendo assimilado o que lemos) a causa primeira que estimulou o poeta a escrever
os versos. O refrdo faz renascer em nds a experiéncia inicial de penetrar naquele
universo poético, tornando-o préximo e direto, a0 mesmo tempo que o renova.
Voltamos, por assim dizer, as suas fontes. (...) Ao mergulharmos no elemento
musical a que o refrio d4 vida, retomamos inimeras vezes as emogdes que O
filme nos despertou, e, a cada vez, a nossa experiéncia é aprofundada por novas
impressdes. Com a introducdo da progressdo musical, a vida registrada nos
fotogramas pode modificar sua cor, e, em alguns casos, até mesmo sua esséncia”.
(TARKOVSKI, 1998, P. 190).
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Tema de Central do Brasil

Composi¢ao de Antonio Pinto
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Composto através de um pequeno motivo ciclico, o tema principal auxilia a envolver a

trama em uma espécie de movimento espiral reforcando a idéia essencial de centralidade,

no filme representado pela busca interior. Este efeito estético € obtido através dos acordes

seqilienciados que retornam ao ponto de origem, sem que ocorra um maior desenvolvimento

do motivo. Em contrapartida a cada nova mostra do tema, notamos o acréscimo de massa

sonora que estd diretamente relacionado ao aumento da carga emocional. Observamos no

inicio do filme apenas o piano tocando o tema. Nas proximas inser¢des ocorre a entrada

sutil das cordas realgando o motivo melddico, até caminharmos para a udltima execucao da

miusica, em que podemos destacar a presenga marcante da orquestra de cordas executando

contracantos de maior densidade somados a carta recitada por Dora, atingindo o &pice

catartico do filme. Desta maneira temos em cada re-exposicdo do tema musical esta
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aproximacao a este centro. A sensibilizacdo dos sentidos e emocgdes despertas pelo tema
contém, pela riqueza simbdlica a que estd atrelada, possibilidades as mais variadas de
interpretacdes. A subjetividade inerente aos componentes estéticos de uma obra valoriza o
carater técnico expressivo que os sustentam, pois ao admitir caminhos e olhares distintos a
obra mantém-se viva.

Sobrepostos aos ruidos da estag@o, das portas do trem que se abrem e aos emocionados
e tristes depoimentos dos transeuntes que se ‘“abrem” para Dora, ocorre a primeira
exposicao do tema. Tocado apenas pelo piano, temos nesta introducio a apresentacao dos
protagonistas do drama e o motivo da futura saga vivida pelo interior do pais, ou seja, a
procura do pai de Josué. Além de todas as informacdes decisivas que colecionamos nesta
breve introdugdo, € importante inteirar que todo inicio de filme € geralmente um momento
de muita atencdo por parte do espectador, entdo podemos concluir que a inser¢do musical

do tema principal de Central do Brasil, é fixada no primeiro ponto estratégico.

Ex.1
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Apesar de nao serem inseridos os créditos iniciais junto ao tema musical, a musica tem
a caracteristica de apresentagdo do filme. Carrasco analisa este tipo de procedimento

técnico nas aberturas de filmes:

“Do ponto de vista musical, os créditos iniciais no cinema industrial, em
sua forma tradicional, possuem uma certa similaridade com a abertura operistica.
Ambos exercem a funcdo de situar o espectador em relacdo ao discurso que se
inicia. Ela serve como uma espécie de transi¢do entre o “mundo real” e o
universo particular do espetaculo”. (CARRASCO, 1993, P.80).

Ainda se referindo a importancia da musica colocada no inicio do filme Carrasco
comenta:

“A miisica dos créditos iniciais exerce vdrias funcdes simultaneamente.
A primeira delas é a de dirigir a atencdo do espectador para o ponto inicial da
narrativa”. (CARRASCO, 1993, P.80).

Arredia com o garoto Josué, Dora decide embarcar no dnibus com destino a Bom Jesus
do Norte, a procura do pai. Apds abaixar o encosto lateral de braco de sua poltrona
(demarcando o limite de distanciamento entre os dois) o tema é imediatamente iniciado
acompanhando a viagem rodovidria noturna. Ao chegar a parada de descanso, ao
amanhecer, a musica € brevemente interrompida. Josué e Dora compram e vestem
parecidas camisas de cor bege iniciando sutilmente um processo de aproximacao. De volta

ao Onibus a viagem se reinicia agora com a paisagem diurna. O tema volta de forma breve,

acrescentada pelo colorido orquestral das cordas. Inconscientemente Dora e Josué nos
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revelam o movimento de cumplicidade que vai aos poucos sendo construido.

Ex.2

Quando Josué propde a devota “mandar a carta para o santo” € estabelecido o retorno
ao inicio do filme, em que temos Dora escrevendo as mais variadas cartas, porém algo esta
definitivamente modificado. Dora re-sensibilizada se mostra cimplice de seus clientes, ao
contrario das sofridas mensagens ditadas na Central do Brasil, distinguimos outro “tom”
nas palavras das pessoas, sdo cartas de agradecimento por gracas alcancadas, quando ha

mensagens saudosas, também hd um sentimento de esperanca e alegria.

Ex.3
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ApOs uma breve pausa do tema, temos mais uma entrada simultaneamente com a foto
tirada de Josué e Dora com a imagem de Padre Cicero. Este € 0 momento em que estd
definidamente selada a amizade entre as personagens e é também o inicio da despedida,

tendo no “retratinho” o objeto de enlace eterno desta unido.

Ex.4
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A penultima vez que ouvimos a musica tema de Central do Brasil acontece durante a
viagem final das personagens. Neste momento acontece o encontro de Josué com seu irmao
Isafas, ainda ndo € o encontro verdadeiro, pois Isafas apenas ajuda Josué e Dora a localiza-
los no bairro sem se dar conta de se tratar de seu irmao. Mais que um simples irmao Isafas
representa a figura paterna de Josué, pois é nele que vamos ver a possibilidade de
reencontro de Josué com uma figura familiar afetiva. Em Isafas temos a certeza da

possibilidade de felicidade de Josué, que ele estard em “boas maos”.
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Chegamos ao momento final do filme. Se por um lado temos o conforto em relagdo ao
destino de Josué, temos do outro todas as incertezas em relagdo a vida de Dora e € nesse
tom que o filme acaba. Em sobreposicdo ao tema escutamos a voz “over” de Dora que
recita a carta escrita a Josué. Os contracantos executados pela orquestra de cordas também
colaboram para a exacerbacao dramatica da cena.

Dora acorda e comeca a se arrumar para a viagem. Uma discreta introducdo de piano
solo acompanha a cena. Com o desenrolar da trama, a musica assume uma posi¢do de
destaque tanto do ponto de vista do ajuste de volume (intensidade sonora em que a musica €
inserida), quanto emocional, em que temos como dpice a despedida entre as personagens
descrita pela troca de olhares simultineos nos retratinhos, sugerindo a consolidacio

temporal do lago afetivo, através do ato supostamente sincronizado.

Ex.6
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Toada e desafio (tema de Josué)
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Composta pelo compositor Capiba3 “Toada e desafio” € ao lado do tema principal de
Central do Brasil a musica com o maior numero de insercdes apresentadas no filme. A
diferenca fundamental entre elas € que “Toada e desafio” acontece de maneira mais
concentrada e direcionada em um ponto especifico do filme. E a partir da viagem ao sertio
que passaremos a ouvi-la e podemos estabelecer um vinculo direto ao personagem Josué.

A op¢do pela musica de Capiba estd diretamente ligada ao universo do sertdo
nordestino. O tema serd mostrado de diversas maneiras, desde a interpretacao de Siba®, até
a execucdo do tema pelo quinteto da Paraiba’. Em todas as situagdes vamos perceber a
preocupacio em realgcar por meio da musica o carater sertanejo em que estd compreendida
esta parte do filme. A escolha dos interpretes, icones da cultura contemporinea nordestina,
valorizam as inser¢Oes musicais do tema e colabora no sentido de exaltar este espaco mitico
e idealizado no filme. S6 no “centro do pais” é que serd possivel se estabelecerem as
relacdes afetivas entre Josué e Dora e somente neste sertdo é que poderd ser reconstituida a
familia de Josué.

Esta ligacdo entre musica e personagem ja se mostra presente na primeira apari¢dao do
tema. Dora conta para o garoto que também perdeu a mae com a mesma idade que Josué.
Ap6s seu relato, Dora abre a garrafa e comega a beber, a cimera vai se movimentando em

direcdo a Josué. Quando Dora praticamente esta fora da tela a musica se inicia.

3. . . . .
Misico e compositor, Lourenco da Fonseca Barbosa, Capiba, nasceu no municipio de Surubim, a 28 de outubro
de 1904. De uma familia de musicos, tornou-se o mais conhecido compositor de frevos do Brasil.

4 - , . L. .. . .
Siba é um dos criadores do grupo Mestre Ambrésio, um dos principais nomes do movimento conhecido por
Mangue beat responsdvel em difundir a cultura nordestina no Brasil a partir dos anos noventa.

5 . . . . .
Criado em 1989com o nome de Quinteto Ravel, adotou o nome atual com o intuito de afirmar sua proposta de
divulgar a obra de compositores nordestinos, com énfase no movimento Armorial.
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Ex.7

As duas proximas ocorréncias do tema acontecerdo de forma breve e diretamente
relacionada com as mensagens religiosas que estdo fixadas no caminhio de Cesar (Othon
Bastos). Em seguida Dora fala para Cesar que Josué deseja ser no futuro um caminhoneiro
e pede para que Cesar deixe o menino sentar-se ao volante. Junto as buzinadas ouvimos o
acorde inicial de “Toada e desafio”. O tema se estende na proxima seqiiéncia do filme em
que sdo mostrados Dora e Cesar conversando sentados na terra a luz de um lampiao

enquanto Josué descansa na cabine do caminhao.

Ex.8
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Ex.9

No reinicio da viagem temos mais uma vez a musica aliada a uma imagem sacra do
caminhdo de Cesar. Ao som de Toada e desafio é mostrada uma imagem de Jesus Cristo
que esta fixada no para-brisa do caminhao.

A préxima vez que ouvimos o tema, Josué é levado por Dora até as proximidades de
uma capela. Dora dé a Josué o lenco pertencente a Ana Fontenelle. Numa espécie de
enterro simbdlico Josué deposita o lengo num oratério ao lado da igreja. O sertdo, a
religiosidade e Josué estdo completamente ligados, sendo a musica uma espécie de

amdlgama desta unido.
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Na chegada a Bom Jesus do Norte Dora e Josué caminham até o suposto endereco do
pai. Depois de descobrirem que Jesus (pai de Josué) ndo mora mais 14 e que gastou todo
dinheiro da venda da casa em bebida, Josué fica desiludido. O tema é executado por uma

rabeca solo, que enfatiza o caréter de sofrimento e soliddao de Josué.

“J4 na textura homofdnica fala-se simultaneamente. Sao blocos de sons
que se sucedem ao longo do tempo. Falar junto, a mesma coisa sempre pressupoe
a idéia de coletividade e, por decorréncia, a idéia de impessoalidade. Um solo de
uma voz, ou de um instrumento, é sempre algo pessoal, um conjunto executando
a mesma passagem € coletivo, impessoal”. (CARRASCO, 1998, P.15).

Como comenta Carrasco no texto acima, a escolha pela execucao solo de um tema
musical contribui no sentido de individualizar a cena. A partir da inser¢ao musical temos a
particularizacdo do sofrimento de Josué e como conseqiiéncia o aumento da carga

dramatica produzido no trecho em questdo.

|

Ex.11
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Dora ndo acreditando mais na possibilidade de encontrar o pai convida Josué para
morar definitivamente com ela. Acordados por um aperto de mao amigavel, ambos

caminham em direcdo ao ponto de Onibus.

Ex.12
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Dentro da casa de seus irmaos Josué reconhece no retrato da parede seus pais.
Novamente Toada e desafio acompanha a cena. E a sua redengio, sua busca chegou ao fim.
Da mesma maneira que também ouvimos o tema pela ultima vez.

Toada e desafio € o tema que vai acompanhar toda a aventura de Josué em busca de
seu pai. Suas inser¢Oes também valorizam os aspectos da cultura nordestina, principalmente
na questdo da religiosidade e da fé. Quando ele é executado somente pela rabeca, é
estabelecida a ligacdo direta do tema com o menino, individualizando e exaltando seus
sentimentos. Arquitetado durante toda a passagem das personagens pelo sertdo, a musica é
determinante na construc¢do desta atmosfera. Com a possibilidade do reencontro com o pai,

as inserc¢des de Toada e desafio se encerram.

Ex.13
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Os temas urbanos de Central do Brasil

O primeiro terc¢o do filme transcorre na cidade do Rio de Janeiro. Neste cendrio urbano
de uma grande cidade temos o inicio da trama. O argumento e elaboracdo do enredo vao
sendo construidos e desenvolvidos a partir da estacdo ferrovidria. As inser¢des musicais
vao ocorrendo através de variagdes do tema principal colaborando sempre no intuito de
enfatizar as acdes e emocdes vividas pelas personagens em diversas situacdes da historia.

Analisando a constru¢@o musical da cena do atropelamento de Ana Fontenele podemos
verificar que a musica interage com a imagem realcando e conseqiientemente, aumentando

seu impacto emocional.

|Ex.14

Ap6s ditar a carta para Dora, Ana Fontenele segue com seu filho para fora da estacdo
de trem. Ouvimos o tema principal misturado ao som ambiente da rua. Hd predominancia
de notas de longa duracdo executadas pelas cordas acompanhadas por arpejos de um piano.
No momento que estdo atravessando a rua Josué deixa cair seu pido. A partir deste ponto, o
piano e logo depois as cordas estabelecem um movimento mais frenético a cena através da
insercdo de figuras ritmicas de menor duragdo, além do aumento da intensidade sonora
acompanhados pelo barulho do motor do 6nibus seguido do som da brusca freada. Os
cortes também se intensificam, a medida que a cena vai chegando a seu dpice,

correspondendo imageticamente aos eventos musicais.
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Os créditos iniciais (tema do trem)

Na apresentacdo dos créditos iniciais de Central do Brasil uma importante constru¢ao
entre imagem e som € articulada. Nestes exatos dois minutos sdo mostrados na acio
filmada, uma perfeita simbiose entre os varios elementos narrativos, destacando: a musica,

a edi¢do de som, a montagem e a fotografia.

{

b
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Ex.15

A misica comeca no instante em que Dora caminha em dire¢do ao trem. Nos créditos €
apresentada a atriz protagonista Fernanda Montenegro seguido por nomes de atores e
atrizes de grande importancia no filme. Sao eles: Marilia Péra (Irene), Vinicius de Oliveira
(Josué) e Othon Bastos (Cesar). O préximo nome a ser apresentado é o do ator Matheus
Nachtergaele (Isafas). A partir dele os créditos comecam a se mover na tela
horizontalmente, da esquerda para a direita, imitando o deslocamento de um trem. Podemos
ouvir em sincronia o barulho de um trem que inicia seu trajeto. A musica também comenta
estes eventos ao iniciar uma marcagdo por seminimas nos contrabaixos. Este recurso cria
uma espécie de efeito sonoro compativel ao som produzido pelo movimento de um trem.
Ainda temos no momento em que aparece na tela o titulo do filme, a incorporacido de
instrumentos tipicos da cultura popular brasileira: a cuica e o tridngulo. Aparece a primeira
tomada externa revelando-nos o entardecer. O rosto cansado de Dora € realgado através da
miusica que vai calmamente ralentando, os contrabaixos vao deixando de marcar todas as
seminimas, o som da orquestra de cordas vai se dissipando ficando apenas um piano que

executa o tema sem a marcacdo precisa de um andamento constante. Surge Dora
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caminhando lentamente para seu apartamento. Os ruidos também se tornam rarefeitos,
assim como os créditos vao ficando cada vez mais espacados. A abertura é finalizada
quando Dora chega a seu apartamento. O piano € interrompido pelo som produzido pelo
movimento de abertura da janela fundido ao barulho do trem que passa em frente de seu
apartamento.

Poderiamos por analogia classificar como uma extrapolacio da técnica musical

“mickeymousing” ampliada para estas outras dreas.

“O mickeymousing é uma técnica pela qual a musica acompanha a acio
filmada, sublinhando- a ponto a ponto. E um tipo de técnica que sé é possivel
quando se possui o recurso da sincronia com alto grau de precisdo. A interag@o
polifonica entre musica e ac¢do filmada di-se em dois aspectos principais. O
primeiro deles € o aspecto ritmico, temporal. Pelo mickeymousing, quase sempre,
o desenvolvimento da acdo filmada e da musica sdo similares. Andamento e
atividade ritmica de um e outro correm simultineos e interligados. A¢des rapidas
sdo acompanhadas por muita atividade ritmica e andamentos acelerados, agdes
lentas, por passagens musicais com pouca atividade ritmica e andamento lento. O
movimento musical é, em tais casos, um reflexo do movimento visual”.
(CARRASCO, 1998, P.187).

Na definicdlo do mickeymousing comentada por Carrasco temos como fator
determinante a sincronia entre as imagens € 0S sons € seus respectivos andamentos. As
cenas de acao répida sdo acompanhadas por musica de muita atividade ritmica e andamento
acelerado, nas acoes lentas pouca atividade ritmica e andamento lento.

Em Central do Brasil, na apresenta¢do dos créditos, temos uma quantidade maior de
elementos visuais e sonoros se correlacionando. Além da sincronia estabelecida pela
velocidade das acOes e os andamentos musicais, ocorre a relagdo da imagem e misica com
o ndmero de pessoas em cena. A grande massa sonora que acompanha o inicio da cena, em
que nos é mostrado um vagdo lotado de passageiros, vai se dissipando, permanecendo
apenas um piano solo que acompanha os passos de Dora a caminho de seu apartamento.
Outro elemento a se destacar € o movimento dos créditos e sua analogia ao deslocamento
de um trem.

Todos os elementos audiovisuais apresentados na abertura estdo integrados e agindo
de forma sincronica.

A segunda e ultima vez que ouviremos o tema do trem no filme ocorre na préxima
inser¢ao musical. O tema € apresentado apds uma interessante edicdo de som. Dora rasga
uma carta em seu apartamento. O som do papel rasgando é mixado com o som das portas

de um trem se abrindo. Através de um corte seco na imagem € mostrada uma multidao
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saindo pelas portas do trem anunciando um novo dia de trabalho. Este tipo de efeito sera
utilizado em outras situagdes, sempre obedecendo ao mesmo padrdao: um som de menor

intensidade funde-se a um de maior dimensdo sonora.

Ex.16

E interessante destacar o tratamento sonoro de algumas a¢des ocorridas no filme. Num
simples deslizar de pido na mesa de Dora ou em uma carta sendo rasgada é estabelecido um
volume e uma qualidade sonora muito acima do natural. Este recurso conhecido como
hiperealismo, é uma importante ferramenta por parte dos editores de som e dos sound
designers que fazem destas situagdes uma espécie de “plano fechado sonoro” (close) no
objeto ou acdo desejada. Dessa forma de uma simples acdo corriqueira, temos a
possibilidade de diferencia-la e projeta-la a outro patamar de importincia na cena. Sobre o

hiperealismo, Costa comenta:

“O exagero do objetivo inicial de fidelidade ao som real, agregando a
isso a busca de um impacto sensorial significativo no espectador”. (COSTA,
2006, P.217).
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As cangodes de Central do Brasil

As cangdes em Central do Brasil dividem-se em duas categorias: as gravacoes
comerciais € a musica folclorica “artesanal”. A primeira se refere as musicas gravadas e
vinculadas em qualquer tipo de midia (radio, televisao, etc.) enquanto que a outra categoria
¢ aquela cantada pelo povo nas ruas, procissdes e feiras do sertdo nordestino de maneira

artesanal.

1. Gravacoes Comerciais

A principal can¢do de Central do Brasil, com o maior tempo de duracdo recebe o titulo
de “Preciso me encontrar”. Composta por Candeia® e interpretada por Cartola’,
curiosamente ela ndo aparece em nenhum momento da histéria, sendo inserida somente
depois do término do filme, durante a passagem dos créditos finais.

Esta € uma pratica muito comum nas producdes cinematograficas a partir da década de
noventa, pois mantém o grande poder de marketing e econdmico da can¢do, sem o risco de

comprometer a quebra da narrativa do filme.

PARA ELIZINHA, MEMINHA E IEDA

ELENCO DE APOIO

1° DEPOIMENTO CARTAS (RIO] SOCORRO NOBRE
2° DEPOIMENTO CARTAS (RIO]  MANOEL GOMES
3° DEPOIMENTO CARTAS (RIO) ROBERTO ANDRADE

4° DEPOIMENTC CARTAS (RIO)  SHEYLA KENIA
5° DEPOIMENTO CARTAS (RIO)  MALCON SOARES

- Ex.17

6 Antonio Candeia Filho, nasceu em em 17 de agosto de 1935. Filho de sambista, Candeia tornou-se um

importante cantor e compositor do Brasil. Fundador da Escola de Samba Quilombo € até hoje um dos principais
nomes da Portela. Faleceu em 16 de novembro de 1968 no Rio de Janeiro.

! Agenor de Oliveira, o Cartola nasceu no Rio de Janeiro em 11 de outubro de 1908. Expoente mdximo da
Escola de Samba Estag@o Primeira de Mangueira, faleceu em 30 de novenmbro de 1980.
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As outras trés cancdes que aparecem no filme s@o sempre inseridas a partir de uma
fonte sonora advinda da cena. Apesar da breve insercdo, elas estabelecem didlogo coeso e
direto com a narrativa.

As duas primeiras cangdes sdo: “Mama Africa” do compositor Chico Cesar® e “Ruinas
da Babil6nia” do grupo musical Tribo de J ah’ em ambas podemos ouvir na parte executada

no filme a temadtica da “mae solteira”, vejamos os trechos das letras:

“Mama Africa, a minha mae

E mée solteira

E tem de fazer mamadeira todo dia
Além de trabalhar” ... (Mama Africa)

“Veja a face sofrida dessa gente, Tanta gente sofrida,
Buscando uma vida decente, Buscando um pouco de paz em suas vidas.
Maes que sofrem s6s com seus filhos™... (Ruinas da Babilonia)

Mesmo nio sendo a mae biologica do menino Josué, Dora assume neste momento
todas as responsabilidades de uma mae. Também percebe por parte de Josué a necessidade
desta prote¢do materna. Josué estd s6 no mundo e precisa de Dora para reencontrar seu pai,

sua familia, seu caminho.

IEx.18

8 . . . . . P <
Cantor, compositor, escritor e jornalista, Francisco César Gongalves nasceu em Catolé do Rocha em 26

de janeiro de 1964.
’ Grupo de Reggae brasileiro formados por deficientes visuais na cidade de Sao Luis do Maranh@o
conhecida como a capital do Reggae no brasil.
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A terceira cangdo ocorre logo apds o encontro de Dora e Josué com o motorista de
caminhdo Cesar (Othon Bastos). Levando Dora e Josué de carona, Cesar pira em um
estabelecimento comercial para fazer uma entrega. O dono do comércio, seu Bené (Harildo
Deda) € amigo de Cesar. Ambos evangélicos conversam sobre uma nova juventude que estd
se formando sob os valores Cristdos, em um plano mais distante ouvimos a cangdo cantada
pela dupla sertaneja Zezé de Camargo e Luciano “E Deus por nés”. Contrastando com as
palavras da conversa dos dois amigos e da can¢do, vemos na tela o garoto Josué roubando

algumas guloseimas das prateleiras do mercado.

O sol vai se esconder e a lua vai sair
A noite vai chegar e a terra vai dormir
Pra enfeitar o céu, estrelas vao brilhar
E os rios continuam indo atrds do mar
Sao bocas feito fera dividindo a fome
O homem atras da vida e a vida atrds do homem
A chuva faz barraco e morro desabar
E os rios continuam indo atras do mar”... (E Deus por n6s)

Este recurso de profundo contraste entre a acdo imagética e a musica foi por diversas
. . .. . 1
vezes demonstrado em exemplos do filme Bye bye Brasil. Definido por Claudia Gorbman 0
como uma importante ferramenta da musica de cinema, esta situacdo irdnica que a cena

descreve com o auxilio fundamental da canc¢do, perde muito de seu impacto devido a baixa

10 yer capitulo 2, P. 21.
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intensidade sonora em que ela é apresentada no filme, ficando praticamente impossivel de
entender sua letra e conseqiientemente, provocar o contraste desejavel.

A cancdo associa o texto poético e o discurso musical, seu imenso poder descritivo
pode que em muitas vezes atrapalhar a atenc¢ao do espectador, pois pode provocar o desvio
do foco da narrativa. Neste caso especifico a regra se inverte. A insercdo musical é tdo
discreta, ficando num plano praticamente inaudivel. Apesar de ficar estabelecido no didlogo
de cunho religioso entre os personagens o contraste com a cena do furto de Josué, a cancao,
se melhor ouvida, poderia enriquecer e contribuir para a construg¢do de efeito ir6bnico da

cena.

Ex.20

A boa escolha das cangdes fica ofuscada pela discreta maneira que elas sdo
introduzidas na narrativa. Além de serem insercdes relativamente breves, o volume
ajustado na mixagem final foi consideravelmente baixo, em especial no terceiro exemplo
citado.

Os fonogramas apresentados ndo foram produzidos especialmente para o filme.
Percebemos por meio da andlise, a pesquisa estética e conceitual ocorrida para que eles

pudessem vir a ser inclusos nas cenas.
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2. Miisica folclérica artesanal !

2.1. A Procissao

Podemos classificar este trecho como o ponto crucial do filme (peripeteia), tal qual
define o escritor Martin Esslin'* “Em “Uma anatomia do drama”, pois € aqui que temos a
partir do transe de Dora, culminando com seu desmaio, a grande transformacdo da relacdo

afetiva entre Dora e Josué.

“Se a exposi¢do tornou-se menos definida, muito daquilo que
anteriormente era chamado de desenvolvimento ou complicagcdo do enredo tende
a mesclar-se no prolongado desembaracar dos inimeros fios da meada do drama-
- que poderd igualmente ser denominado de exposi¢c@o continua--, o que resultard
no fato de o ponto crucial em que tudo muda (peripeteia) e o climax e a solucao
da peca poderem tornar-se menos definido. No entanto, tais conceitos sdo
extremamente valiosos nos casos em que sdo aplicdveis”. (ESSLIN, 1977,
P.53).

Ex.21

A cena tem inicio com a cantoria dos fieis em volta da imagem de uma Santa. Na
seqiiéncia aparecem Dora e Josué caminhando no sentido oposto aos romeiros, em que
temos a protagonista esbravejando-se com Josué por meio de palavrées a respeito da
situacdio que eles se encontram. A medida que se intensificam os ataques verbais ao garoto

as vozes do cantico da romaria vao ganhando destaque. Josué foge correndo em direcdo aos

" Termo utilizado para designar as cang¢des cantadas na prépria ac¢io filmada pelo elenco e figurantes,
diferenciando dos fonogramas previamente gravados de forma industrial.

'2 Dramaturgo e critico teatral nascido na Austria e radicado na Inglaterra. Autor de diversos livros sobre
dramaturgia.
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fiéis. Desesperada e aos gritos, Dora tenta em vao encontra-lo. Aliada as imagens das
candeias dos romeiros, a constru¢do sonora vai produzindo uma espécie de “transe
actistico”, tendo como tltima conseqiiéncia o desmaio de Dora. E interessante observar que
para acentuar o “mal estar” de Dora, sdo incorporados aos sons dos romeiros, harmonicos
atonais advindos de uma rabeca.

Nas inser¢Oes destas cangdes folcloricas observamos o cardter religioso no teor das
letras. Nas imagens vamos perceber todo o sofrimento e miséria humana que acompanham
estas manifestagdes de fé. Seja no precdrio meio de transporte em que Dora e Josué
prosseguem sua viagem em busca do pai do menino, onde encontramos 0s passageiros
cantando uma espécie de cantico religioso, ou na musica produzida pelo garoto violeiro que
canta o nome da Virgem Maria. Em todos estes exemplos temos por meio da musica a
religiosidade sublime contrastando com as imagens que realcam a precdria vida do povo

sertanejo.

Ex.22

112



N Ex.23

Exemplos semelhantes encontramos em Bye bye Brasil, assim como também serd
observados em outros importantes momentos da cinematografia brasileira, podendo ser
destacada Vidas Secas (1963) do cineasta Nelson Pereira dos Santos e O Pagador de
Promessas (1962) de Anselmo Duarte, dessa maneira podemos estabelecer uma relacio
direta entre religiosidade, sertdo nordestino e miséria, em que temos no elemento musical

sempre um importante elemento na construc¢do deste cendrio critico.

A importancia do som direto na estética de Central do Brasil

A conquista tecnolégica com a possibilidade de alta qualidade sonora no cinema
brasileiro parece ter chegado a uma resposta satisfatoria no filme Central do Brasil. Esta
exceléncia no apuro do som, sobretudo na questdo do som direto € de fundamental
colaboragdo para o alcance estético proposto no filme de Walter Salles, estética que o
cinema nacional vem buscando ao longo do tempo em diversas produgdes em que
temos como pano de fundo a “voz do povo” na tela.

O pesquisador Fernando Morais da Costa ressalta sobre a importancia que o som

direto exerceu sobre a estética dos filmes brasileiros a partir da década de sessenta,
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colocando este avanco técnico entre os mais representativos na historia do som de
cinema no Brasil.

“Terminando o mapeamento dos pontos eleitos por nés como os mais
representativos para falar sobre o som no cinema brasileiro, surgem alguns
questionamentos, algumas vontades, algumas afirmacdes. Escolhemos falar
sobre as primeiras tentativas de sonorizagdo, sobre a passagem definitiva para o
sonoro, sobre os anos 60, com a chegada dos equipamentos portiteis e sobre 0s
ultimos quinze anos, a partir da passagem para a gravacdo e edicdo digitais,
porque esses nos parecem momentos em que mudangas no modo de lidar com o
som tiveram reflexos evidentes nas narrativas dos filmes, independente de
continuidade cronolégica e de qualquer cardter evolutivo que pudesse
caracterizar uma nog¢ao linear de progresso”. (COSTA, 2006, P.248).

Duas questdes principais levantadas por Costa em relacdo as mudancas estéticas
promovidas pelo som direto a partir da década de sessenta vao se manifestar em Central
do Brasil. A primeira € a guinada para o realismo. Por meio dos depoimentos dos
clientes de Dora vao se descortinando vérias histdrias reais que sdo contadas nao por
atores, mas por cidaddos que revelam seus conflitos, percal¢os, dores e alegrias,
saudades e esperancas dentro de um filme que tem como proposta narrar uma obra
ficticia. Entretanto estes depoimentos carregados de verdade resultam num enlace entre
ficcdo e realidade que acentua significamente o caréter realistico do filme.

Outro ponto a ser destacado é a questdo da fala dos depoentes e a grande
diversidade de sotaques, expressdes e inflexdes em relacdo a nossa lingua portuguesa.
Esta riqueza semantica apresentada no filme conduz para uma proposta estética iniciada

nos anos sessenta por meio do som direto como comenta Costa:

“A segunda questdo sobre os filmes que ampliaram as fronteiras do som
direto diz respeito ao fato de se comecar, naquele momento, a colocar na tela os
diversos modos de falar portugués espalhados pelo pais. Estava sendo ampliada a
questdo, subjacente a histdria do cinema brasileiro, sobre a forma que deveria ter
a lingua portuguesa falada nas telas de cinema”. (COSTA, 2006, P.155).
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Todas estas mudancas estéticas ocorridas a partir destes avancos técnicos
contribuem para possibilitar uma amostragem da diversidade cultural brasileira e o

tamanho de sua amplitude.

Consideragoes finais de Central do Brasil

Central do Brasil obteve intimeros prémios dentro e fora do pais e contribuiu
decisivamente para um novo olhar critico ao cinema brasileiro no final da década de
noventa.

Em relagdo aos aspectos sonoros, se por um lado o filme ndo € revolucionério do
ponto de vista das inovagdes e transformagdes estéticas, por outro ele consolida alguns
procedimentos da linguagem do som no cinema brasileiro. Utiliza elementos e praticas
que atualmente vem sendo incorporadas nas producdes contemporaneas mundiais, além
de manter o didlogo com algumas convencdes particularmente encontradas nas
producdes brasileiras, Central do Brasil explora estas técnicas de maneira satisfatoria.

Sobre este panorama do cinema da retomada Costa fala:

“No cinema brasileiro produzidos entre os anos 1990 e a primeira
metade da década de 2000, grande parte das relagdes entre sons e imagens é
ainda baseada na manuten¢do dos pardmetros naturalistas que facilitam que
facilitam a comunicag@o direta com o publico, ou no hiper-realismo que deles
adveio, por outro, ha conquistas técnicas, bem como outras estéticas sonoras, que
merecem atengdo renovada. A relagdo com a musica popular, tdo cara a histdria
do cinema brasileiro, permanece, embora traga questdes diversas daquelas
suscitadas em momentos anteriores. A voz over continua sendo uma opgdo a
narrativa baseada nos didlogos. A lingua falada nas telas reproduz com maior
propriedade a riqueza do idioma falado no pafs. Alguns desses pardmetros dao
continuidade a conquistas antigas. Hd, ao mesmo tempo, éxitos mais recentes,
como o grande refinamento quanto aos ruidos e sons ambientes. O uso do
siléncio como elemento que pode contribuir para a narrativa parece disseminar-
se. O senso comum que tanto dificulta as relacdes entre o publico de cinema no
Brasil e o som de seus préprios filmes dd sinais de enfraquecimento, em
respostas as melhorias técnicas na captagdo, na finalizacdo e na exibigdo”.
(COSTA, 2006, P. 247).
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Com exce¢do da voz over, verificamos neste comentdrio que todos os
procedimentos descritos acima ocorrem em Central do Brasil, reafirmando a posi¢do de
destaque que o filme tem neste periodo da cinematografia brasileira também no dmbito
da musica e do som.

Outro aspecto relevante é a grande quantidade de profissionais responsdveis pela
miusica € o som do filme. Este € um diferencial em relacdo aos outros dois filmes
anteriormente analisados, em que encontramos na ficha técnica dos créditos pouca
informacdo a respeito dos profissionais envolvidos na produgdo sonora dos filmes. Em
Central do Brasil os créditos especificam a funcdo de cada profissional. Temos créditos
de som direto para Jean Claude Brisson, assistente de som: Fernando Augusto Duca,
montagem de som: Waldir Xavier, assistente de montagem de som: Manuel de Sousa,
gravacdo de ruidos: Mark A. Van Der Willigen, ruidos de sala: Francois Lepeuple e
Olivier Marlangeon. A lista de créditos também descreve todos os musicos participantes
das gravagdes da trilha musical, além de constar o titulo e nome dos autores de todos os
fonogramas previamente gravados e que foram posteriormente inclusos no filme.
Também sdo destacados os estidios onde se realizaram as gravacdes e a mixagem.

Esta segmentacdo das funcdes atribuidas aos mais diversos profissionais do som nos
aponta para um novo olhar por parte dos cineastas (produtores e diretores) em relacdo a
producdo sonora e musical de um filme, estabelecendo novos parametros no que tange
os aspectos da producdo das trilhas sonoras no cinema contemporaneo brasileiro.

E notdvel o crescimento do nimero de profissionais na drea, também podemos
constatar uma maior especializacdo em diversos setores da produc¢do da musica e som

de cinema.
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“As funcdes dentro das equipes de som expandem-se, provocando a
esperanca de um pensamento maior sobre os sons dos filmes dentro do préprio
processo de criagdo”. (COSTA, 2006, P. 247).

Dessa maneira, mais que uma trilha gravada para um filme, Central do Brasil aponta
para um projeto sonoro-estético em que além das inser¢des musicais, ruidos e didlogos
ocorre um melhor planejamento entre as partes envolvidas resultando na elaboracdo de

um conceito sonoro do filme.
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5. Conclusao

A proposta inicial levantada no presente trabalho e que permaneceu no centro das
discussoes e reflexdes que se estabeleceram posteriormente as andlises foi a de discutir
a importancia da trilha sonora de um filme, destacando sua trilha musical e descrevendo
de que maneira ela agiria sobre a percep¢do da obra cinematografica. Em outras
palavras: como os elementos sonoros contribuiriam para a construcdo do sentido do
filme.

Pudemos observar que em determinados momentos dos filmes a compreensdo por
parte do espectador s seria possivel e de forma plena com a assimilagdo do elemento
sonoro proposto. Em muitos exemplos percebemos o poder que a inser¢do musical tem
em produzir o efeito de ampliar significativamente o conteido poético do filme,
permitindo outras associagdes e ampliando consideravelmente as discussoes estéticas e
conceituais propostas.

Outro aspecto importante do trabalho foi o confronto com as transformacgdes
tecnoldgicas que ocorreram em um curto espagco de tempo. Foi possivel identificar tais
acontecimentos no dmbito do som de cinema e discutir de que maneira estas alteracdes
influenciaram nas produgdes cinematogrificas. Nos trés filmes propostos pudemos
averiguar procedimentos utilizados que nos apontaram tais mudancgas.

A consolidacdo do som direto proporcionou o enriquecimento em relacdo a
interpretacdo dos atores, trazendo maior liberdade e espontaneidade aos didlogos. A

incorporacdo e valorizacdo dos sons naturalistas, além da acentuada busca pela
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oralidade local e todas as diferencas e nuangas através das muitas regides visitadas,
também foram procedimentos técnicos e estéticos observados em Bye bye Brasil.

Encontramos no filme Pra frente Brasil marcas da contundente transformacao
estética e operacional efetuada pelo desenvolvimento dos sintetizadores e pelos novos
meios de gravacao e mixagem.

Por fim, em Central do Brasil, identificamos que a passagem para a era digital e a
popularizacdo dos softwares na producdo e finalizacdo do som de cinema foram
importantes ferramentas que auxiliaram os profissionais a conquistarem significativa
elevacao da qualidade, além de se adequarem a um padrao sonoro em escala mundial.

De forma secunddria, mas significativa para o resultado final do corpo do trabalho,
estdo as reflexOes politicas, estruturais, culturais e socioecondOmicas que foram
naturalmente incorporadas ao longo de nossa pesquisa. Questdes pertinentes ao
contexto histérico vivido na época em que se passam os filmes foram discutidas e
refletidas, e muitas vezes relacionadas diretamente aos seus aspectos musicais €
sonoros. Esta quase “obsessdo” a obrigatoriedade de um cinema que discuta o pais, que
ocorre em muitos pensadores e realizadores do cinema brasileiro, principalmente a
partir do Cinema Novo, se manifesta nos trés filmes analisados.

No entanto, a diversidade dos procedimentos e técnicas utilizadas na elaboracao e
producdo das trilhas sonoras foi fator determinante para o enriquecimento deste
trabalho e de seu assunto central. Cada qual apresentou suas especificidades e
particularidades em seus aspectos sonoros e musicais. Em Bye bye Brasil vimos uma
trilha toda construida a partir da inser¢ao de cancdes, procedimento muito utilizado nas
trilhas brasileiras, mas que nao ocorre nos outros dois exemplos estudados. Por outro

lado, temos na producgd@o de Roberto Farias com misica de Egberto Gismonti a opcao de
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se criar uma trilha sonora eletronica por meio de sintetizadores e a exploracdo dos
ruidos produzidos de forma sintética, contrastando com a valoriza¢do do som direto e
som naturalista proposto em Bye bye Brasil. Em Central do Brasil, vemos em muitas
situagdes a incorporagdo de procedimentos utilizados pelo cinema mundial, verificando
de certa maneira a globaliza¢do também no campo cinematografico, além da utilizagdo
da tecnologia digital, trazendo como conseqiiéncia um refinamento na finalizacdo do
som do filme.

Dentro desta perspectiva cronoldgica se pode sem qualquer juizo de valor estético
estabelecer certa linha evolutiva dos acontecimentos e descobertas em relacdo ao som
de cinema. Os trés filmes se mostraram representativos de suas respectivas décadas,
seja pela conquistas de prémios, pela critica especializada, pelo sucesso de publico,
além das inovacdes e procedimentos no ambito sonoro, como pudemos observar na
realizacdo do trabalho.

A medida que investigamos e discutimos procedimentos utilizados na concepgio
sonora e estética dos filmes e sua contribuicdo para a constru¢do do sentido da obra
cinematografica, outras questdes se formularam, abrindo a possibilidade de
investigagdes futuras. As trilhas sonoras da década de setenta merecem um estudo mais
aprofundado, assim como a produ¢do cinematografica de Roberto Menescal. Da mesma
maneira, Egberto Gismonti possui uma extensa obra no cinema que ainda ndo foi
pesquisada com a devida profundidade. Por fim, ressaltamos o interesse que um estudo
comparativo entre o uso de cangdes na década de setenta e noventa poderia despertar.

Todas essas possibilidades confirmam a riqueza de informacdes contidas no

material estudado e o imenso caminho que temos a percorrer em relagdo ao som e a musica

de cinema no Brasil.
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7. Apéndice

Entrevista com Roberto Menescal

O senhor poderia nos falar um pouco sobre suas experiéncias com a musica de
cinema.

Bom, eu j4 tinha feito ha muitos anos atrds algumas experiéncias com cinema, que foi
algumas trilhas. Umas eu até ndo me lembro mais, mas uma eu me lembro: “Xica da Silva”
foi legal. Foi o filme que o Jorge Bem fez até a musica e ele pediu pro diretor ( isso €
interessante como historia de filme) “... me d4 um relato assim do que foi Xica da Silva, pra
eu fazer uma musica em cima...” . Af o cara escreveu: Xica da Silva foi ndo sei o que, tal
etc... E o Jorge pegou aquilo, leu o texto dele ja musicando tudo. Eu fiz a trilha do filme
todo. Fiz também a trilha do “Joana Francesa” que também € musica do Chico, quer dizer,
a primeira do Jorge Bem e essa do Chico. Fiz outras, fiz um filme também do Hugo
Carvana “Vai trabalhar vagabundo”. Nao me lembro nada da musica. Entdo eu tive umas
experiéncias assim. Depois eu estava na Polygram como diretor artistico e fiquei dezesseis
anos sem tocar, sem compor, sem ter instrumento, mas o Cacd Diegues que era amigo e
gostava das coisas que a gente fazia, Cacd falou assim: - Eu queria uma musica tua pro
filme que eu vou fazer o Bye bye Brasil. “... - P6 Cacd eu nunca mais peguei num
instrumento... (Roberto Menescal). — N3o, eu sei que € a tua cara pra fazer isso. Porque eu
quero uma musica que nao seja de Sdo Paulo ou do Rio, eu quero uma miusica que seja pro

Brasil e quero a letra do Chico Buarque(Cacd Diegues). Legal vamos nos encontrar.
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Encontramos, ficamos cheios de cerimonia, porque o Chico falou: - vocé faz a musica que
eu faco a letra, eu digo faz a letra que eu fago a musica, mas eu no ....... no dia seguinte no
avido,vinha a Sdo Paulo, fiquei entre dois caras enormes na cadeira do meio e ndo restou
mais nada que compor, peguei um papelzinho, fiz uma pauta e quando eu achei ( Roberto
Menescal solfeja o motivo inicial de Bye bye Brasil) quando eu achei essas quatro notas
assim. Eu digo: - Acho que a musica j4 estd ai, e desenvolver essa coisa aqui dentro (do
filme), porque ele (Cacd Diegues) me mostrou a histéria do filme, me deu algumas dicas do
que ele queria e eu fiz, no dia seguinte eu fiz, mas o Chico levou um més e pouco e ndao
conseguia fazer a letra. Entdo eu escrevi a trilha inteira e gravei. Gravei instrumental o Bye
bye Brasil. O Bye bye Brasil € gozado porque ele tem mais musica que o tempo do filme, o
Cacé pediu mais musica e no final ele teve que escolher umas coisas, mas tem duas horas e
pouco de gravacdes que a gente fez. E o Chico ndo fez o negdcio entdo eu j4 estava
mixando no final, mas eu fiz o instrumental no tom dele, o filme pronto e o Cacd dizendo
que ndo poderia esperar mais. Ai eu estava mixando no estudio e é um estidio grande o da
Polygram e entrou o Chico soltando assim uns papeis, todo emendado, mas um montao, e
veio entrando no estidio. O Cacé falou: - Capaz de ser a letra do Bye bye Brasil. Vinte
metros de letra e Caca foi 14 e Chico falou: - Essa noite saiu tudo. No dltimo momento, ai o
Cacd comecou a ler (até um certo trecho) e disse: “- Pra mim estd bom”. Cortou aquilo ali e
ficou. Mesmo assim € grande, aquele pedacinho. Agora, os idiotas aqui que ndo tiveram
essa inteligéncia naquela hora e pegar o resto todo e guardar, porque o resto se perdeu. Mas
foi muito bacana,foi uma experiéncia boa e pra mim foi interessante porque como eu estava
fora de composicao, as vezes eu ia num lugar e pega um violdozinho em Cabo Frio e tal e o
pessoal falava: - Vocé conhece Bye bye Brasil do Chico? Pouco depois eu comecei a voltar

pra musica e até o proprio Bye bye Brasil me animou com isso e eu vi que estava mais ou
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menos em forma. E € uma musica que me acompanha e € uma das que eu mais gosto que eu
fiz. Eu acho que é uma coisa legal fazer trilha de filme quando vocé tem um diretor que é
musical, porque eu peguei, ndo vou dizer mas peguei uma vez um diretor que pediu: - Eu
quero um “zummmmm , zummmmm” ai eu disse liga o microfone , fui 14 e fiz
“zummmm,ai ele disse: - “Mas ndo € isso0.” Vocé falou que queria um zum eu fiz um zum.

Pra mostrar que se vocé sabe pedir fica facil se voc€ ndo sabe pedir fica dificil.

Como foi o processo de concepcao e elaboracio da musica de Bye bye Brasil?

Eu imaginei quando pensei na trilha, no avido — “Bye bye Brasil” (Roberto Menescal
solfeja o motivo principal da cangdo) — “Achei né?” E aquilo ficou na minha cabeca,
pensei em até botar um coro no meu instrumental e ai o Chico chegou e — ““ Baby bye bye”
... entdo tem tanto recurso que ele evitou o 6bvio né? Mas pra mim o que me levou a fazer
aquele acorde foi o — “Bye bye Brasil”. (Roberto Menescal solfeja novamente o motivo).
Mesmo o Xica da Silva eu fiz umas coisas assim também sabe o Joana francesa eu pensei
no nome : Joana francesa. E sei 14, € uma coisa que eu acho muito bacana, mas ndo tive
mais tempo, porque voce€ tem que ter tempo pra fazer trilha de filme. E eu s6 sei trabalhar a
mil. E 0 meu modo de trabalho, vocé vé o Francis fez aquele filme: Dona flor e seus dois
maridos levou quatro meses fazendo o filme, pra gravar tudo. Eu gravei de onze horas da

noite a seis da manhi. Eu s6 sei trabalhar nesse pique. E meu modo de trabalhar.

Em relacio as outras can¢oes que aparecem no filme como se deu a escolha?
E do Cacd. As musicas incidentais ele ja tinha. Eu compus algumas vocé pode ver as
que sdo desconhecidas eu fiz porque o Cacd me falou: — Aqui eu ndo queria um baido 6bvio

(...) mas eu procurei fazer tudo dentro do motivo do Bye bye. Porque uma trilha me deixou
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alucinado quando eu ouvi, uma trilha de um filme que eu aconselho a todo mundo ouvir é
dificil encontrar, mas encontra-se. Chama ‘“The Sandpiper”. Sandpiper € 0 nome de um
passarinho. Sand, quer dizer passaro da areia que é o The shadow of your smile, que é do
Johnny Mandel, e a trilha inteira € The shadow of your smile, mas é mortal, mortal de
bonito. Sempre com o mesmo motivo ele vai entrando por aqui e vai mudando as
harmonias, sabe? Mas quer dizer eu acho que vocé quando tem uma novela, vocé tem que
fazer o contrério, na minha opinido. Vocé tem que fazer vérios temas porque vocé vai ficar
seis meses ali preso. Agora quando vocé tem uma trilha que vocé vai ter uma hora e meia
de filme, acho que vocé tem que fixar aquela musica o maximo que vocé puder. E eu vejo
algumas coisas que eu considero meio errado, eu vou num filme, eu saio sem nenhuma
musica, porque o cara fica louco pra fazer tudo, faz quinze musicas num filme. Como é que
vocé vai guardar, né? Eu acho que o filme devia ser uma musica, como o préprio filme,
desenvolve um tema entdo vocé desenvolver também um tema. Eu fiz uma série de
variacdes do tema também, mas tudo porque quando eu ouvi esta trilha do Johnny Mandel
eu digo: — Ah... E tudo que eu quero na vida, né? Mas é pena que vocé nio tem muito filme

bacana assim que voc€ possa fazer uma trilha e sair por ela.

Como foi sua relacao de trabalho com o cineasta Caca Diegues?

Ele é muito musical o que é a grande vantagem (...) foi casado com Nara Ledo muito
tempo, até hoje € um cara muito ligado em musica. De vez em quando a gente se encontra,
ele comenta, vocé vé que ele estd antenado com musica até hoje. Mas sdo poucos os
diretores que eu conheci que sdo musicais feito o Cacd. Cacd é uma grande exce¢do. Deve
ter outros assim bacana também, por exemplo essa trilha do Dona flor que € o “o que sera

que serd ( Menescal canta a melodia) bonito também, foi o Bruno Barreto que € outro cara
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musical. Mas Caca € fora de série, € fora de série. Eu adoraria fazer mais alguma coisa com
ele.
Sobre a questao orcamentaria, como foi na producao de Bye bye Brasil?

Sempre pequena. Vocé€ tocou num assunto mais comum que €: o diretor te procura por
que ai ndo foi o Cacd, foi o produtor: — Olha n6s estamos chegando no fim do filme e puxa
a verba estd estourada e se vocé puder fazer.E eu sempre fiz, eu mesmo nio ganhei dinheiro
com filme. Fiz por prazer com pessoas que eu tenho prazer. E claro vou fazer com um cara
que eu ndo conheco entdo vou cobrar. Mas eu falo: — Vocé paga o musico? Entdo estd tudo
certo comigo. Eu ndo estava vivendo de misica , eu era o diretor da companhia e como
alguma coisa também iria ficar com a companhia, como a musica ficou com o Chico, a
gravacdo(...) mas foi um orcamento que vou te contar, dificil alguém fazer com isso,
pouquinho assim. Mas eu tirei um sarro ali quer dizer, era um lado meu que estava meio
parado e eu botei pra fora.

O senhor disse que gravou mais de duas horas de musica para o filme. Como
aconteceu a montagem desta trilha?

Cacd me entregou o filme e falou: — Eu queria nessa cena aqui, isso aqui eu queria uma
coisa aqui, queria que voc€ pensasse nessa cena. Aquelas ele nem me mostrou porque ele
falou: — Aqui ndo precisa porque eu ja tenho uma coisa, tem um bolero aqui. Nao precisou.
(.o

Eu me lembrei agora de uma coisa interessante também. Quando o Cacé fez Xica da
Silva era um galedo e estava numa represa, ele filmou em Minas ndo sei aonde e aquele
pessoal todo com aquelas roupas antigas, rainhas e ndo sei o que e tal no galedo, e esse tal
galedo virou durante a filmagem. Virou e comegou a afundar. As pessoas caindo na dgua e

as pessoas sairam nadando pra se salvar, mas Cacd como é um cara de cinema: — Filma,
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filma ndo para de filmar. E filmou vamos dizer uns dez minutos daquele negdcio e quase
morreram pessoas, salvaram-se todas, mas quase morreram. Algumas pessoas sairam mal
com aquela roupa toda pesada. Ai o Caca me telefonou e falou: — Mas tem mais um pedaco
de miusica que vocé tem que fazer, uma musica mais “assim”. Eu fui pra 14 e tinha um
montador, e o montador € uma peca essencial no filme. O bom montador ele tem o ritmo.
Ai o Cac4 falou: — Poe 14 o negdcio do galedo afundando. — Que coisa incrivel (...) e eu ja
pensando na misica e aquilo passando assim, passando e quando passou o Cacé falou: — E
1sso, queria que vocé fizesse. O montador fez assim (Roberto Menescal faz um gesto
mostrando o montador cortando o filme) jogou tudo no chao. — Ndo, isso ndo vai ndo. —
Que isso, os caras quase morrendo! — Quem estd vendo o filme ndo tem nada a ver com
isso (...) tem nada que ver com o filme. Jogou fora. O Cacd me mostrando pra eu fazer, mas
o cara viu e nem perguntou pro Cacd, jogou fora e pronto. Vocé vé a importancia do
montador (...) e isso eu usei depois disso em musica. Porque voc€ chama o cara, um
flautista as vezes, e ndo ficou boa a flauta, quer dizer, ndo ficou o que vocé queria. Nao
vou cortar coitado, o cara veio de Sdo Paulo pra botar a flauta, pde ele 14 atrds. Depois eu
comecei: — Nao, tira. — Mas e o cara? — Pagou o cara e acabou-se. — E aqui? Gravamos
essas cordas todas. — Tira, ndo ficou legal. Deixa o piano, com baixo e bateria. Entdo essa
coisa que a gente disfarca: — pde 14 atrds com muito eco. — Tira, limpa. Isso me valeu como

exemplo pra musica. T4 ruim corta fora.

Obrigado pela entrevista.
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Entrevista com Egberto Gismonti

Gostaria que vocé falasse um pouco sobre sua experiéncia com a musica de

cinema e seu processo criativo na elaboracao destas trilhas.
Caso vocé ndo tenha segue a lista dos principais filmes que participei como
compositor das trilhas sonoras:
1- “A Penultima Donzela” / Diretor Fernando Amaral - 1969 - Brasil
2- “Em Familia”/ Diretor Paulo Porto - 1971- Brasil
3- “Confissoes do Frei Abdbora”/ Diretor Braz Chediak - 1972 - Brasil
4- “Janaina”/ Diretor Olivier Perroy - 1973 - Brasil
5- “Terra do Guarand”/ documentario /1974 - Brasil
6- “Quem tem Medo do Lobisomem”/ Diretor Reginaldo Farias - 1973 - Brasil
7- “Nem os Bruxos Escapam”/ Diretor Valdir Ercolani - 1974 - Brasil
8- “Polichinelo”/ Diretor Jean Pierre Albicoco - 1975 - Brasil
9- “Raoni”/ Diretor Jean Pierre Dutilleux - 1976 - Franca
10- “Parada 88"/ Diretor José Anchieta - 1977 - Brasil
11- “Cruising”/ Diretor William Frietkin - 1979 - EUA
12- “Ato de Violéncia”/ Diretor Eduardo Escorel - 1980 - Brasil
13- “Pra Frente Brasil”/ Diretor Roberto Farias - 1982- Brasil
14- “Euridyce”/ Diretor Mauro Alice / documentario / - 1983 - Brasil
15- “Avaeté”/ Diretor Zelito Vianna - 1985 - Brasil
16- “La Bela Palomera”/ Diretor Rui Guerra - 1987 - Brasil

17- “Kuarup”/ Diretor Rui Guerra - 1988 - Brasil
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18- “Amazonia”/Diretor Monti Aguirre-1990 - EUA
19- “El Viaje”/Diretor Fernando Solanas - 1991 - Argentina
20- “Estorvo”/ Diretor Rui Guerra - 1999 — Brasil — DVD released 2001
21- “Gaijin I’/ Diretora Tizuka Yamasaki — 2004 — Brasil
22- “Amazon Forever”/ Diretor Jean Pierre Dutilleux— 2004 — Franca

A oportunidade de trabalhar com vérios diretores que “abordam” a matéria
“cinema” sob pontos de vista completamente diferentes me deram uma visao multipla onde
o ponto comum foi, e, continua sendo, a tarefa obrigatéria do compositor €, na maioria das
vezes, “servir’ ao filme e ao diretor. O processo nem sempre foi tao claro e evidente ja que

esta conclusdo aconteceu apds alguns filmes realizados.

Em 1983 vocé lancou o disco ''Cidade Coracao''. Algumas misicas deste disco
estao no filme, como por exemplo: "'A fala da paixao''. O que veio primeiro? O disco
ou o filme? Vocé compos estas misicas especialmente para o filme ou elas foram
incorporadas depois ao filme?

De maneira geral os diretores que procuram determinados compositores conhecem
suas obras, e, as usam como referéncia quando pretendem algo no “estilo” de alguma
musica ja feita: “gostaria de uma musica com o estilo da musica tal...”. Na grande maioria
das vezes os diretores querem originalidade. Isso sempre foi a tonica dos filmes que
participei. Desta forma, as musicas foram feitas para o filme, e, tiveram a oportunidade de
sobreviverem como musicas apos o langamento do filme. Parece evidente, mas nao o €.
“As musicas feitas especificamente para situagdes singulares (vide “Estorvo’”) ndo podem
se adequar a vida “solo”, solitdria” ou “independente”.

A respeito disso, o diretor que mais me ensinou a ser “servidor” foi o Ruy Guerra. Ele é
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um compositor que tem a possibilidade de criar a musica necessdria ou saber, exatamente o
que deseja e precisa — sempre em funcao do filme. O foco, que do Ruy € impressionante. E
por conta dos trabalhos que fizemos juntos e da sua inigualdvel competéncia e teimosia,
aprendi sobre “foco”, sobre ser servidor, e, sobretudo, a ter consciéncia de que as musicas
nao aproveitadas para o filme deveriam ser aproveitadas para a musica, a vida, a carreira.
Pode parecer evidente, mas, me refiro a desenvolver 2, 3 ou mais idéias para as musicas
que nao final ndo sdo usadas por ndo serem proprias ao filme. Um filme como “Estorvo”
me levou a “pensar” 2 ou 3 formas de composi¢des (para tal € necessario compor 2 ou 3

musicas para dar/ter uma idéia clara do que se pretende.

Nos créditos aparece como responsavel pelo som direto e ''montador da trilha
sonora'' o Mauricio Farias. Vocé se lembra como aconteceu este processo? Vocés
trabalharam juntos na montagem da trilha? Vocé participou da ''pés producao''?

Nao me lembro quanto eu estive proximo, mas, me lembro com certeza de que
cinema € arte viva até o ultimo minuto que antecede a exibi¢do publica. Por esta razio o
montador € necessdrio, ndo somente pela musica, mas, pelo equilibrio geral do filme.
Normalmente os montadores que tem relacio solida com os diretores passam a ter “quase”
que a dltima palavra. Afinal, a equipe precisa de orientadores/unificadores, um dos mais

importantes é/sd@o os montadores.

Algumas vezes o musico faz a musica do filme, mas nao a trilha, pois nao
exerce o controle total das insercées musicais no filme. Ja aconteceu com vocé? Em
Pra frente Brasil isso ocorreu?

Nio concordo com a sua pergunta ja que acho que o musico ndo exerce e nio deve
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exercer o controle total das inser¢coes musicais no filme. O musico € uma parte da equipe
que se divide em partes onde os conhecimentos sdo especificos. As decisodes finais a
respeito da quantidade de inser¢des musicais, localizacao e fun¢do de cada musica, etc.,

devem estar sob a batuta do diretor, montador,...

A misica muitas vezes é colocada em segundo plano nos orcamentos dos filmes.
Revelando uma atitude anti-profissional por parte dos produtores e diretores de
cinema (tratando-a como um elemento de menor importancia no filme). Vocé poderia
comentar esta colocacio. Ja viveu esta experiéncia? Ela aconteceu em ''Pra frente
Brasil"'?

Essa é uma questido complicada de se discutir. Ja ouvi discussdes que consideravam
que a musica de Stravinsky havia sido usada de maneira imprdpria nos filmes da Esther
Willians, atriz nadadora Norte Americana. Por outro lado j4 ouvi discussdes que
consideravam que a musica de Stravinsky foi muito divulgada através dos filmes da Esther
W.

Quero dizer que quando a musica fica em segundo plano ndo estamos exatamente falando
do cinema tradicional, o que leva a se fazer teses de mestrado questdes a respeito da
linguagem. Prefiro considerar que estamos falando de um cinema onde a linguagem estd em
primeiro plano, podendo sim, conviver com dificuldades financeiras que impossibilitam a

liberdade desejada inicialmente na produgao.

A sonoridade desta trilha é feita com base em muitos sintetizadores. Na época
isso era uma grande novidade. O Vangelis tinha feito ''Carruagens de fogo'' (1981)

que tinha também como base este tipo de sonoridade. Gostaria que vocé falasse um

133



pouco sobre este dialogo seu com as novas tecnologias, a vanguarda, que sempre
permeou sua carreira.

O uso de sintetizadores neste filme coincide com o que eu “estudava” e “usava”
como representa¢do do meu pensamento musical.
De certa forma a sua pergunta responde quando diz que “tecnologias e vanguarda, que

permeou sua carreira.

Obrigado pela entrevista.
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