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ABSTRACT

This research aimed to carry out a study on the soundtracks composed by the
conductor and arranger Gnattali Radames in the period 1933 to 1983. It was intended to answer
some questions regarding the appropriateness of behavior and musical compositions present in the
film music by Gnattali, under the gaze of several directors of the national cinema. With this study,
we found Gnattali proceeded as Radames in composing music for films, understanding the
aesthetic of the time and noting how these compositions are in the soundtrack of the film scenario
in Brasil, as the composer worked for 50 years in this business and composed 56 music tracks. To
this end, we used the methodology of work: theories of cinema and music, with the main aim of

capturing important details by analyzing the musical tracks included in the films chosen.

RESUMO

Esta pesquisa objetivou realizar um estudo sobre as trilhas musicais compostas pelo
maestro e arranjador Radamés Gnattali, no periodo compreendido de 1933 a 1983. Pretendeu-se
responder algumas questdes referentes ao comportamento e adequacio das composi¢cdes musicais
presentes nos filmes musicados por Gnattali, sob o olhar de diversos diretores do cinema nacional.
Com esse estudo, verificamos como Radamés Gnattali procedeu na composi¢do de misica para
filmes, entendendo as caracteristicas estéticas da época e constatando como essas composi¢oes se
situam no cendrio da trilha sonora cinematografica do Brasil, j4 que o compositor atuou por 50
anos nesse ramo e compOds 56 trilhas musicais. Para tanto, utilizamos como metodologia de
trabalho: pesquisas de campo, hemerografica, bibliografica e as teorias musical e imagética, com o
intuito principal de captar detalhes importantes através da analise das trilhas musicais inseridas nos

filmes escolhidos.
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Oy que owviram Radameés Gnattoli noy magnificoy recitoes de piano
que aquis temv realigado,; sabem que nesse moco- de pouco- mais de
vinte annos hav wn dos nossosy mais vigorosos temperamentoy
awtisticos, uma dessas vibrantes personalidades que nasceram comv
a predestinacdo da arte e das quaes podemos esperor realigzacdes
suvpreendentes. Masy Radamés Gnattali ndo- & somente o- pianistow
que surpreende pela larguegza e o- vigor da sua téonicaw e av stuav
mawcada personalidade interpretativa. Temperamento-
profundamente musical;, que encontra naw linguagem mysteriosa dov
musicaw todaw av expressiio- parar av exuberanciav do suaw vidaw interior,
da suv riquegaw emotivay, néo- se satisfay apenas ewv interpretow o
que oy outros crearawmy, emboraw como- virtuose do- teclado- jaoo nos
digaw muito- do- sew forte temperamento- e av profundidade da sua
emocio. Radamés & também compositor e, como- tal, joo temv dado-
provas bellissimas das suas faculdades creadoras, da larguega e do-
calor dav suav inspiracio. Radames, como- muitos bellos espivritos dav
novaw geracio- de musicos brasileiros, entre elles Villow Lobos, aspivow
 fager mulsicow nossay, e que sejonn aproveitados os rythunos typicos;
oviginalissimos;, da nosso musicaw folkddrica, que é aquellar que fodar
a almav daw nossav gente ey que, mais do- v que e qualquer outrov
expressdo- se mistwroam trés mundoy emotivos;, oy estremecimentoy
interiores de trés racas que aquis vieram fundiv nmumar s6- alimav o
suas secretos mysteriosas energios.

(Angelo Guido - Jornal Diario de Noticias/ RJ - 29 mar 1931 — por ocasido da
apresentacao de Rapsddia brasileira para piano solo, composta no ano anterior).
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INTRODUCAO

Nosso interesse nessa pesquisa de doutorado teve inicio durante o trabalho no
mestrado quando nos deparamos com a biografia de Radamés Gnattali e as trilhas musicais
compostas por ele para os filmes da Companhia Cinematogréafica Vera Cruz'. Na pesquisa
constatamos que a carreira de Radamés Gnattali foi marcada por incessantes trabalhos no campo
musical e as trilhas para cinema apresentavam um material com apurada elaboracdo. Notamos
uma concepg¢do de arranjos diferenciados, associados a fatores como instrumentacdo e ritmos
peculiares que apresentavam elementos musicais folcloricos e nacionais, contrariando assim as
criticas atribuidas a Companhia no periodo da década de 50, no que diz respeito a identidade
nacional (ONOFRE, 2005, p. 191). Durante o processo investigativo, outro dado significante
aflorou: Radamés Gnattali compos trilhas musicais para 56 filmes brasileiros, trabalhando com

importantes diretores brasileiros ao longo de 50 anos.

Diante desses fatos, surgiram alguns questionamentos sobre a configuracio da trilha
sonora no Brasil, j4 que o cinema contou com um compositor tdo prolifero quanto Gnattali.
Analisamos na ocasido, trés trilhas musicais compostas por Radamés Gnattali para a Cia. Vera
Cruz. Entretanto, nos intrigou neste trabalho pesquisar quais os elementos musicais presentes nos

outros filmes compostos por ele, ja que sua filmografia € tao vasta.

Ao perceber que Radamés Gnattali trabalhou por cinco décadas no cinema brasileiro
como compositor de trilhas musicais, nos questionamos sobre as diferencas e semelhancas das
trilhas musicais compostas por ele para filmes produzidos no inicio de sua trajetéria (como em
Ganga Bruta de 1933) e ja no fim de sua carreira, em 1983. Sabemos que ocorreram mudancgas
no plano musical no periodo compreendido entre 1933 a 1983 e nos coube buscar o entendimento
destas incorporacdes em suas trilhas para cinema. Igualmente nos interessou pesquisar como se

configurou a parceria diretor/compositor nos diversos filmes que trabalhou durante esse longo

'Pesquisa de mestrado sob orientagdo de Claudiney Rodrigues Carrasco, iniciada em 2001 e apresentada em 2005,
com o titulo de O zoom nas trilhas da Vera Cruz. A pesquisa teve como objetivo principal tragar um panorama das
trilhas musicais presentes nos 18 filmes de ficcdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz.
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periodo.

Devido ao grande volume de composi¢cdes para musica popular e erudita,
questionamos se houve diferenciagdo de concep¢do musical para a musica de filmes. Atuante em
diversos meios de comunica¢do como o rddio, o cinema e a televis@o, investigamos se Radamés
diferenciava os arranjos de acordo com o meio e também no que diz respeito ao género do filme,
percebemos se houve diferenciacio de idéias musicais para determinados géneros

cinematograficos em seu trabalho.

No decorrer de nossa observagdo, um fato relevante tornou-se importante na pesquisa
de campo: a localizagdo das partituras dos filmes. Constatamos que sdo raras as partituras
musicais compostas para filmes no Brasil. Neste sentido, inquirimos onde estavam as partituras
dos filmes compostos por Radamés e obtivemos informacdes de que ele ndo guardava seus
arranjos para filmes e composicdes populares, o0 musico somente catalogava sua obra erudita, o
que dificultou a pesquisa. Sabemos que as partituras sdo de grandiosa valia para nosso trabalho,

pois a metodologia que engloba imagem/ som/ partitura colabora para uma andlise minuciosa.

Muitos filmes musicados por Radamés apresentavam cancgdes e indagamos sobre a
composi¢do, a gravagdo e a participagdo de cantores e compositores destas cancdes em discos e
sobre a comercializacdo dos discos para aumentar a vendagem do filme. Diante dos diferenciados
tipos de cangdes, avaliamos quais tiveram arranjos de Radamés. Com isso percebemos quais
condi¢des técnicas Radamés encontrou no cotidiano de seu trabalho no cinema nacional. Foi
importante também neste trabalho tracar paralelos entre as composi¢cdes musicais de filmes
estrangeiros € a obra cinematografica de Radamés e perceber se o musico estabeleceu algum

padrdo para composi¢ao de musica de cinema no Brasil.

Outra problemdtica apontada em nosso trabalho é sobre os filmes que Radamés
participou. Pouco se estudou sobre a musica de cinema no Brasil e principalmente no periodo
anterior a década de 50. Uma das razdes porque ndo se estuda € a ndo existéncia dos filmes,
alguns estdo perdidos e outros ndo acabados. H4 também alguns filmes em arquivos particulares
sem acesso ao publico, ndo sobrando alternativas para o pesquisador. Durante todo nosso

trabalho, a investigacao sobre o paradeiro dos filmes musicados por Radamés foi constante. Até o
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este momento foram encontrados 56 titulos de filmes com trilhas do maestro.

Igualmente temos conhecimento que o material bibliografico sobre trilhas sonoras
brasileiras € escasso. H4 uma pequena bibliografia sobre Radamés Gnattali, a qual da énfase a
extensdo e importancia de sua obra musical, o maestro € bem conhecido por seus arranjos para a
musica popular e por sua obra erudita. Contudo, a pesquisa sobre as trilhas musicais para filmes
brasileiros compostas por ele é pouquissima’, atualmente resumida em uma compilaggo de filmes
e um trabalho de mestrado. Todavia, diante do histérico de Radamés, notamos uma contribuicao
significativa para musica de cinema no Brasil. O conhecimento e entendimento das trilhas
sonoras compostas por ele € um tipo de abordagem da historia musical e cinematogrifica
brasileira que merece verificacdo. Diante destas evidéncias e questionamentos pertinentes,
propusemos a andlise, discussao e aprofundamento do estudo das trilhas musicais compostas pelo
maestro e arranjador Radamés Gnattali e verificamos sua inser¢ao no cendrio de trilhas sonoras
para cinema brasileiro. Conhecer este processo de criacdo musical € importante para entendermos
como a musica de cinema no Brasil se consolidou e influenciou a produgdo subseqiiente. Este
trabalho pretende ser uma contribui¢do aos estudos da musica de cinema brasileiro, reunindo e

ordenando documentac¢do e informagdes sobre um dos seus mais importantes compositores.

? Atualmente hd dois trabalhos. O primeiro menciona & musica de cinema composta por Radamés no endereco
eletronico biogréfico supervisionado por Roberto Gnattali e apresenta apenas uma listagem desatualizada dos filmes
os quais Radamés participou. Roberto Gnattali é sobrinho de Radamés Gnattali e professor doutor da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO. O site € uma extensdo do Projeto Brasiliana, de 2005 com apoio da
Petrobrés. Trata-se de um catdlogo digital com 87 obras digitalizadas, discografia, dudios, partituras, imagens e
textos biograficos do maestro com tiragem de 5 mil cépias e distribui¢do gratuita para bibliotecas, fonotecas, escolas,
universidades, teatros, fundac¢des culturais no Brasil e no exterior. O segundo trabalho € a dissertagdo de mestrado de
Daniel Lovisi, pesquisador mineiro que analisou a trilha do filme Grande Sertdo, composta por Radamés.
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Estrutura da tese e discussao bibliografica

A tese estd dividida em duas partes com o total de sete capitulos. A primeira parte
aborda o envolvimento inicial de Radamés com o cinema brasileiro e a segunda analisa os filmes

que o musico regeu, compds e orquestrou ao longo de cinco décadas.

A primeira parte é composta apenas pelo capitulo 1, no qual relacionamos a trajetéria
de Radamés Gnattali e sua participagdo no cinema brasileiro. Apontamos as primeiras
experiéncias musicais de Gnattali no campo da musica erudita e posteriormente na musica
popular, para entendermos a inser¢do deste tipo de musica nos filmes que ele participou. No
segundo momento, abrangemos seus primeiros contatos com o radio, a consolidac¢do de sua obra
erudita e os arranjos diferenciados ao longo de sua carreira. Ainda neste capitulo, iniciamos o
estudo dos envolvimentos iniciais de Radamés no cinema, ainda nos tempos do cinema mudo e
analisamos sua habilidade em orquestrar, problematizando por meio dos créditos iniciais dos
filmes e de sua obra em geral, a sua participa¢do. Entendemos a inclusdo deste tipo de biografia
no trabalho como essencial, pois sabemos que importantes compositores brasileiros trabalharam
no cinema nacional, entretanto as biografias existentes omitem participagdes no cinema ou se
limitam apenas a uma citacdo sobre o filme em que atuaram. De acordo com o a biografia de
Radamés, constatamos quais foram suas influéncias em cada periodo e como essas influéncias se

tornaram presentes nas trilhas dos filmes musicados por ele.

A segunda parte abarca os capitulos de 2 a 7, divididos desde a década de 30 até a
década de 80, apresentando o perfil do modo composicional de Radamés para filmes ao longo
dos 50 anos que atuou no cinema brasileiro. As divisdes receberam titulos de acordo com as

caracteristicas mais evidentes encontradas em cada década.

Desta forma, o capitulo 2 aborda a década de 30, iniciando com um panorama da
musica popular neste periodo e percebendo a adequacdo da musica realizada por Radamés na
transi¢ao do cinema mudo para o cinema falado e sua experiéncia com a Cinédia. As informacdes
sobre a musica popular brasileira foram baseadas na obra a Can¢do do tempo, proposta por
Severiano e Mello a qual discute periodos da musica popular brasileira de 1901 a 1980. Este
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trabalho serviu de embasamento para o entendimento dos variados periodos que abarcaram a
industria fonografica, principalmente sobre as cangdes no Brasil. Para a base historica
cinematografica utilizamos na pesquisa as consideracdes sobre cinema no Brasil da obra de
Ferndao Ramos, Histéria do cinema brasileiro. Neste periodo estudamos o fato de Radamés ter
composto sua primeira trilha para cinema em 1933, no filme Ganga Bruta, dirigido por
Humberto Mauro e por isso discorremos sobre as consideracoes de Sheila Schvarzman,
pesquisadora que tem em sua bibliografia um estudo detalhado sobre Humberto Mauro e sua obra
- analisando dentre outros filme Ganga bruta e apontando peculiaridades da dire¢do de
Humberto Mauro e sua composicao do universo dos personagens - e Glauber Rocha — diretor
que discutiu na década de 50 a obra de Mauro e sua importincia no cinema brasileiro. Neste
capitulo, analisamos primeiramente a musica inserida neste filme e depois observamos a
experiéncia com outros filmes menos representativos no periodo, como Maria bonita, Alegria e
outros. Para estes, utilizamos a obra de Maximo Barro sobre José Carlos Burle e livro de autoria
de Alice Gonzaga, sobre a histéria da Cinédia. Este periodo ja demonstrou alguma configuracao
para a trilha musical dos filmes, principalmente no que diz respeito ao leitmotiv € a musica
inserida para enfatizar acOes. Para esse entendimento, recorremos neste momento a teoria de
musica de cinema proposta por Claudia Gorbman em seu trabalho Unheard Melodies (1987),
Michel Chion em La musique au cinema (1995) e Nicholas Cook em Analysing Music

Multimedia (1998). Esses trabalhos teorizam principios de inser¢do musical em filmes.

O capitulo 3 contém informacdes sobre a década de 40 e analisa principalmente dois
filmes Argila e Escrava Isaura, percebendo insercdo da musica composta por Radamés no
cinema falado e as influéncias do processo de industrializacdo do pais interferindo na inserc¢ao
musical dos filmes. Para esse periodo nossa bibliografia cinematogriafica contou com as
informacdes de O cinema como agitador de almas de Claudio Almeida, em um estudo sobre o
filme Argila dentro do contexto do Estado Novo e também o livro de Paulo Emilio Salles Gomes
sobre Cinema: Trajetoria no subdesenvolvimento. Neste capitulo anotamos o inicio da parceria
que durou aproximadamente 20 anos, entre Radamés e o diretor Eurides Ramos e pontuamos
filmes de pouca visibilidade como Pureza e Caminho do Céu. Nos anos 40, Radamés pesquisou
a execucdo de padrdes ritmicos com instrumentos orquestrais fazendo a harmonia. Esse formato

de arranjo tornou-se posteriormente sua marca registrada. Também nesta década, o misico firmou
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seus trabalhos na Radio Nacional, atuando em vérios programas da emissora como arranjador,
regente e compositor. Para a andlise da musica de cinema neste periodo contamos com o0s
apontamentos de Gorbman, na bilbiografia citada anteriormente e Earle Hagen em seu trabalho
Scoring for films (1971) sobre o tépico que aborda a transi¢do da musica diegética e ndo
diegética, no caso, um exemplo de filme que apresenta uma can¢do com essas caracteristicas.
Utilizamos o trabalho Narrative Music: Towards na Understanding of Musical Narrative de
Johnny Wingstedt para contextualizar a elementos musicais estreitamente ligados a imagem e que
influenciam o direcionamento do publico para a leitura da narrativa. E também recorremos

novamente a Michel Chion para investigacao da musica inserida nos créditos iniciais.

Os anos 50 estdo condensados no capitulo 4 e representam o periodo no qual
Radamés compds em grande quantidade para o cinema, sdao 35 filmes de fic¢do (dos quais, um
inacabado). A caracteristica marcante deste periodo se concentrou nas orquestracdes que
Radamés Gnattali fez para as cangdes presentes nos filmes, principalmente no género da comédia
com influéncias orquestrais advindas do radio. De acordo com nossas anélises, essas cangdes se
apresentam de diversas formas no filme - com acompanhamento de conjuntos regionais, bandas
marciais principalmente banda da Marinha e do Exército, formacdes jazzistas - entretanto, as
cangdes mais pontuais com arranjos de Radamés sdo interpretadas por atores e cantores
acompanhados com orquestra sob forma diegética - estidios de televisdo, estidios de radio,
teatros, dancings. Nesta fase também € importante ressaltar que Radamés fez musicas para
géneros diferenciados da comédia como os filmes Sai da frente, Nadando em dinheiro,
Fuzileiro do amor, O noivo da girafa, Chico Fumaga, todos estrelados por Mazzaropi; Marujo
por acaso, Rei do movimento, Angu de carogo, tendo como ator principal Ankito; Quem sabe...
sabe!, O camelo da rua larga, O barbeiro que se vira, entre outros. Todavia, nesta década
também Radamés compds e arranjou musicas para os filmes de Nelson Pereira dos Santos, Rio
40 graus e Rio Zona Norte, com carater neorealista, demonstrando mais uma vez sua habilidade
e envolvimento com cinema brasileiro. Analisamos a relacao da burguesia com o cinema nacional
na questdo do incentivo e patrocinio por mecenas paulistas com a criacdo da Vera Cruz e outras
companhias de cinema. Para tanto, abordamos a bibliografia de Maria Rita Galvao, O caso Vera
Cruz, Cristina Meneguello com Poeira das estrelas e Afranio Catani em A aventura industrial e o

cinema paulista (1930-1955). Para andlise da can¢do no cinema, recorremos ao trabalho de
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mestrado de Carrasco: Miisica e articulacdo filmica no tépico em que o autor aborda sobre o uso
das cancdes no cinema e a quebra ou interesse pela narrativa. Ainda neste capitulo recorremos ao
nosso trabalho de mestrado O zoom nas trilhas da Vera Cruz, especificamente sobre o topico das
cangOes inseridas nos filmes da Vera Cruz em 50, e no trabalho de Gorbman, o qual abrange
procedimentos da musica inserida nos filmes dos anos 30 e 40, mas muito presentes em filmes

brasileiros nos anos 50.

O capitulo 5 contém dados sobre a década de 60 no que concerne as trilhas
musicadas por Radamés. Neste momento ha trés tipos de trilhas que Radamés desenvolveu sob
estéticas diferenciadas. Analisamos primeiramente filmes que contém caracteristicas de
instrumentagdo e concepg¢do de arranjos advindos da década de 50 para o género da comédia -
como Vitiva Valentina, Eu sou o tal, Sai dessa recruta — e filmes do género do drama, com
caracteristicas de composi¢do de trilha semelhante aos filmes hollywoodianos como Grande
sertdo. Em contrapartida também nesta década Radamés fez trilha para filmes com a estética do
Cinema Novo, nos quais observamos uma economia de musica, trilhas com pouca
instrumentagdo e utiliza¢do de instrumentacdo ndo orquestral - A falecida e Fdbula. Nesta parte
do capitulo nos baseamos no trabalho de Irineu Guerrini Jr., A miisica no cinema brasileiro: os
inovadores anos sessenta, que é excepcional no sentido que analisa filmes da década de 60 no

Brasil sob o olhar dos diretores, compositores € sob a estética do Cinema Novo.

Nos anos 70, Radamés compds a trilha de apenas um filme, contido no capitulo 6
trata-se de Jogo da vida. Sobre este filme, entrevistamos o diretor Maurice Capovilla que nos
relatou pormenores sobre a feitura do filme, enfatizando uma homenagem para os jogadores de
sinuca. O diretor também nos relatou sobre seu pensamento sobre a trilha sonora de filmes e sua
relacdo com Radamés Gnattali. O filme € centrado em duas canc¢des de Jodo Bosco e Aldir Blanc,
compositores no auge de suas carreiras nesta época. Neste periodo analisamos o processo politico
cultural percorrido pelo cinema nos anos 70 no Brasil por meio do trabalho de José Mario Ortiz,

na Historia do cinema brasileiro, além de entrevistas com jornais da época sobre o filme.

Por fim, o capitulo 7 aborda a década de 80 e analisa dois filmes musicados por
Radamés — Eles ndo usam black tie ¢ Perdoa-me por me traires — sao inspirados em pecas

teatrais e enfatizam criticas a sociedade burguesa. Radamés foi econdmico nos arranjos para
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esses filmes, utilizando outro tipo de concepg¢ao para a trilha baseado em cancdes. Eles ndo usam
blequetais tem cangdo tema de Adoniran Barbosa e Perdoa-me por me traires de Chico Buarque.
Nestes filmes hd novamente o uso do leitmotiv e assim recorremos sobre os topicos de Chion,

Cohen, Gorbman e Wingsted sobre esse elemento.

Como metodologia, recorremos a um dos processos muito utilizados para andlise das
relagdes entre imagens em movimento € som do filme, o método das mdscaras proposto por
Michel Chion. A metodologia consiste andlise de seqiiéncias de um filme e andlise da musica
separadamente, para que em um segundo momento as duas etapas sejam confrontadas e dai se

parta para conclusdes (CHION, 1990, 159).

Como percebemos, todos os capitulos foram permeados pelo levantamento da teoria
de misica de cinema. Ao longo da pesquisa, comparamos algumas proposi¢cdes de diversos
autores que pesquisaram musica na narrativa audiovisual, com os exemplos dos filmes
escolhidos. Para tanto selecionamos Claudia Gorbman, Michel Chion, Earle Hagen, Philip Tagg,
Johnny Wingstedt, Nicholas Cook, Anabel Cohen, Anahid Kassabian e de Ney Carrasco.
Percebemos que as décadas de 30, 40 e 50 muitos procedimentos apontados por esses autores
estdo presentes nos filmes, contudo a partir da década de 60, notamos configuracdes da trilha
sonora muito particulares do cinema nacional semelhantes a abordagem do pesquisador Prof.
Irineu Guerrini em seu trabalho A muisica no cinema brasileiro, os inovadores anos 60. Portanto,
nos cabe aqui apontar, uma constatacdo de que a teoria proposta por autores estrangeiros nao

abarca alguns procedimentos muito caracteristicos de filmes brasileiros, principalmente com

relac@o a instrumentacao e ritmos.

O trabalho de Ney Carrasco analisa o processo de formagdo da poética musical do
cinema. Na primeira parte, Carrasco aborda a origem das manifestacdes dramdtico-musicais do
Ocidente e refere-se em um dos tépicos sobre a semelhanca da musica de cinema e a dpera. Na
segunda parte, o autor aborda o cinema desde seu surgimento. Baseado na musica polifonica,
Carrasco transpde o conceito de contraponto musical para designar a relacdo audiovisual
colocando que as manifestacdes audiovisuais sdo o encontro de muitas vozes simultaneas, que se
manifestam pelo som por meio da fala, dos efeitos sonoros e da musica, tudo isso em juncdo com

as imagens em movimento. Por essas afirmagdes, o trabalho de Carrasco nos foi essencial para
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entendermos particularidades da musica inserida na composicao audiovisual.

Gorbman analisa caracteristicas do modelo classico hollywoodiano para concepg¢do
da trilha sonora e apresenta alguns principios de composi¢do, mixagem e edi¢do para narrativa
filmica. Gorbman abandona em sua andlise a indu¢do, muitas vezes comum para musica de
cinema e procura estabelecer uma classificacao, a qual sintetize as variadas apresentagdes desta.
Apoiada pelas definicdes de diegese dadas por Gérard Genette e Ettiene Souriau - as quais
concordam em afirmar que diegese significa tudo que pertence por interferéncia a histéria
narrada, ao universo ficcional suposto ou proposto — a autora estende para a miusica este
conceito. Em seu trabalho, a musica diegética € origindria de uma fonte existente na acio e a
musica ndo diegética - também apontada por alguns autores de extra-diegética - advém de uma

fonte ndo presente na narrativa.

Com relacdo a esses termos, alguns autores questionam sua utilizagdo e implicacdo,
como Anahid Kassabian, Ph.D no Pensamento e Literaturas Modernas da Universidade de
Stanford, que atua também em Estudos de Comunicacdo e Midia em Universidades da Califérnia
e Nova York e em Liverpool no curso de graduacdo em Musica e Cultura. Em Hearing Films —
Tracking identifications in contemporary Hollywood film music, no capitulo 2 — How music
works in film, a autora discute as producdes textuais, historicas e tedricas mais importantes sobre
a musica de cinema. Sdo analisados trabalhos como os de Gorbman, Adorno e Eisler, Hagen,
Marks and Smith, dentre outros. A autora sugere esquemas perceptivos e coloca que ha duas
possibilidades para as relagdes entre musica e a imagem: paralelismo e contraponto. Kassabian
critica o esquema de Gorbman porque percebe que este ndo segue pelas diferentes percepgdes do
espectador com relagdo a musica, analisando por exemplo sua proposta para o significador de
emog¢des. Também coloca que Gorbman usa termos da narratologia, os quais ela acha, que em
alguns casos sdo incompletos. Kassabian diz que Gorbman ndo considera essas questdes porque
sua andlise reside firmemente no momento da circulacdo da musica do filme. Ela considera a
musica na relacdo para o mundo narrado do filme; que o mundo da narrativa foi desdobrado
teoricamente da intenc¢do autoral, mas ndo conectado para a audiéncia da recep¢do. As musicas
originais que ela analisa sdo de filmes com uma longa tradi¢do com similar concernimento entre

os que assistem. Kassabian aponta trés questdes: Como € a relacdo da miisica com a narrativa do
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filme percebido? Como nés podemos perceber o método da musica com a cena? Como a musica
evoca em/ou na comunicacdo conosco? A autora em seu trabalho objetiva responder essas

questdes e analisa algumas situacdes sobre a musica inserida nos filmes.

Sobre os mesmos termos, outros autores abordam atribuindo outros adjetivos e
significados, como por exemplo Earle Hagen, que descreve trés diferentes tipos de miusica
original inserida nos filmes. Ele define de source music a insercdo semelhante a diegética e
determina de source scoring, a inser¢ao entre a musica diegética e ndo diegética. O termo source
scoring reflete a combinacao de aspectos dos dois termos e a relagdes com a narrativa do filme,
pode também conectar personagens ou eventos através da vasta divisdo do tempo ou do espago
narrativo. Em alguns casos, a idéia da source scoring pode ser usada para descrever eventos
musicais nos quais a narrativa é aberto para interpretacdo. O que Hagen define para musica nao

diegética € o termo pure ou dramatic scoring.

Michel Chion escreveu alguns livros sobre as relacdes entre imagem e som.
Concentramos nossa andlise sobre La musique au cinema, bibliografia que o autor comenta as
funcdes e a utilizacdo da miusica no cinema. Dentre algumas discussdes presentes neste trabalho,
o autor discorre sobre a musica como aparelho de tempo e espagco; mantém o conceito de musica
diegética, mas comenta também sobre a musica de fosso (ndo diegética no conceito de Gorbman);
comenta sobre continuidade dos planos sonoros e tem um estudo detalhado sobre o que ele
chama de valor agregado, definido sob sua concep¢cdo como um efeito criado por um acréscimo
de informacdo, de emocao, de atmosfera, projetado pelo espectador como se esse efeito fosse
natural. Chion também esmit¢a em seu trabalho o que ele define como sincrese, um neologismo
criado a partir de sintese e sincroniza¢do, denominando um efeito sonoro percebido como um
evento Unico, advindo da mesma fonte. Chion também cita Pierre Schaeffer para definir os sons
tonicos, sons em massa que escutamos em uma altura precisa, que ele percebe presente em
filmes. O trabalho de Chion € extenso na area, entretanto nos concentramos para nossas analises

no capitulo La musique comme élement et comme moyen, que aborda tais procedimentos citados.

Nicholas Cook tem um trabalho mais amplo - analisando contetidos televisivos,
musica pop, filmes de Disney, mas também composi¢des de Schoenberg, Stravinsky e Messian -

relacionando imagem, texto, cores, musica e movimento. Por meio destas andlises, o autor
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apresenta modelos de multimidia baseados em testes de semelhanga e de diferenca, aplicados a
musica em concordancia ou discordancia com a narrativa. Os testes apontam alguns caminhos
chegando a conclusdes de reforco da musica e coeréncia, para situacdoes de semelhanca; e

complementacdo e discrepancia, para situacdes de diferenca.

Utilizamos o trabalho de Wingstedt para contextualizar a elementos musicais
estreitamente ligados a imagem e que influenciam o direcionamento do publico para a leitura da
narrativa. O autor estabelece em seu trabalho uma série de divisdes em categorias e reflete sobre
as funcionalidades da musica inserida nos filmes. Ele propde seis divisdes: emotiva, informativa,

descritiva, guia, temporal e retdrica.

Philip Tagg é miusico e se dedica a pesquisa da musica popular dentro de uma
perspectiva semidtica. Tem uma pesquisa sobre os cddigos relacionados a arquétipos na musica
de cinema e televisdo. Ele levanta como a miusica pode conduzir significados em um nivel
conotativo de natureza psicoldgica, gestual, emocional e ideoldgica. Para ele a musica ndo segue
a légica da linguagem verbal, ela tem uma légica prépria, mas ndo pode ser explicada por
palavras e por isso necessita de que se trabalhe com a associacdo. Entdo ele faz diversos testes de
audi¢do e associacdo. Essa associagdo pode ser de diversos campos: visual, tétil, musical,
corporal etc. Com relagdo a musica de cinema, Tagg aponta que o modelo classico € flexivel e as
fungdes da misica no cinema podem operar diversas fungdes ao mesmo tempo. Sdo diversas
categorias que ele estuda e declara que tais categorias podem se combinar em uma Unica
seqiiéncia filmica. Ele aborda sobre a énfase de movimento; énfase de sons reais — sublinhar
musicalmente sons que ndo sdo musica, como os ruidos; representacdo do tempo e do lugar;
source music — musica cuja fonte sonora faz parte da diegese; comentédrio; expressdo das
emogdes do personagem; base para emog¢des da audiéncia — musica provocando a platéia
emocdes que ndo estdo sendo vivenciadas em cena; simbolo — a miusica representa algo ou
personagem ausente em cena; antecipacao de acdo subseqiiente e demarcagdo da estrutura formal

do filme — leitmotiv.

Este trabalho também contou com a coleta de oito entrevistas, sete delas
documentadas em video e transcritas em anexo. As entrevistas sao com: Prof. Hernani Heffner,

Prof. Maximo Barro, Profa. Dra. Valdinha Barbosa, diretor de cinema Maurice Capovilla,
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musico Luiz da Anunciacao, Profa. Dra. Adriana Olinto Ballesté, Prof. Dr. Roberto Gnattali

e Noemi Flores.

Apresentamos juntamente com o trabalho escrito, um DVD com compilagdes das

entrevistas e trechos de filmes analisados.
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PARTE 1:

ENVOLVIMENTO INICIAL DE RADAMES
COM O CINEMA BRASILEIRO
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CAPITULO 1:

BIOGRAFIA E
FILMES MUSICADOS POR RADAMES
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1.1 As primeiras experiéncias musicais de Radamés Gnattali

Para o entendimento da obra de Radamés Gnattali no cinema brasileiro é necessaria a
investigacdo de sua trajetéria musical, entretanto nosso trabalho ndo tem a inten¢@o de tragar sua
biografia detalhada. Temos como objetivo entender sua atuacdo no campo da mdsica popular e
erudita ao longo de sua carreira e perceber influéncias ocorridas em suas composi¢des que
também surgem em sua musica para o cinema. A obra erudita do compositor € bem explorada, ha
trabalhos de relevancia, nos quais encontramos partituras, citacdes de obras e suas principais
caracteristicas composicionais. De acordo com nossas pesquisas, a obra popular de Radamés,
ainda € pouco estudada, inclusive as musicas para o cinema brasileiro, 0 que encontramos sao
apenas compilagdes de titulos, tanto de filmes, quanto de cancdes populares. Um fator positivo
que conferimos € o acervo de seus arranjos de miusica popular para a Rddio Nacional,
disponibilizados pelo Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, o que consideramos um
material valioso, contudo é muito recente a disposi¢do desse material para o piblico. Em nosso
trabalho identificamos muitos elementos de sua musica popular nos filmes, porém nao
desprezamos as caracteristicas de suas pecgas eruditas, presentes continuamente em sua obra e que

sdo relevantes para nossa andlise da musica do cinema.

No inicio do século XX, podemos perceber que o cendrio mundial abarcava algumas
transformacodes importantes. No Brasil, o pioneiro cineasta italiano Afonso Segreto ja havia feito
uso do aparelho Lumiere, no qual registrou imagens da Baia de Guanabara (1898) e oito anos
depois - devido a chegada regular de luz elétrica no Rio de Janeiro - foram abertas mais de 18
novas salas de cinema na cidade. Isso implicava em uma grande agitacdo no setor
cinematografico, ja que as primeiras producdes estavam despontando € no momento em que a
producdo € abarcada com locais para exibicdo, a linguagem cinematografica comeca a se
configurar. E a fase que Vicente de Paula Aradjo chamou de “Bela época do cinema brasileiro”,
da qual surgiram os primeiros filmes, realizadores e técnicos de cinema no Brasil (ARAUJO,
1985, p. 108). Vale lembrar que no mesmo periodo nos EUA ocorriam as primeiras experiéncias
de transmissdo de um programa radiofénico. E nesse cendrio agitado, com experiéncias culturais

em dois novos meios de comunicagdo e entretenimento, que nasceu Radamés Gnattali em 1906,
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em Porto Alegre.

Como os grandes génios da miusica erudita, que comecaram suas atividades musicais
ainda criancas, Radamés comecou a estudar musica aos 6 de idade com sua mae, que era
professora de piano. O ambiente musical familiar o incentivava, pois além da orienta¢do materna,
seu pai, além de professor de misica, tocava fagote em orquestra e foi regente. Com essa
formacdo e incentivo, sua infancia e juventude foram marcadas por seus estudos musicais
eruditos e por experimentacdo ja no campo da musica popular. Lembrou sua irma que aos 9 anos
de idade, Radamés Gnattali foi condecorado pelo consul da Itdlia com uma medalha por sua
atuacdo como regente e arranjador de uma pequena orquestra infantil na Sociedade dos Italianos
em Porto Alegre. Em entrevista, Aida Gnattali comentou: “Minha mae contava que as criangas
foram parando de tocar, uma a uma, porque os arranjinhos nao eram 14 muito faceis. Radamés foi
ficando nervoso, mas continuou tocando até o fim, o Unico que ndo parou” (GNATTALI;
BALLESTE, 2002). Sobre sua participagdo neste episodio, ja adulto, Radamés disse: “ah, aquilo

foi uma brincadeira, uma palhagada”.

Brincadeira ou ndo, o episddio ji denota algumas caracteristicas de Radamés: a
persisténcia no mundo musical e sua veia como arranjador, anos mais tarde explorada ao extremo
em sua carreira. Continuando seus estudos familiares, Radamés comecou estudar violino com a
prima Olga Fossati e aos 14 anos, ingressou no Conservatério de Musica de Porto Alegre, tendo
como professor Guilherme Fontainha, que mais tarde viria a ser diretor da Escola Nacional de
Misica, no Rio de Janeiro. Esse periodo foi de descobertas para Radamés, no conservatoério
estudou piano, violino, teoria e solfejo, além de tocar violdo e cavaquinho em rodas de amigos,

serestas e blocos de carnaval.

Quando Radamés tinha 12 anos, nasceu em Porto Alegre Alexandre Gnattali, seu
irmao, também musico, que dividiu com ele dezenas de arranjos para cinema. Sobre a
participacdo de Alexandre na vida musical de Radamés, o entrevistado Roberto Gnattali, sobrinho

de Radamés, nos relatou:

O Alexandre, meu pai Ernani, e a irma deles, Aida, todos eram copistas de
Radamés. Ele escrevia e mandava para essas pessoas para copiar para os
instrumentos, nio que ele [Alexandre] ndo compusesse, ele escrevia sim,
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trabalhou no radio (...) quando o Radamés foi para a Globo, ele ndo foi e
al o Radamés passava arranjos, partituras para ele copiar, Alexandre
trabalhava muito nesse sentido. Depois se firmou como compositor para
filmes na Atlantida (GNATTALIL R., 2011).

Sobre seus estudos musicais, em entrevista a Ziraldo no Pasquim, Radamés foi

inquirido se ele foi preparado para ser musico:

N3ao, meus pais me deixaram fazer o que queria. Quando eu estudava no
Colégio Anchieta me perguntaram: “O que vocé que vocé€ quer ser?”, eu
disse: “Musico”. Entdo me tiraram do gindsio e me puseram no
conservatorio, eu tinha 14 anos e estava no quinto ano de piano com
minha mae. Com 18 estava no dltimo ano, toquei em orquestras, cinema
mudo, mas minha inten¢do era ser concertista. Fui para o Rio, mas ndo
havia possibilidade de tocar em concertos (CABRAL; CARVALHO, O
pasquim, 1977).

Radamés sempre obteve notas elevadas no Conservatério em que estudava musica
erudita em sua adolescéncia, periodo em que comecou a compor sambas’. Sua ida para o Rio de
Janeiro aos 18 anos, embora calcada em recitais de musica erudita4, acentuou Seu universo
musical popular posteriormente. Aos 20 anos, o jovem Radamés j4 tinha realizado concertos em
Sao Paulo e Rio de Janeiro e passou a integrar como violista o quarteto Henrique Oswald, junto
com os irmdos Luiz e Sotero Cosme (violinos) e Carlos Kromer (violoncelo). Com essa idade,
Radamés compds Batuque, peca mais antiga que consta atualmente no arquivo particular do

compositor.

Aos 23 anos, também no Rio de Janeiro, Radamés tocou pela primeira vez com uma
orquestra. Lembrando que € desse periodo a fundacdo da Radio Mayrink Veiga no Rio de Janeiro

e os inicios dos trabalhos das gravadoras Victor e Brunswick no Brasil. Para tragar um paralelo

? Nesse periodo Radamés teria composto o samba Malandro para piano solo e em 1923.
* Com 18 anos, em 1924, Radamés foi levado ao Rio de Janeiro por seu professor Guilherme Fontainha para um
recital no Instituto Nacional de Musica. No programa, Concerto para érgdo de Wilhem Friedemann Bach/Stradal;
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com EUA e Europa e posteriormente pensarmos sobre a trilha musical no cinema, sublinhamos
neste momento a estréia do Broadway Melody - primeiro longa metragem sonoro, sincronizado,
a ser exibido no Rio de Janeiro - e também a primeira emissdo experimental de televisao,

realizada pela BBC em Londres.

1.2 O envolvimento com o radio, a consolidacdo de sua obra erudita e os arranjos

diferenciados

A década de 30 foi muito prolifera para Radamés e definiu algumas posi¢cdes com
relac@o ao seu trabalho musical. Neste periodo alguns episédios importantes aconteceram em sua
vida: o radio se tornou sua principal forma de sustento, sua primeira obra musical foi gravada em
disco, ele fez sua primeira trilha para cinema, sua obra erudita foi reconhecida no exterior,
compOs para teatro e seu famoso arranjo da Aquarela do Brasil foi um sucesso que até hoje é
lembrado. Paralelamente a toda essa atividade, Radamés continuava a escrever suas obras
eruditas e isso aconteceu praticamente durante toda sua carreira. A partir desses fatos,

abordaremos o inicio de sua carreira na década de 30.

Um fato que definiu praticamente a carreira de Radamés foi sua mudanga para o Rio
de Janeiro a fim de se preparar para o concurso a vaga de professor catedratico do Instituto
Nacional de Musica a ser realizado dali a alguns meses. Getilio Vargas, entdo atual presidente do
Brasil, anunciou uma reforma no ensino federal. Radamés foi ao gabinete de Getulio com uma
carta de apresentacdo de Raul Pilla, deputado gaucho, dizendo que gostaria de prestar tal
concurso. Getilio assegurou a Radamés que o concurso seria realizado, e que se empenhasse para
que a vaga fosse sua. Radamés estudou durante nove meses, mas Getulio cancelou o concurso e
nomeou professores para o Instituto. Com o ocorrido, Radamés continuou no Rio de Janeiro

trilhando sua carreira de musico erudito e mais tarde popular. Segundo depoimento de Radamés

Sonata em si m e a Rapsodia no.9, ambas de Liszt.
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para Valdinha, o maestro lamentou que esse concurso mudou o rumo de sua vida, porque depois
disso, ele passou a atuar com mais intensidade na musica popular, 0 que ndo era seu objetivo

musical (BARBOSA, entrevista, 2011).

Seu primeiro envolvimento com o radio se deu na década de 30, e por atuar neste
meio de comunica¢do, Radamés enfatizou sua veia composicional. Com o concurso cancelado, ja
no Rio de Janeiro, Radamés iniciou seus trabalhos como arranjador e orquestrador da RCA Victor
e depois na Radio Nacional. Nas transmissoras de rddios, Radamés inicialmente foi contratado
como pianista e posteriormente, atuou como arranjador. Ao longo de sua carreira, 0 maestro
trabalhou nas rddios Clube do Brasil, Mayrink Veiga, Cajuti, Gazeta e Transmissora e Sociedade
Réadio Nacional.Neste ano, foram criados os primeiros programas de auditério nas radios do Rio

de Janeiro e foi criada também a Cinédia por Adhemar Gonzaga.

Uma decisdo de Radamés nesse periodo contribuiu para que ele se desenvolvesse
como compositor: sua ultima apresentacdo como concertista, ocorrida em 1932, executando o
repertério de obras cldssicas no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, sob a regéncia do maestro

Francisco Braga. Depois disso, ele passou a atuar como intérprete de suas proprias composicoes.

Em 1930, o violinista Romeu Ghypsman gravou na Odeon, Canto de violino, e esta
foi a primeira musica de Radamés lancada comercialmente em disco. Neste periodo, Radamés
comegou a trabalhar na gravadora Victor Talking Machine Co. of Brazil como pianista das
orquestras Tipica Victor, Diabos do céu e Guarda Velha, sob a direcdo do maestro Alfredo da
Rocha Viana Filho, o Pixinguinha. Na orquestra Tipica Victor, Radamés tocava piano e Luciano
Perrone bateria, neste periodo inicia-se a longa parceria entre os dois musicos. Na RCA Victor,

Radamés comecou a trabalhar a orquestracao para cangdes populares como contou:

Os arranjos orquestrais passaram a ser habituais na década de 1930,
encomendados, principalmente, por Mr. Evans, diretor da RCA Victor,
para as gravagdes de Orlando Silva, Francisco Alves, Silvio Caldas. Esse
Mr. Evans encarregou a mim e ao Pixinguinha de cuidar dos arranjos das
médias e grandes orquestras da RCA. Ele queria dar um tom mais
profissional as gravacdes, a fim de competir, com mais apuro, com o
disco estrangeiro, que chegava ao Brasil com belos arranjos orquestrais.
Ouvia-se muita musica brasileira e Mr. Evans chegou a trazer de Sao
Paulo o maestro Galvdo, a quem encomendou 0s primeiros arranjos.

39



Pixinguinha trabalhava mais com os arranjos carnavalescos, que eram o
seu forte, ficando a parte romantica comigo e outros maestros
(GNATTALI R. Linha do tempo, Musica popular. Disponivel em:
http://www.radamesgnattali.com.br. Acesso: junho 2011).

A amizade com Pixinguinha e outros musicos populares, fez com que Radamés se
empenhasse também em seus estudos nesse campo. Sobre sua convivéncia com Pixinguinha na

RCA Victor, quando trabalharam juntos, Radamés relatou sobre a distribui¢do dos trabalhos:

Pixinguinha trabalhava mais com arranjos carnavalescos, que eram o seu
forte, ficando a parte romantica comigo e outros maestros. Na orquestra
Guarda-Velha, eu era o pianista e Pixinguinha o arranjador. Nas musicas
romanticas, nos sambas-cangdes, nas gravacoes de Orlando Silva, eu era
o arranjador e Pixinguinha, o flautista (BARBOSA; DEVOS, 1984, p.
34).

Um divisor na carreira de Radamés ocorreu em 1936, quando foi inaugurada a PRE-8
Sociedade Radio Nacional do Rio de Janeiro, onde o musico atuou como pianista e
posteriormente como arranjador e maestro. E de conhecimento publico que a Radio Nacional foi
uma das transmissoras mais importantes do pais, que em 1943 era considerada a emissora mais
possante da América do Sul (BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 53). Gnattali permaneceu por 30
anos como maestro e arranjador da Radio Nacional, onde contribuiu com mais de 10 mil arranjos
musicais para variados programas (DIDIER, 1996, p. 41). Com relacdo a sua participacdo na

programacdo, Radamés relatou:

Entrei em 1936, logo que comegou. Ndo estava como maestro na
inauguracdo e sim como pianista. O diretor era Romeu Ghipsman e ele
contratou Iberé Gomes Grosso no cello, Luciano Perrone na bateria,
Pedrinho flautista, todos, gente do primeiro time. Havia orquestras de
tango, de jazz, uma orquestra popular de saldo que tocava opereta e eu era
pianista em todas elas (DIDIER, 1996, p. 85).
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Comecei a trabalhar na Nacional, primeiro com um regional, violdo,
cavaquinho. A Radio Nacional tinha uma orquestra de saldo para tocar
melodias e operetas, tinha uma orquestra de jazz para tocar musica
americana e tinha uma orquestra de tango. E eu passei a tocar nas trés.
Dai me veio a idéia de escrever uns arranjos de mdusica brasileira. O
primeiro que fiz foi do Carinhoso do Pixinguinha , para orquestra grande
(CABRAL; CARVALHO, O pasquim, 1977).

Ao longo desta década, suas atividades na Rddio Nacional s6 aumentaram e por essa
razdo seus trabalhos na mésica popular foram firmados. E dessa fase o programa “Meia Hora de
Musica Brasileira” com a orquestra do maestro Simon Boutman e com arranjos de Radamés
Gnattali. Neste programa eram apresentadas musicas como Cidade Maravilhosa de André Filho,
Carinhoso de Pixinguinha, No tabuleiro da baiana de Ary Barroso e Fantasia brasileira n° I para
piano e orquestra. Esses arranjos tornaram-se notdveis e até hoje sdo referéncia. Nesse momento,
a musica erudita composta por Radamés comegou a ser divulgada para o exterior, pois a
composi¢do Fantasia brasileira teve a sua partitura editada e distribuida pela Revista Turismo

para todas as embaixadas e delegacdes do Brasil no exterior.

A partir dai, Radamés comecou a testar uma das inovacdes que fez na musica popular
ao acrescentar a orquestra de cordas no acompanhamento do samba’ em 1937. Juntamente com
Pixinguinha, o maestro dividiu as orquestracdes para cancdes dos maiores artistas na década de 30
(DIDIER, 1996, p. 20). Radamés foi responsdvel pelo acompanhamento de gravagdes em
importantes gravadoras do periodo, como a RCA Victor e a Columbia, e orquestrou cangdes para os
cantores mais solicitados no periodo como Orlando Silva, Francisco Alves, Silvio Caldas e Carlos
Galhardo. Inicialmente foi muito criticado e posteriormente copiado por inserir uma orquestra de
cordas nos arranjos das musicas Ldbios que beijei e Juramento falso de J. Cascata e Leonel
Azevedo, cantadas por Orlando Silva. Com isso, a vendagem de discos do cantor aumentou e o

mesmo conseguiu manter-se nas paradas de sucesso por varios anos. Novamente em parceria com

> Neste momento nas rddios, a musica brasileira era tocada exclusivamente pelos conjuntos regionais, que no
necessitavam de arranjos escritos e eram 4geis na improvisacdo. Os regionais normalmente tinham como
instrumentacdo dois violinos, um cavaquinho, um pandeiro e uma flauta e também acompanhavam cantores. A Rddio
Nacional possibilitou aos ouvintes, por meio dos musicos e maestros, outra audi¢cdo da musica brasileira, calcada em
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Orlando Silva, as inovag¢des do maestro ndo pararam. Em 1938, ele introduziu uma orquestra com
trés saxofones e flauta na gravacdo das cangdes carnavalescas A Jardineira e Meu consolo é vocé,
gravadas pelo cantor. Outro caso ocorreu na década de 40, quando lancou a orquestracdo do
conhecido samba-can¢do Copacabana, de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, interpretado pelo cantor
Dick Farney. Neste arranjo Radamés utilizou oboé, violoncelo, duas violas, oito violinos e
dispensou o pandeiro para obter uma marcagdo ritmica de samba-cancdo mais leve, contrastando
com a voz grave e com toque suave do cantor, causando um grande impacto na carreira do artista
(SAROLDI; MOREIRA, 2005, p. 127). Com relagdo a esse arranjo, 0 musico comentou: “eu ja
usava cordas muito tempo, o que chamou atengdo foi aquele sotaque americanizado do Dick”
(DIDIER, 1996, p. 18). Sob esse aspecto, notamos que Radamés reconhecia exatamente o que
deveria explorar em cada artista para que o arranjo fosse um diferencial e por conseqiiéncia fizesse
sucesso. Por esse motivo, trabalhou com grandes cantores da musica brasileira e com cada um deles
conseguiu unir o que eles tinham de melhor dentro de seus timbres com a orquestracio que

ressaltava essa caracteristica.

Nesta fase, também notamos o envolvimento de Radamés com a misica de cena.
Primeiro atuou como compositor € regente para o teatro, na Companhia do Teatro Tipico
Brasileiro quando estreou a opereta Marquesa de Santos, de Luis Peixoto e Baptista Junior, no
teatro Jodao Caetano no Rio de Janeiro. Anos depois, Radamés assinou os arranjos e a direcio
musical da revista em dois atos e 40 quadros, Parada das Maravilhas, encenada no Cassino de
Copacabana e em 1939, comp0s para a peca O tesouro do Sultdo de Ariovaldo Pires, apresentada
no Teatro Jodo Caetano no Rio de Janeiro. Outra composi¢do para uma revista o tornou célebre
até hoje por seu arranjo original. Estamos nos referindo ao famoso samba-exaltacio de Ary
Barroso, Aquarela do Brasil, exibido no Teatro Municipal do Rio de Janeiro na revista Joujoux e
Balangandans. Esta apresentacdo contou com as orquestras da Radio Mayrink Veiga e Radio
Nacional sob sua regéncia. No espetdculo, a can¢do Aquarela do Brasil foi executada com um
arranjo diferente e ousado, segundo Barbosa e Devos, “um arranjo no qual os metais e as palhetas
apresentavam uma nova funcao” (BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 48). Neste, a introducdo
incorporou-se a melodia e tornou-se marca do maestro desde entdo, sendo posteriormente

apropriada por outros arranjadores. Neste, a introducdo incorporou-se a melodia e tornou-se

arranjos com outra instrumentagdo, no caso orquestral.
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marca do maestro desde entdo, sendo posteriormente apropriada por outros arranjadores. Ao ser

indagado sobre sua autoria, 0 maestro comentou:

Esse negécio ndo é meu, nio. E do Ari Barroso. Eu apenas botei no lugar
certo. O Ari queria que eu usasse 0 tema nos contrabaixos, mas nao ia
fazer efeito nenhum. Ia ficar uma droga. Eu entdo botei cinco saxes
fazendo aquilo. O que eu inventei foi o arranjo pra botar a sugestdo no
lugar certo (BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 48).

Esse arranjo foi o primeiro a ser gravado, mas a inova¢do dos instrumentos de sopro
marcando o ritmo advém de um episddio com Luciano Perrone. Neste periodo a Radio Nacional
ainda ndo tinha um ndmero expressivo de instrumentistas de percussdo e o amigo Perrone, entdo
baterista da Radio sugeriu que Radamés escrevesse arranjos nos quais a marca¢do do ritmo fosse

distribuida para os instrumentos de sopro. Perrone contou como aconteceu esse episodio:

famos, eu e Radamés, andando na Rédio Nacional, em direcdo a sala do
Almirante, quando pedi a ele um arranjo diferente. Radamés, com aquele
jeito dele comegou a perguntar: diferente como? O que € que vocé quer
que eu fagca? Expliquei que, se escrevesse um ritmo de samba para os
instrumentos de sopro a minha vida ficaria mais fécil na bateria. Quando
chegamos na sala do Almirante, havia uns papéis de musica na
escrivaninha. Radamés pegou e foi logo escrevendo. No dia seguinte, no
ensaio da radio, os pistons, trombones, etc. estavam tocando dentro do
ritmo do samba. Nas gravacodes, porém, o primeiro arranjo desse jeito foi
mesmo para Aquarela do Brasil (CABRAL, 1993, p.182).

Mesmo ndo sendo de sua autoria, o samba exaltacdo ficou conhecido mundialmente
por esse arranjo e pela inovag¢do na instrumentagao, a qual Radamés ja vinha pesquisando. Essa
nova instrumentacdo aliada a orquestra possibilitou outra inovagdo introduzida no rddio e
posteriormente no cinema: uma nova concepg¢do de arranjo orquestral para o samba. O maestro

conferia aos instrumentos de sopro uma fun¢do sincopada e ritmica, substituindo a
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instrumentagcdo tipica americana por instrumentos como violdo, cavaquinho e acordedes,
incluindo também instrumentos de percussdo de escola de samba como pandeiro, ganza e outros

(ONOEFRE, 2005, p. 288). De acordo com Paulo Tapajo6s,

Radamés Gnattali deu uma organizagdo ao samba - a Orquestra Brasileira.
Nunca o samba chegara a sonhar com uma orquestra assim: grande,
completa, perfeita. Radamés Gnattali comecou a tratar o samba de forma
como nunca fora tratado, fez grandes arranjos para ele, emoldurou-o,
descobriu-lhe riquezas que nunca imaginara ter. E tratado pela cultura e
bom gosto de Radamés, o samba, com a orquestra brasileira, comegou a
viajar pelo mundo afora, através das ondas curtas da Rddio Nacional
(BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 54).

Esse tipo de constru¢do musical passou a influenciar outros orquestradores e, por
conseguinte, as gravadoras. A Continental contratou Radamés para fazer parte do seu casting
porque o publico exigia tal tipo de tratamento orquestral nos discos de cantores de sucesso
(BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 54). Toda a carreira de Radamés foi marcada por grandes
arranjos e ligada a cantores de sucesso. Entretanto, um fato interessante € que muitos se lembram
do maestro por sua participagdo nos discos compactos de histdrias infantis da Continental. Os
disquinhos eram coloridos, no formato de single play (compacto simples com 17 cm de didmetro)
e apresentavam contos de fadas como Chapeuzinho Vermelho, A formiguinha e a neve, Rapunzel,
Historia da Baratinha, dentre muitas outras. Radamés foi responsdvel por toda a dire¢do musical,
incluindo orquestracdes e composi¢des e muitas das fabulas eram narradas por Braguinha,

também produtor deste trabalho.

Fig. 1: Compactos simples coloridos
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0 ROUXINOL
DO IMPERADOR

Fig. 2: O Rouxinol do imperador —
Conto de Andersen — adaptacdo e melodias
de Elza Fiuza — orquestra¢do de Radamés
Gnattali

Fig. 3: A goela do inferno — Histdria de
Mirio Faccini Melodias e orquestracdes de
Radamés Gnattali

Fig. 4: A roupa nova do rei — Conto de
Andersen — adaptacdo e melodias de Elza
Fiuza — Arranjos musicais de Radamés
Gnattali

Fig. 5: Ali baba e os quarenta ladrées —
adaptagdo e melodias de Elza Fiuza —
Orquestracdes de Radamés Gnattali

Fig. 6: Abela adormeéida — Conto de
Andersen — adaptagdo de Elza Fiuza — arr: de
Radamés

Fig. 7: Dona coelha e seus filhotes — autora:
Elza Fiuza — Orquestracdes de Radamés

Gnattali
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Figs. 8, 9 e 10: Historia da Baratinha/ A cigarra e a formiga/ Rapunzel:
Histdrias infantis com orquestra¢do de Radamés Gnattali

Outra caracteristica da obra de Radamés refere-se aos seus arranjos diferenciados, com
uma exploracdo intensa de ritmos brasileiros e combinacdo de instrumentacdo orquestral com
instrumentos tipicos brasileiros. Para o desenvolvimento desses aspectos a pesquisa sobre a musica
popular e a convivéncia com os musicos nao eruditos foram essenciais. Radamés confirmou que
teve muita influéncia do choro e do samba e em entrevista, reconheceu que a amizade dele com os
musicos Pixinguinha e Jacob do Bandolim influenciou sua maneira de compor e interpretar sambas

e choros:

(...) trabalhei em orquestra de jazz, em cinema, fiz misérias. Foi bom,
porque tive contato com a musica popular, conheci Pixinguinha, Jacob do
Bandolim, conversava muito com eles, me meti naquela roda de choro
com aquela turma toda, ali aprendi musica brasileira, popular, que serviu
pra fazer minha musica sinfénica, de concerto. Isso, tanto como
compositor como pessoalmente, me valeu muito (DIDIER, 1996, p. 20).

Além de Pixinguinha, Jacob do Bandolim e da misica brasileira, Radamés também
citou que teve influéncias dos compositores Debussy e Ravel (BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 15)

e do jazz americano e choro em sua obra:

O jazz ganhou o mundo porque ndo exigia uma orquestra cara. Apenas
um piano, contrabaixo € um ou outro instrumento de sopro. Jazz € a
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musica popular mais evoluida do mundo e € claro que me influenciou, de
Oscar Peterson as grandes orquestras como Glenn Miller, Benny
Goodmann e Tommy Dorsey. Aprendi a escrever musica popular também
ouvindo jazz, uma musica americana (DIDIER, 1996, p. 70).

Sou um compositor sinfénico, de musica de camara, mas foi a musica
popular brasileira [que o influenciou]. Escrever miusica internacional é
besteira. O mais certo € fazer musica brasileira mesmo. Acredito que ha
alguma coisa fora desse mundo, porqué o mundo ja é uma droga mesmo,
se ndo tiver isso... talvez por premonicdo sempre gostei de choro, aonde
tinha qualquer coisa eu tava 14, com Jacé , na casa do Pixinguinha. O
choro para mim € a forma mais evoluida da musica brasileira, o pessoal
hoje geralmente faz a andlise da musica popular pela letra, mas quando eu
ougco musica popular, o choro, estou mais perto da musica (CABRAL;
CARVALHO, O pasquim, 1977).

Adentrando os anos 40, Radamés efetivou sua carreira na Radio Nacional, ja era o
primeiro maestro da casa e como reconhecimento por seu trabalho, os principais acontecimentos
musicais da Radio estavam ligados a seu nome. Um deles foi a comemoracdo do 4° ano da
fundacao da Réadio Nacional na qual foi apresentado um concerto com composi¢des de Radamés
Gnattali. No programa, a obra Rapsodia Brasileira (1930). No mesmo ano, na R4dio Nacional,
Almirante, Jos¢é Mauro e Radamés organizaram o programa “Instantdneos Sonoros”,

documentario musicado do folclore brasileiro.

Nesta década, a musica erudita composta por Radamés comecgou a se consolidar na
Europa, quando o renomado pianista espanhol José Arriola executou a Rapsddia Brasileira, em
versdo para piano e orquestra com a Orquestra da Radio de Berlim, sob a regéncia de Georg
Wach. Seguindo a linha de expandir sua obra para o exterior, Radamés foi convidado a participar
do programa “Hora do Brasil”, da Radio Municipal de Buenos Aires, em cadeia com a Radio
Nacional de Montevidéu. Ele e a familia permaneceram quase um semestre na capital portenha.
Durante esse tempo, sua musica de concerto foi sempre bem acolhida com entusiasmo pela
imprensa € musicos argentinos, como relatou: “Nado podia acreditar que aquilo estivesse
acontecendo. Achava que ninguém me conhecia fora do Brasil. Estava enganado!” sobre a

recepg¢do dos artistas locais quando da sua chegada a Argentina, em marco de 1941. De volta ao
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Brasil, Radamés recebeu o Prémio Roquete Pinto pelos servigos prestados ao engrandecimento

do radio e da musica brasileira.

Radamés foi mesmo um compositor especial e dotado de um grande talento. Muitos
de seus envolvimentos musicais, tanto na Radio Nacional, quanto no teatro e no cinema tornaram
sucessos € marcas de um compositor altamente envolvido com cada processo. Seu
profissionalismo e adequacdo de sua musica para cada linguagem foram reconhecidos também
por importantes nomes do cinema na década de 40, os cineastas Orson Welles e Walt Disney. Em
1942, notamos a percepcao de Welles com referéncia a retratacdo da cultura brasileira na obra de
Radamés. Em um artigo escrito por Miguel Curi observamos que Welles gostou muito do que
ouviu e escreveu ao musico: “sua expressdo e cultura, Radamés, sdo vigorosas” (CURY, Jornal A
noite, 1956). Outro momento refere-se a Walt Disney quando esteve no Brasil. O cineasta ouviu
as composi¢oes de Radamés e escolheu o samba Aquarela do Brasil de Ary Barroso para musicar
o seu filme Al6 Amigos. Na mesma ocasido, Disney convidou Radamés para ir aos EUA produzir
musica para os seus filmes, contudo Radamés por questdes familiares recusou o convite. Esses
episddios nos mostram que Radamés era muito competente e se tivesse aceitado o convite de

Disney, teria tido uma carreira muito reconhecida no exterior.

Outro marco da carreira de Radamés foi sua atuagdo no programa “Um milhdo de
melodias” (1943). O programa foi patrocinado pela Coca Cola e criado para langar o refrigerante
no Brasil, sob o comando de Almirante, também na R4dio Nacional. Para o programa, Radamés
ampliou a orquestra, completando os naipes das madeiras, metais e saxofones, enfatizando nos
arranjos as cordas a arco e introduzindo a harpa, a celesta e os timpanos. Dentro dessas mudancgas
na instrumentacdo havia também uma base ritmico-harmodnica, com piano (tocado pelo proprio
Radamés), percussao (Luciano Perrone: bateria e timpanos, Jodo da Baiana no pandeiro, Heitor
dos Prazeres tocava caixeta ou prato com faca e Bidé no ganzd) e um regional de choro completo
(José Menezes, Garoto e Bola Sete cordas dedilhadas: cavaquinho, violdo tenor, banjo, violdo,
viola caipira). Essa base pode ser considerada uma das inova¢des mais importantes que Radamés
introduziu na Radio Nacional, pois até entdo, as bases das orquestras de rddio ndo introduziam
instrumentagdo brasileira e eram centradas em instrumentos como piano, bateria, contrabaixo e

guitarra, padrdo norte americano. O programa permaneceu 14 anos no ar. Vale notar que essa nova
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formacgdo proposta por Radamés influenciou posteriormente muitos arranjadores e maestros que

atuavam na musica popular brasileira. Sobre o programa Radamés comentou:

“Um milhdo de melodias™ ficou 13 anos no ar. Uma espécie de parada
musical onde eram apresentadas musicas de todas as partes do mundo.
Quem escolhia o repertério era Paulo Tapajés e Haroldo Barbosa -
discotecdrio da radio - que estava por dentro de tudo quanto era musica de
sucesso ( BARBOSA; DEVQOS, 1984, p. 54).

Eu tinha um programa patrocinado pela Coca Cola. Ficou 13 anos no ar,
at¢ me chamavam de “Maestro Coca Cola”. Fazia nove arranjos por
semana para um programa de meia hora. Quem fazia o programa era
Haroldo Barbosa, diretor de discos, e era com musica internacional e os
sucessos do momento. Nao havia orquestra popular, entdo eu e disse pro
diretor: ‘“vamos botar um piano, dois violdes, um cavaquinho, um
contrabaixo e bateria”. Tinha Jodo da Baiana, Heitor dos Prazeres, o
Luciano, esse era o centro. E atrds deles a orquestra em roda. Com flautas
e sopros. As musicas brasileiras eram tocadas assim, ndo dé pra tocar em
ritmo de jazz. O ritmo era feito pelo Garoto, Menezes e Bola Sete, dois
violdes e um cavaquinho, quarta-feira de tarde tinha ensaio e de noite era
ao vivo, a Nacional era um estacio de rddio como ndo tem hoje nenhuma
(Idem).

Podemos notar que Radamés fazia um numero excessivo de arranjos e tocava em
orquestras de variados géneros, o que colaborou muito para a sua formacao musical. Além disso
na década de 50, era muito comum os profissionais de musica ligados a orquestra - regentes,
arranjadores, instrumentistas — trabalharem juntos e trocarem informacdes musicais, o proprio
veiculo do rddio possibilitava esses encontros. Radamés conviveu com os melhores musicos do
periodo, dentre eles, os maestros que atuavam na Rédio Nacional: Lirio Panicalli, seu irmado
Alexandre Gnattali, Alberto Lazolli, Romeu Ghypsman, Alceo Bocchino, Léo Peracchi, e outros,
no programa semanal “Quando os maestros se encontram” que apresentava os maestros da casa
demonstrando arranjos especiais com solos de instrumentistas e cantores explorando o repertdrio
nacional e internacional. Nesse programa, a convivéncia com os melhores maestros do periodo,

influenciou também os estudos de Radamés no que diz respeito a orquestracao.
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Sua obra orquestral com cardter mais erudito sempre continuou em paralelo com sua
carreira da musica popular. Destacamos o Festival Radamés Gnattali (1959) com a Orquestra
SinfOnica Brasileira. Neste concerto, foram executados o Concerto para harpa e orquestra de
cordas com o harpista Gianni Fumagalli; a Brasiliana n.3; o Concerto n.l1 para violino e
orquestra, tendo como solista Anselmo Zlatopolsky. Sobre ter deixado a musica erudita e ter

trabalhado muito com a miusica popular Radamés comentou:

(...) fagco musica popular com todo prazer e gosto muito. S6 de conviver
com Pixinguinha, um sujeito fabuloso, com Garoto, Dino, Jaco,
excelentes musicos. Se eu tivesse ido para Europa talvez fosse um grande
pianista — tinha qualidades pra isso — mas nunca seria um compositor
brasileiro. O que faco ndo € baseado em folclores porque meu negdcio € o
Rio de Janeiro, logo minha musica € toda carioca. Voc€s conhecem minha
musica sinfonica? Tenho 60 obras sinfOnicas, algumas gravadas nos EUA,
em Berlim, mas sdo todas baseadas no Rio de Janeiro (GNATTALI,
catdlogo digital, 2005).

Outra formacdo instrumental importante na trajetéria de Gnattali ocorreu nos anos 60,
quando o musico excursionou pela Europa na II Caravana Oficial da Musica Popular Brasileira
com o Sexteto Radamés composto por sua irma Aida Gnattali ao piano, José Menezes no violdo,
Vidal Ramos no contrabaixo, Chiquinho do acordeon, Luciano Perrone na bateria ( BARBOSA;
DEVOS, 1984, p. 63). Nesta temporada, o arranjador e seu novo grupo musical puderam mostrar a
musica popular brasileira, suas orquestracdes inusitadas e combinagdes de instrumentagcdo para
ouvintes europeus. E desse periodo sua contratagio como regente e arranjador na TV Excelsior e
na TV Globo (1968), emissora na qual permaneceu por aproximadamente vinte anos
(EVANGELISTA, Folha S. Paulo, 2005). Sobre seu trabalho na Rede Globo com Radamés

Gnattali, o musico Luiz da Anunciac¢io nos contou:

Eu trabalhei muito com ele na Globo, onde nés tinhamos uma fungdo de
arranjador e de regente de programa, tinha regente nos programas, hoje
ndo, acabou tudo. Tinha os programas que vocé era responsdvel, aquela
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coisa toda, ele tinha essa funcdo 14 e eu tinha também a mesma funcéo e
nés trabalhamos juntos. [sobre sua amizade com Radamés] S6 na Globo
foram mais dez anos. (...) A orquestra da Globo era muito boa, grande. Z¢
Menezes estava 1a também, depois fazia arranjos, os melhores musicos do
Rio estavam 14. A Globo tinha condi¢@o de ter os melhores musicos. As
cordas eram boas, o pessoal do Municipal. [sobre os arranjos] (...) ndo
eram s6 do Radamés, ele trabalhava 14, eu trabalhava, tinha outros
regentes como por exemplo Lirio Panicalli e alguns que j4 morreram que
nao me lembro. Hoje que a coisa é menos, porque tem esse negécio de
gravagdo, vocé faz e pronto. Ndo tem mais orquestra, ndo tem mais nada.
(ANUNCIACAO, entrevista, 2011).

No final da década de 70, Radamés Gnattali foi apresentado por Joel Nascimento a
um grupo de musicos jovens, com os quais formaria a Camerata Carioca. Faziam parte deste
Rafael Rabello, violonista, Joel Nascimento no bandolim, Jodo Pedro Borges e Mauricio
Carrilho, nos violdes de seis cordas, Luciana Rabello no cavaquinho e Celso da Silva, ritmista. O
grupo teve uma aceitacao instantanea, langcou novamente a suite Retratos, de autoria de Radamés,
que homenageava em quatro movimentos, quatro grandes musicos brasileiros: Pixinguinha,
Ernesto Nazareth, Anacleto de Medeiros e Chiquinha Gonzaga. Gravaram cinco discos até 1984,

dando um novo vigor e direcdo estética ao género do choro ( BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 67).

Em 1986, Radamés sofreu um acidente vascular cerebral, entretanto recuperou parte
de seus movimentos, a escrita e a fala. Voltou a tocar e estudava piano muitas horas por dia. Os
amigos que tocavam com ele comemoraram € comecgaram Os preparativos para um novo
concerto, mas no final do ano, ele sofreu novamente outro acidente vascular e depois disso ndo

obteve melhoras. O musico faleceu em 1988.

Em suma, Radamés foi considerado desde jovem o melhor instrumentador de musica
popular no Brasil, trabalhou em um ritmo impressionante na composi¢do de trilhas para cinema,
teatro, ballets; na elaboracdo de arranjos para orquestras de radio, de televisdo, gravacdo de
discos; além do seu trabalho na musica erudita, com mais de 300 sinfonias, sonatas e concertos
diversos (GNATTALLI, catdlogo digital, 2005). O maestro transitou entre a musica erudita e a
popular com desenvoltura, utilizando diversos estilos musicais com competéncia e sem

constrangimento.
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1.3 Radamés e o cinema brasileiro

Gnattali também teve um intenso envolvimento no cendrio do cinema brasileiro.
Verificamos que o maestro atuou como compositor de trilhas para o cinema brasileiro de 1933 a
1983, compods trilhas musicais de 56 filmes6, trabalhou com significativos diretores como
Humberto Mauro, Nelson Pereira dos Santos, Victor Lima, Eurides Ramos, José Carlos Burle,
Rui Santos e orquestrou os primeiros filmes estrelados por Mazzaropi realizados na Vera Cruz,
sendo que sua maior produgdo ocorreu na década de 50 com um total de 35 trilhas musicais para

filmes de fic¢ao.

Além da vasta filmografia, outro fator que nos instigou, foi o fato da assinatura
musical de Radamés Gnattali estar relacionada com filmes bastante representativos da
cinematografia brasileira sob os pontos de vista estético e de critica. Nos referimos a Ganga
Bruta (1933), Argila (1940), Sai da Frente (1952), Tico-tico no fubd (1952), Rio 40 Graus
(1955), Rio Zona Norte (1957), A falecida (1964), Jogo da vida (1976) e Eles ndo usam black
tie (1981). Radamés Gnattali foi durante toda sua carreira, sindbnimo de competéncia e
inventividade, o que questionamos foi se a musica composta para os filmes por ele contribuiu

para que os fatores relacionados ao sucesso e difusio aflorassem.

Na sua adolescéncia Radamés estudava musica erudita no Conservatdrio € a0 mesmo
tempo tocava em cinemas e em bailes para se manter financeiramente. Sua intimidade com o
cinema veio desde época em que acompanhava ao piano as sessdes de cinema mudo no Cine
Colombo com os amigos Sotero, Luiz Cosme, Julio Grau e mais dois musicos que compunham
uma orquestra formada por dois violinos, flauta, violoncelo, contrabaixo e piano. De acordo com

0 maestro:

® A filmografia completa estd nos item “anexos”, ao final deste trabalho. E relevante notar que esta filmografia foi
obtida através de levantamentos e pesquisas para nosso trabalho. Como dissemos, a pesquisa da musica elaborada
para o cinema brasileiro por Radamés Gnattali € inexistente, a tnica lista de filmes musicados por ele consta no site
do maestro, entretanto estd incompleta. Em entrevista, o organizador do site, Roberto Gnattali, sobrinho de Radamés,
nos disse que ndo sabia ao certo quantos filmes Radamés tinha musicado, foi por meio do nosso trabalho que tomou
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Com 18 anos, enquanto eu estudava no Instituto teoria, solfejo, piano e
violino, tocava a0 mesmo tempo num cinema para ganhar uns cobres. Em
1924 integrei uma pequena orquestra (...) a gente tocava no Cinema
Colombo, no bairro Floresta, e ganhava 10 mil réis por dia. As partituras
eram pout pourri de cangdes francesas, italianas, operetas, valsas, polcas.
Nés liamos tudo o que havia na estante enquanto na tela passavam os
filmes mudos ( BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 14).

Embora o acompanhamento musical no cinema desse periodo, ndo possa ser
classificado como a trilha sonora’ composta nos moldes que conhecemos atualmente - Radamés
mesmo afirmou que ele e os musicos tocavam todo o repertdrio que estava a disposi¢do, enquanto
os filmes transcorriam - € notério que tudo isso lhe trouxe a bagagem e um bom conhecimento

da musica incorporada a imagem em movimento.

A relagdo do compositor com 0 cinema estreitou-se por questdes financeiras, visto
que ainda na infancia Radamés estudava piano com o intuito de ser concertista. Radamés
perpassou todo repertério de miusica erudita para piano, que era o programa do Conservatério de
Musica de Porto Alegre e que formava seu repertdrio de concerto®, no entanto teve que abandonar
seu sonho e partir para a musica popular. Dai comecaram os primeiros trabalhos nas

transmissoras de radio e depois no cinema como ele comentou:

Eu comecei como concertista. Terminei meu curso em Porto Alegre e
vim para o Rio para ser concertista. Eu tinha qualidades para isso. Mas
naquele tempo ndo havia possibilidade de se viver s6 de concerto. Hoje,
ha uma porcdo de sociedades que dao bolsas, mas naquele tempo nao
havia. Entdo eu tive que ir para a musica popular para sobreviver
(GNATTALLI, catélogo digital, 2005).

(...) Talvez, eu gostasse de viver apenas da musica erudita, o que é muito
dificil. Talvez, nos paises socialistas ndo seja assim. Mas aqui, viver do

conhecimento.

7 A partir da década de 30, com a invencio da banda sonora e a gravagio em pistas separadas, podemos concluir que
trilha sonora € a atuacdo do conjunto das trés pistas de som constituintes em um filme: a pista de ruidos, a pista de
didlogos e a pista de musica (CARRASCO, 1993).

¥ Ao longo de sua adolescéncia Radamés se apresentou com orquestras ¢ como pianista solista com repertério que
reunia Liszt, Bach, Tchaikovsky, entre outros. J4 em sua maturidade continuou se apresentando como solista com
obras de carater erudito, contudo as obras eram de sua autoria.
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direito autoral das composi¢des, ndo € possivel. Se eu fosse tentar viver
das minhas composicdes, eu estaria maluco, hoje. J4 tinha me suicidado.
Nao dd. A ndo ser tocando em orquestra de rddio, em cinema, em
televisdo (Idem).

Observamos em nosso trabalho a preocupacdo de alguns diretores de filmes sobre
retratacdo da identidade nacional. A pesquisa nos revelou que os compositores de musica que
participaram das trilhas sonoras eram maestros e arranjadores importantes da musica popular
brasileira, a maioria deles ligada a0 movimento do nacionalismo musical.” Radamés participou
deste momento, ¢ quando indagado sobre seu estilo ele afirmava: “Sou um neoclassico
nacionalista” (BROWNE, Gazeta do povo, 1998). As manifestagdes sobre o cardter nacionalista
na obra de Radamés Gnattali sdo apontamentos que nos fazem refletir sobre sua vertente musical
no sentido de ressaltar ritmos e folclore brasileiros. H4 algumas notificacdes sobre essa vertente
em sua carreira, principalmente no que corresponde a sua obra erudita. Anotamos a critica por
ocasido da execucao da Suite para pequena orquestra (1940) de Radamés na escola de Misica do

Rio de Janeiro, pela Orquestra PROMUSICA, sob a direcao do maestro Edoardo de Guarnieri:

Aproveitando temas folcloricos ou infantis, ele fez do seu trabalho uma
obra viva e palpitante, onde o emprego de uma instrumentacdo préxima
dos processos jazz bandistas revela os seus fortes pendores para a musica
sinfobnica moderna. O emprego do ritmo € vario e multico, o jogo de
timbres se reveza num feliz emaranhado de sonoridades. Brinquedo,
como Acalanto, explora a temdtica singela de concep¢des musicais da
crianca, enquanto Aboio comenta em encantadora peregrinacdo pelos
varios naipes de sopro, de madeira e de cordas, o canto triste e nostalgico
dos vaqueiros. Assoa o eco longinquo que € uma das caracteristicas

% No final do século XIX, em oposi¢io ao estilo da Gpera italiana e a estética romAantica,, surgiu na Europa uma nova
corrente estética denominada de nacionalismo musical baseada na mdusica genuina dos pafses muitas vezes
decorrente do folclore. Segundo Mariz: “Compositores da Russia, Espanha, Polonia, Tchecoslovaquia, Hungria
agregaram o patriotismo por meio dos ritmos e melodias populares em diversos géneros musicais. Pelo processo
politico mundial vivido, depois da 1°. Guerra Mundial houve uma inten¢do de universalismo musical e a corrente
perdeu sua forga, embora ndo tivesse acabado”. No Brasil, o nacionalismo aconteceu anos mais tarde com relagdo a
Europa e na Semana de Arte Moderna de 1922, o nacionalismo musical teve um forte impacto com a participacio de
Villa Lobos, um dos grandes expoentes do movimento (MARIZ, 1981, p. 262).
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desses cantares campestres, ressoando pelas estradas. Radamés Gnattali
que soube retratar em sua pagina, com éxito de expressao e de técnica. A
valsa € um mimo. Vibra em sua melodia sinuosa, das lembrancas de um
Brasil distante, em meio de uma harmonizacdo algo raveliana. Desfile,
ultimo tempo da suite, talvez se ressinta de um certo desperdicio de
instrumentac¢do. Contudo, apresenta uma estrutura dindmica e ousada,
cheia de interesse, pelas suas formas ritmicas, e bem concebida na
evocacdo da nossa fase inicial (D’OR, Jornal da tarde, 1940 ).

A critica acima faz muitas considera¢des importantes sobre o nacionalismo na obra de
Radamés, embora também coloque sobre o “desperdicio” da instrumentagdo utilizada. Neste
momento, 0 musico se firmava como orquestrador e é natural esse tipo de apontamento. E
importante ressaltar que Radamés transitou na musica nacionalista e conseguiu o envolvimento
da cultura brasileira, do folclore e das can¢des regionais também na Radio Nacional - com o
programa “Cancioneiro Royal” (1956) que tinha essa tematica musical e no cinema —
principalmente nos filmes da década de 50. Pelos criticos o maestro foi considerado um
“defensor intransigente de um nacionalismo musical ”’ e, segundo o comentario do jornalista José

Carlo Burle,

(...) Radamés sempre que pode, e os roteiros permitem, insere motivos
musicais populares ou mesmo folcléricos, aproveitando o cinema como
instrumento de divulgacao das tradi¢des mais arraigadas e desconhecidas
(BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 46).

Confirmando essas colocagdes, observamos na andlise dos filmes musicados por
Gnattali da Companhia Cinematografica Vera Cruz, o aparecimento de vdarios temas com raizes
populares, entretanto caracterizadas com inovagdo devido aos arranjos e orquestragdes tao
explorados (ONOFRE, 2005, p. 285). Os filmes sdo todos de 1952 - Sai da Frente, com direcao
de Abilio Pereira de Almeida; Nadando em Dinheiro dirigido também por Abilio P. de Almeida e

Carlos Thiré e Tico-tico no fubd, com dire¢dao de Adolfo Celi.

Radamés Gnattali também foi o responsdvel pela trilha musical de dois filmes

importantes na cinegrafia brasileira dirigidos por Nelson Pereira dos Santos filmes Rio 40 graus
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(1955) e Rio Zona Norte (1957). Para Rio 40 graus a trilha de Radamés € impar, como destaque
podemos citar a abertura que apresenta a orquestragdo do samba A voz do Morro, de Z¢é Kéti, com
instrumentagdo percussiva brasileira aliada a instrumentos orquestrais, como violinos e naipe de
madeiras. J4 em Rio Zona Norte Radamés trabalhou com seu irmdo Alexandre Gnattali,
dividindo as orquestracdes e segundo Roberto Gnattali provavelmente também a regéncia da

orquestra:

As vezes o Radamés chamava o Alexandre para reger, Alexandre era um
bom maestro, era exigente. Radamés ndo tinha menor paciéncia para
gravar, para reger, ele regia as musicas dele sinfOnicas porque ofereciam
para ele para tocar, mas ndo tinha regente, ai ele regia, mas nio gostava
muito de reger. Alexandre gostava, era exigente, brigava com os musicos,
era muito bravo, se tocava errado, dizia “que absurdo”. Radamés ndo se
estressava, de jeito nenhum (GNATTALLI, entrevista, 2011).

Na década de 80 vemos que Radamés compds a trilha de Eles ndo usam Black tie
(1981) dirigido por Leon Hirszman e Perdoa-me por me traires (1983) com direcdo de Braz
Chediack. Os dois filmes sdo baseados em textos de dramaturgos brasileiros, Gianfrancesco
Guarnieri e Nelson Rodrigues e apresentam cangdes temadticas condutoras da narrativa. Eles ndo
usam black tie apresenta uma cancdo de Adoniran Barbosa e orquestragdes com composi¢des
originais de Radamés para seqii€ncias, essa combinacdo de musicos para compor a trilha deu ao
filme um cardter popular e enfatizou a luta de classes proposta no roteiro. Perdoa-me por me
traires conta com o tema homdénimo de Chico Buarque, compositor com uma carreira
consolidada. Nos dois casos, Radamés Gnattali trabalhou com as cang¢des, modificando seus

arranjos e instrumentagdo ao longo das narrativas.
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1.4 A habilidade de Radamés Gnattali para musicar filmes

Radamés Gnattali atuou como maestro, regente, compositor e arranjador e essa gama
de possibilidades em sua na carreira possibilitou também que atuasse nessas especialidades nos
filmes brasileiros. Algumas dessas particularidades estdo presentes nos créditos iniciais dos
filmes e colaboram para o entendimento de como a musica de Radamés contribuiu para a
narrativa, embora alguns créditos sejam confusos e até hoje ndo denotem com exatidao o trabalho

do compositor da trilha musical.

O primeiro filme que Radamés compds a trilha foi Ganga Bruta que traz em seus
créditos iniciais, o musico como regente, selecionador musical e compositor da trilha original. As
cangdes ficam creditadas para Heckel Tavares e ao préprio Radamés e um terceiro crédito coloca
a cancdo tema como sendo de Heckel Tavares e Joracy Camargo cantada por Jorge Fernandes.
Na verdade, a dnica can¢do que Radamés compds foi Teus olhos... dgua parada conforme
podemos observar na partitura, que € o leitmotiv do casal protagonista Marcos e SOnia. A cancdo

tema Ganga bruta e as can¢des populares entdo, sdo reservadas a Tavares e Camargo.

CANCAO-TEMA

MUSICAS ORIGINAIS, CANGOES Heckel Tavares €
REGENCIA T A e
GANGA BRUIA NG E SELECAO MUSICAL Heckel Tavares JOIMCY CAMARq()
Radamés Gnaralli Radamés Gnaralli __ CANADAPOR

Jorge Fernandes

Figs. 11 a 14: Créditos iniciais do filme Ganga Bruta (1933).

Na década de 40 selecionamos o filme Argila. Neste filme nos fica duvidoso sobre o
que realmente o maestro fez, pois a participacdo de Villa Lobos também ¢ grafada como “Musica

de” e a Radamés coube a partitura musical. Segundo entrevistado Hernani Heffner, os créditos
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“Musica de”, designam a composicdo de Villa Lobos para o filme, que pode ser inédita ou ndo'’,

e a partitura musical a que estd destinado para Radamés se trata da composi¢@o original inédita
para o filme''. Para este filme podemos afirmar que a misica que Iberé Gomes Grosso executa ao
violoncelo € de Villa Lobos por dois motivos: a personagem principal diz ao seu criado que peca
a Iberé para tocar aquela musica de Villa Lobos e segundo a entrevistada Valdinha, Iberé
mantinha uma relacdo musical intensa com Villa Lobos participando de muitos de seus arranjos.
No caso a Can¢do de Romeu tem letra de Olavo Bilac, musica de Roquete Pinto e partitura de

Radamés. Neste caso, a “partitura de” sdo os arranjos da cangao descrita.

Caricdao de Rameu:

Olavo Bilac

oS

Musizside | P D
il 1 Wi o Koq_vuc,r.o Pinta

He reel :ra\/(JrQ 8

Figs. 15, 16 e 17: Créditos iniciais do filme Argila (1940).

Na década de 50, exemplificamos os créditos de 18 filmes. Destes filmes hd uma
variedade de créditos para o trabalho de Radamés. Um dos créditos mais comuns € o de “Musica
de” e de acordo com nosso agrupamento os filmes O barbeiro que se vira (1958), Fuzileiro do
amor (1956), O rei do movimento (1954), Sai da frente (1952), Dona Xepa (1959), Nadando em
dinheiro (1952), Tico tico no fubd (1952) e Titio ndo é sopa (1958), apresentam esse tipo de

denominacio.

% Podem existir no filme composi¢des de Villa Lobos que ja tinham sido executadas com orquestra e gravadas,
entretanto foi a primeira vez que essas composicdes foram acopladas a um filme.
11 = . . " . S

A expressao “ partitura de” também pode significar arranjos com temas inéditos.
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Figs. 22 e 23: Créditos iniciais do filme Tico tico no fubd (1952).

O crédito “Musica de” nos diz que toda a musica do filme foi composta por Radamés.
Deste modo podemos pensar na musica diegética — incluindo as cancdes nos dancings e shows - e
na musica ndo diegética. Entretanto, a andlise das musicas dos filmes aponta que as cangdes
presentes neles nao sdo de autoria de Radamés, e em alguns casos nem os arranjos. Vemos entao
que era uma qualificacdo generalizada e serve para toda a musica do filme, sem distin¢do, o que

por vezes, ndo ocorre.

59



‘O REI DO
MOVIMENTO

& | SREDIGR T

Wiscade

Figs. 24 e 25: Créditos iniciais do filme O rei do movimento (1954)
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Figs. 30 e 31: Créditos iniciais

do filme Titio ndo é sopa (1958).
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Figs. 32 e 33: Créditos iniciais do filme Dona Xepa (1959).

No filme Marujo por acaso percebemos juntamente com o crédito “Musica de” ha
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uma denominagdo que serd muito importante na década de 80 e redefinird a posi¢do do musico

compositor de trilhas no Brasil, estamos nos referindo ao crédito de “Dire¢do musical”.

. Musicas e
Dire¢cdo Musical de

Iadames (jnatall

Figs. 34 e 35: Créditos iniciais do filme Marujo por acaso (1954)

N

A expressdo “fundo musical”’, muito comum nesse periodo, refere-se a musica
composta como inser¢do nao diegética que pode ser inédita (e na maioria das vezes €) ou nao.
Entretanto, a maioria dos créditos desse periodo atribuem a Radamés a fun¢do de compositor
(utilizando temas inéditos ou musicas de seu repertério orquestral que ndo estavam vinculadas a
filmes) e orquestrador da trilha dos filmes. Lembrando que esse é um periodo no qual as cangdes
estdo muito presentes e Radamés nessa década atuou muito como orquestrador de cangdes, as
quais eram interpretadas por cantores famosos das décadas de 40 e 50. Esse tipo de créditos
vemos em Quem sabe...sabe! (1956), O noivo da girafa (1957), Chico Fumaga (1958), Na
corda bamba (1958). No filme Quem roubou meu samba (1959), vemos a denominagdo de

“Musica de fundo”, que ¢ idéntica a acima.

' Faindo ppabical de
Rhpansy GharArer

P10 p‘l\'ﬂf

st oA SIS 5
v

Figs. 36 e 37: Créditos iniciais do filme Quem sabe...sabe! (1956)
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RADAMES GNATALLI

Figs. 38 e 39: Créditos iniciais do filme O noivo da girafa (1957)

Figs. 42 e 43: Créditos iniciais do filme Na corda bamba (1958)

(IS

"QUEM ROUBOV

PADAMES

%.f U SAMBA™ N G NATALu’f

Figs. 44 e 45: Créditos iniciais do filme
Quem roubou meu samba (1959)

Nos filmes Rio 40 graus e Rio Zona Norte, vemos o crédito “Partitura musical de”,
significando que a musica composta por Radamés para o filme € original, entretanto somente
pelos créditos ndo se pode saber se toda a musica do filme foi composta por ele. Especificamente
nestes filmes, isso ndo ocorreu, pois hd o crédito das cangdes para Z& Kéti e muitas vezes essas
cangdes ndo tém orquestracdo ou arranjos para instrumentagdo elaborada — no caso de Rio Zona

Norte ha até uma insercdo de uma can¢do de Z€ Kéti sem acompanhamento instrumental.
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Figs. 46 e 47: Créditos iniciais do filme Rio 40 graus (1955)

l-v—‘ § - v
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Figs. 48 e 49: Créditos iniciais do filme Rio Zona Norte (1957)

Nos filmes O camelé da rua larga (1958) e Cala boca Etelvina (1958), o crédito
presente ¢ de “Orquestragdo”. Neste caso ha uma especificacdo de que o compositor apenas fez o
arranjo das musicas e ndo as compOs. Entretanto, nestes filmes observamos que toda a musica
nao diegética foi composta por Radamés e também orquestrada por ele. Essa denominacao talvez
esteja ligada a valorizacdo dessa caracteristica do musico porque em toda sua carreira, Radamés

sempre esteve ligado ao arranjo das trilhas dos filmes, além de atuar como compositor em muitas.

O CAMELOD o
da RUA LARCA

¢
Grnpumerz o FRANCISCO ANISIO
S a ZE TRINDADE
Eoteino ot VieTOR LiMA

Figs. 50 e 51: Créditos iniciais do filme O cameld da rua Larga (1958)
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Figs. 52 e 53: Créditos iniciais do filme Cala boca Etelvina (1958)

Na década de 60 marcamos os filmes: Sai dessa recruta (1960), Viiiva Valentina
(1960), A falecida (1964) e Grande Sertdo (1965). Os dois filmes do inicio da década sdo
comédias com inser¢do de cangdes, bem similares as das décadas anteriores, portanto os créditos

ainda sdo bem tipicos da década de 50.

Figs. 54 e 55: Créditos iniciais do filme Sai dessa recruta (1960)

A VIUVA Mubica de

NTINA RADAMES GNATALLI

1
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Figs. 56 e 57: Créditos iniciais do filme A viiiva Valentina (1960)

J4 Grande Sertdo ¢ A falecida atribuem a Radamés a musica composta com a
inser¢do do termo “regéncia”, o que significa que além de compor a trilha musical, ele regeu a
orquestra no dia da gravacdo da trilha, o que era usual, entretanto nao creditado nos filmes
anteriores. Portanto, j4 notamos uma mudanca na grafia dos créditos para o compositor da trilha.

Ja em Fdbula, Radamés divide os trabalhos da musica do filme com Luciano Perrone que assina
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direcdo musical, ficando a composicao a cargo de Gnattali.

L&

£S GNATALLI,, - |
i -tomasda masica LUZ NEGRA 7

ELSON CAVAQUINHO

e
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Figs. 60 e 61: Créditos iniciais do filme Fdbula (1964)

GRANDE

SICA E REGENCIA:

SERTAO L ADAMES GNATBLLI

Fig. 62 e 63: Créditos iniciais do filme Grande Sertdo (1965)

Na década de 70, Radamés compds a trilha do filme O Jogo da vida (1976) com

direcdo de Maurice Capovilla. Neste filme vemos o crédito “musica de Joao Bosco e Aldir

Blanc” se referindo a utilizacdo da cangdo tema do filme e direcdo musical do Maestro Radamés
Gnattali.
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Figs. 64 e 65: Créditos iniciais do filme O jogo da vida (1976)

Neste caso, podemos j4 perceber uma tentativa de creditar o que exatamente ocorreu
no filme. O termo de diretor musical nos parece mais adequado e muito utilizado depois da
década de 70, o qual designou que toda a musica do filme teve arranjos de Radamés, inclusive as
insercdes da cangdo-tema orquestrada - autoria de Jodo Bosco e Aldir Blanc. O termo também
pode indicar que Radamés foi o compositor das inser¢des musicais ndo diegéticas na narrativa.
Em entrevista, Maurice Capovilla nos contou sobre como era o processo para contratacao e

escolha dos musicos e diretores musicais em seus filmes:

Eu ndo tinha muito contato com o maestro, quem arranjava tudo para
mim era o Peldo. Ele chamava o maestro, os misicos, ia junto nas
gravacdes e depois levava para mim, ai eu escolhia onde ia colocar e
retirar a musica, mas contato com o diretor musical era muito pouco,
infelizmente, pois na época isso ndo era muito comum. O produtor fazia
quase tudo (CAPOVILLA, entrevista, 2011).

O produtor Jodo Carlos Botezeli, conhecido pelo apelido de Peldao no meio musical,
foi responsével por uma série de producdes de musicas de filmes nos anos 70 e 80. Ele trabalhava
como um contato entre o diretor e o musico ou compositor da trilha e muitas vezes até indicava
quem seria o melhor musico para determinado filme. No caso de Jogo da vida, Peldo indicou o
nome de Radamés nos primeiros encontros com o diretor Capovilla, que prontamente aceitou a

sugestao.

Ja no fim de sua carreira, Radamés comp0s as trilhas para os filmes Eles ndo usam

black-tie (1981) e Perdoa-me por me traires (1983). Os dois filmes trazem o crédito de dire¢ao
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musical para Radamés, termo que se tornou usual para filmes desde 70. O que os filmes tém em
comum ¢ a utilizacao de dois compositores de renome da musica popular brasileira para compor a
musica tema dos filmes, no caso duas cang¢des. No primeiro, o compositor convidado foi
Adoniran Barbosa, que faz um trocadilho com o titulo do filme Eles ndao usam black tie para

Nois ndo usa os blequetais.

Figs. 66 e 67: Créditos iniciais do filme
Eles ndo usam black tie (1981)

Em Perdoa-me por me traires, Chico Buarque compds Mil perdédes interpretada por
Gal Costa ja nos créditos iniciais. Essa utilizacdo de compositores e musicos expressivos era uma
pratica usual por diretores na década de 80, como observamos nos filmes deste periodo (a
exemplo dos filmes dirigidos por Cacd Diegues, Arnaldo Jabor, Luis Carlos Barreto, entre

outros).

PERDOMME POR
ME TRAIRES

Figs. 68, 69, 70: Créditos iniciais do filme Perdoa-me por me traires (1983)

O que notamos com a andlise dos créditos é uma tentativa de configuracdo para o
trabalho do diretor musical ao longo dos anos. Vemos primeiramente o crédito “musica de” para

uma generaliza¢do do que o musico possa ter feito no filme e com o passar dos anos as palavras
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“fundo musical”, “orquestragdao”, “regéncia”, culminam no que vemos até hoje: “diretor
musical”. Entretanto, esse termo também ¢é generalizado e ndo denota exatamente o que o musico
fez. Com essa denominagdo, temos a certeza de que o musico dirigiu o trabalho, mas ndo
sabemos se ele compds, tocou ou regeu, o que pode acontecer. Isso denota uma deficiéncia de
organizacdo da industria cinematografica brasileira no que diz respeito a musica e a0 som no
cinema. Os créditos em filmes no Brasil sdo confusos porque ndo hd uma divisdo rigida de
trabalhos, como ocorre por exemplo na industria cinematogrifica americana com um
departamento musical constituido desde a década de 30. No Brasil atualmente observamos os
créditos “som” e “musica” para distinguir as duas pistas sonoras do filme, uma ligada a producao
de gravagcdo — captacdo de som — e outra ligada a 4rea musical — englobando composicao,

gravacgdo, regéncia e outras fungdes.

E curioso notar que em apenas um dos créditos dos filmes, o nome de Radamés estd
grafado corretamente - no filme Argila. Nos outros filmes observamos: Radamés Gnatalli,
Radamés Gnattalli, Radamés Gnatali. Notamos também a grafia errada do nome do compositor

na partitura de uma cangao filme Ganga Bruta, Radamés C. Natali.

160S olhos...
a0ua parada

PRECO 28500

p-—w@-»—-a
 MOACYR SUENO ROCHA

Lotwa « Musica de
Radamés C. Natali

Fig. 71: Capa da partitura da cancdo
Teus olhos... dgua parada.

Com relacdo aos créditos de toda obra de Radamés, podemos afirmar que em alguns
casos sdo confusos, como relatou-nos em entrevista Adriana Ballesté por ocasido da pesquisa nos

arquivos pessoais do compositor para elaboracdo do catdlogo digital sobre Radamés e do site
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atualmente disponivel na midia digital:

Quanto a catalogacdo da discografia tem muito problema de crédito, de
nome errado, foi muito dificil fazer a discografia, tanto que nés ndo famos
fazer (...) af resolvemos e deu muito trabalho porque as informagdes sao
muito complicadas, nomes diferentes de pecas, sdo pequenas diferencas
que na hora de vocé escrever tem que parar, vocé tem Suite e a outra
Sonata e coisas do tipo (BALLESTE, entrevista, 2010).

Ballesté complementa que o material musical que o maestro deixou estd no Rio de
Janeiro com a Sra. Nelly Gnattali, vidva do maestro. Ela também nos contou sobre dificuldade da

catalogacdo e organizacdo do material musical encontrado:

Quanto ao material, estava espalhado, ainda ndo estd todo unido, o
Roberto [Gnattali] tem muita coisa e a Nelly também e em termos de
discografia o Sr. Jairo Severiano também tem. Quando vocé comega a
abrir as caixas, vocé vé a multiplicacdo da obra (...) o Radamés dava
muitas partituras, isso € uma coisa interessante, mas que dificulta o
trabalho de catalogacdo e organizacdo. Entdo ele dava, e agora como a
gente tem essa facilidade da digitalizacdo, a gente pedia para as pessoas
mandarem a partitura que a gente ia sO digitalizar e devolver. A maior
parte topou e algumas até mandaram as partituras para a Nelly. Entdo a
gente digitalizou e devolveu. A partitura principalmente antigamente era
uma coisa de muito valor, o préprio documento, a partitura. O Radamés
fazia cada partitura de uma forma diferente, entdo sdo vérias versoes (...),
a catalogacdo disso é muito complicada, porque o mesmo concerto ele fez
para instrumentos variados, formatos variados e fez ndo sé isso, mas
cOpias diferentes, com datas diferentes, foi dificil chegar a uma conclusao
(...) as vezes no inicio tinha uma data e no final outra, qual é a data? Ele
comegou a escrever aqui e acabou aqui ou isso aqui foi uma cépia, foi
esse arranjo, essa versao, muito dificil, e ai vocé vai catalogando assim.
Ele ndo tinha nenhum didrio, nenhum tipo de organizac¢do, isso ele nunca
teve. Af muita coisa o Roberto sabia, a Nelly sabia, tem datas estimadas
que eles lembravam e os outros de registro, essa musica foi lancada em tal
disco e ai vocé vai cruzando informacdes. Procuramos utilizar os padrdes
de catalogacdo, contratamos uma bibliotecdria e informagdes de
historiadores (Idem).
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Um outro fato relevante que abordamos diz respeito as partituras orquestrais dos
filmes musicados por Radamés Gnattali. Apenas uma partitura foi encontrada. Trata-se da partitura

de Onde a terra comega (1965), filme dirigido por Ruy Santos'?.

Figs. 72 e 73: Primeiras paginas da partitura para orquestra do filme Onde a terra comeca (1965)

E sabido que partituras de filmes sdo documentos raros no Brasil, principalmente
quando se trata de filmes anteriores a década de 60, quando muitos compositores sdo falecidos. A
obra composta para o cinema por Radamés Gnattali ndo foi armazenada ao longo de sua carreira.
Muitos arranjos populares se perderam e em seu acervo particular ndo consta nenhuma partitura

para filmes, fato que nio acontece com sua obra erudita, mantida quase em sua totalidade. Valdinha

"2 A partitura original encontra-se no Centro de documentacdo da Cinemateca do MAM RJ — Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Por ocasido da pesquisa disponibilizamos também para o Centro de documentacio, a
partitura digitalizada, desenvolvida durante nosso processo (julho 2010).
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nos contou que organizou uma parte do acervo de Radamés:

Eu fui a jornais, biblioteca, mas era muito pouco o material que tinha e
aquele dlbum de recortes de jornais foi o que norteou bastante. E também
dona Aida, a irma dele, foi muito importante para resgatar as coisas que
ele tinha feito. [sobre o material de Radamés] Nao era organizado, na
época eu ndo tive acesso as partituras. O maximo que aconteceu € que ele
tinha uma agenda de telefones onde ele escrevia 1a: letra A, Aboio, letra
B, Brasilianas, entdo ele ia colocando naquela agenda de telefone com o
alfabeto, as obras que ele tinha. Meu resgate das obras foi feito por essa
agenda pessoal dele, de recortes de jornais, de programas de concerto.
Depois eu comecei a organizar o acervo de partituras dele. Eu pedi a ele,
e ele ndo queria de jeito nenhum. Porque dai eu vim trabalhar no museu
em 86 e comecei organizar o acervo de partituras do Villa Lobos. Entao
eu estava pegando uma experiéncia, porque eu queria. Eu disse: “Olha
maestro eu posso organizar”. Eram envelopes mal acondicionados,
empoeirados, entendeu? Eram envelopes de papel pardo que as partituras
iam sofrendo ali. Af ele resistiu, resistiu, até que eu o convenci e ia 14
sempre e comecel a organizar. Ai depois ele faleceu e criamos a
Associacdo Radamés Gnattali e a Nelly permitiu que eu desse
continuidade a esse trabalho (BARBOSA, entrevista, 2011).

Em nossa pesquisa abordamos todos os entrevistados com relacdo a esse material e

sobre o paradeiro das partituras de filmes, as opinides sdo unanimes:

Eu ndo vi partituras de filmes nesse material (...) tem musicas originais
nos filmes e isso € muito estranho que ndo tenham essas partituras, mas a
gente abriu todas as caixas com o material dele e ndo vi (Adriana
Ballesté).

[contando sobre o filme Perdoa-me por me traires] Ele comp0s alguns
temas, eu compus outros € fui com os musicos gravar, mas as partituras
nao sei onde estdo. Nem eu tenho, eu compus com ele e ndo tenho e acho
que ele também ndo (Roberto Gnattali).

Partituras? Nao sei, nunca vi. Quem fazia tudo para mim era o Peldo, mas
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acho que nem ele via isso (...) era coisa do maestro, dos musicos, 1SS0 nao
ficava com a gente (Maurice Capovilla, diretor de Jogo da Vida).

Nio tinha nada de filme. Depois com a convivéncia, af fiquei amiga dele,
fui percebendo que o que ele mais dava importancia na vida dele eram as
composicdes eruditas, ele tinha um verdadeiro orgulho de ser um misico
que fez obras de concerto (Valdinha Barbosa).

E importante destacar que Radamés compds trilhas para filmes de diversos gé€neros:
chanchadas, ficcdo biogrifica, comédias e dramas, assim, fazer musica para essa gama de
possibilidades permitiu ao musico uma visdo ampla da linguagem cinematografica. Sdo 50 anos

de trabalhos dedicados ao cinema brasileiro, o que observaremos na segunda parte deste trabalho.
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SEGUNDA PARTE

50 ANOS DE MUSICA ELABORADA PARA O
CINEMA BRASILEIRO
POR RADAMES GNATTALI
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2.1 Panorama da musica popular na década de 30

Ao analisar a musica composta para cinema na década de 30 por Radamés Gnattali,
tracamos um panorama da musica popular no Brasil no periodo antecessor até os anos 30 para
compreensdo exata das influéncias que possam transparecer no cinema brasileiro. Notamos que a
ligacdo inicial entre o cinema e a musica no Brasil, por volta da década de 20, estd muito atrelada
ao carnaval e ao samba que no inicio dos anos 10, com suas origens no morro, comega a ocupar
novos espagos em razdo da reforma e expansido urbana ocorrida naquele periodo no Rio de
Janeiro. Vale lembrar que até 1917, ndo se fazia musica para o carnaval, entretanto com o sucesso
da primeira composicdo de samba, (Pelo telefone em 1917) houve um interesse dos compositores,
que passaram a compor sambas e logo em seguida, marchas carnavalescas. O periodo entre 1917
a 1928 foi de transi¢cdo e modernizagdo para a musica popular com uma renovacgao de costumes
deflagrados com o pés—guerra13. No campo da misica houve o investimento da industria
fonogréfica, que aproveitou a moda da musica americana e por conseguinte vimos a proliferacao
das jazz bands e uma diminuicdo de gravacdes com os regionais de choro. A partir de 1927, a
producdo de discos cantados aumentou por causa da chegada do sistema eletro magnético de
gravacdo do som e desta forma, os cantores ndo precisavam mais se esforcar para cantar,
exercendo a forma mais natural de interpretacdo (SEVERIANO; MELLO, 1997, p. 51). De 1929
a 1945, a musica popular no Brasil teve seus momentos mais produtivos que estabeleceram

padrdes que perduraram até o final do século, foi a chamada Epoca de Ouro.

Além da gravagdo elétrica chegaram ao Brasil nos anos vinte: o radio (1922) e o
cinema falado (1929) - com a estréia no Cine Paramount em Sao Paulo do filme Alta traicdao
(The patriot), o primeiro longa metragem sonoro sincronizado'* a ser exibido no Brasil (COSTA,
2006, p. 86). Neste momento, ji notamos a relacdo da musica com os filmes de caréiter

documental datados de 1906, quando o importante documentarista Paschoal Segreto, j4 filmava

" A primeira guerra mundial deu uma nova dire¢io ao processo de industrializacio no pais - ja sofrendo
transformagdes desde o final do século XIX. A guerra desorganizou o mercado internacional e a economia no Brasil
sofreu alteragdes nas condicdes do comércio cafeeiro, primeiro pelas dificuldades da exportacdo do café e depois
com a valorizacdo desse produto e fortalecimento do mercado interno. Com uma nova perspectiva econdmica, a
industrializa¢@o no setor cultural, principalmente do cinema, também ocorre, como veremos a seguir.

% O filme apresentava o som por meio de discos no qual se ouvia ruidos, misica sincronizada e algumas falas.
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as festas do carnaval carioca. Entretanto, foi com os filmes cantanteslS, produzidos entre as 1908
e 1912, que encontramos a temdtica do carnaval mais presente, havendo um aproveitamento do

cantor que lancgava o sucesso carnavalesco, como comenta Tinhoréo:

A partir de 1909 até 1912, esporadicamente (como no caso de Pierro e
Colombina, filmado em 1916 com Eduardo das Neves em cinco partes
para aproveitar o sucesso carnavalesco da valsa do mesmo titulo), o
cinema pioneiro ia aproveitar-se sempre do prestigio das musicas e das
figuras dos artistas populares para a conquista do piblico (TINHORAO,
1972, p. 82).

A Cinédia, importante produtora cinematogréfica carioca fundada nos anos 30 por
Adhemar Gongaza, se empenhou em montagens desse tip016. Em sua filmografia ha registros de
participacao de cantores e compositores atuantes no carnaval como Carmen Miranda, Lamartine
Babo, Noel Rosa, Francisco Alves e Assis Valente. Esse tipo de filme foi denominado de filme
musical carnavalesco'’, somados aos géneros do samba e aos sucessos da marchinha, outro

género musical predominante, principalmente entre 1932 e 1942. Segundo Severiano:

A partir do sucesso do filme A voz do carnaval, langado em 1933,
desencadeia-se no cinema brasileiro o ciclo da comédia musical, que
reinaria pro mais de 20 anos. Um lucrativo negécio, esses filmes tinham
como chamariz a apresentacdo na tela de nossos cantores populares, na
maioria das vezes interpretando musica carnavalesca (...) 0 cinema era o
veiculo ideal para mostrar a imagem desses cantores, conhecida pelo
grande publico somente através de fotografias publicadas na imprensa. O
cinema nacional contribuiu ainda para a consolidacdo do prestigio
alcancado no rddio e no disco da cantora Carmen Miranda, a mais
importante figura feminina da Epoca de Ouro (SEVERIANO; MELLO,
1997, p. 86).

' Os cantantes referem-se a filmes mudos nos quais os cantores ficavam atrds da tela do cinema sem que o ptiblico
0s notasse e interpretavam ao vivo as cancdes de acordo com as imagens que viam. Sdo filmes de curta duracdo e se
apropriavam de revistas musicais e drias de 6pera conhecidas.

'* Como exemplo temos o semi documentdrio A voz do carnaval (1933) e os filmes Alé alo carnaval (1936), Tereré
ndo resolve (1938), entre outros.

"7 As cangdes de carnaval entravam no filme como niimeros musicais tracando uma ponte com a narrativa. Foi a fase
em que o publico podia apreciar seu artista preferido do radio, no cinema.
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Com o cendrio configurado desta forma: marchinhas de carnaval de sucesso, o samba
tomando outros segmentos de mercado e o cinema investindo em filmes carnavalescos, surgiu a
parceria de Humberto Mauro e Radamés Gnattali. Entretanto, é interessante notar o género
carnavalesco no cinema brasileiro, nao fez parte dos trabalhos de Radamés. Os filmes da década
de 30 e 40 com assinatura dele apresentam outras temadticas, focadas mais ao drama com
insercdes musicais que acompanharam esse tipo de constru¢do. H4 predominancia da linha

musical ndo diegética apresentada em narrativas de cinema cldssico e no que se refere as cangdes,

sao observadas insercdes de modinha e cangdes do folclore brasileiro.

2.2 Adequacao da miisica realizada por Radamés na transicao do cinema mudo para o

cinema falado e a experiéncia com a Cinédia

Como vimos no capitulo anterior, nos anos 30 Radamés Gnattali estava mesclando
seus trabalhos de composicio na miusica erudita com a popular dando énfase ao cardter
orquestral. Trabalhando na RCA Victor e iniciando na Radio Nacional, € que Radamés comp0s as
trilhas de cinco filmes: Ganga Bruta (1933), com dire¢do de Humberto Mauro, Maria bonita
(1936) dirigido por Julien Mandel, Alegria (1937) dirigido por Oduvaldo Vianna (filme
inacabado) e Onde estds, felicidade? (1939) com direcio de Mesquitinha e Joujoux e
Balangandans (1939) dirigido por Amadeu Castelaneta, todos da Cinédia do Rio de Janeiro.
Lembramos, que na Radio Nacional nesse periodo, o cotidiano de Radamés era composto de suas

atuacdes como pianista em orquestra, como ele contou:

A Nacional tinha orquestra de jazz dirigida por Gad, Patané dirigia a de
tangos, onde eu era pianista. Naquele tempo ndo se tocava musica
brasileira com orquestra, s6 com regional. As orquestras de saldo tocavam
musica ligeira, operetas, valsas, por ai (GNATTALI, Jornal do Brasil,
1977).
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Radamés afirma que naquele momento os arranjos orquestrais ndo existiam no radio,
contudo € importante salientar que nos filmes que participou nesse mesmo periodo, esse tipo de

constru¢do ja existia. Saroldi ainda comentou que nos arranjos de orquestra na Radio Nacional,

O acompanhamento orquestral era feito na base de partituras importadas,
0s sucessos internacionais. Aos cantores de samba restava a companhia do
inevitavel regional, formacdo de instrumentos de corda, percussao e sopro
sempre pronta a preencher qualquer lacuna na programacdo (SAROLDI;
MOREIRA, p. 42).

Percebemos que nos primeiros trabalhos de composicdo para musica de cinema
realizados por Radamés, a musica com cardter erudito estd muito presente, confirmando suas
primeiras influéncias. Ja percebemos nestes filmes uma influéncia da tradi¢cdo operistica do
periodo romantico, referéncia muito comum aos compositores de miisica de cinema americanos'®
principalmente na década de trinta (PRENDERGAST, p. 39). Formagdes cameristicas, principios
de orquestracdo e composi¢des ndo originais de autores europeus foram utilizados nos primeiros
filmes, além de uma caracteristica peculiar, o ndo uso de percussiao popular aliada a orquestra nas
trilhas, diferenciando da década posterior. O primeiro filme que Radamés assinou a trilha musical
deste periodo foi Ganga Bruta, dirigido por Humberto Mauro, diretor que tinha uma estreita

relagdo com a musica, visto que estudou violino e bandolim quando era adolescente.

2.3 Ganga bruta e as proposicoes de Humberto Mauro e Radamés para a narrativa

Humberto Mauro é um dos cineastas mais discutidos no Brasil. Em 1929, ano do

surgimento da Cinédia, Mauro foi para o Rio de Janeiro e comecou a trabalhar com Adhemar

'8 Nos referimos 2 Max Steiner, Eric Korngold, Alfred Newman, e aos procedimentos como leitmotiv e misica para
os créditos iniciais. Segundo Prendergast, esses compositores direcionaram seus olhares para os compositores como
Wagner, Puccini, Verdi e Strauss e obtiveram solugdes para mdusica de cinema semelhantes a da Opera.
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Gonzaga. Ele dirigiu as primeiras producdes da Cinédia, Barro Humano (1929) e Ldbios sem
beijos (1930), ainda no periodo do cinema mudo'’. Ap6s filmar Ganga Bruta e dirigir a Voz do
Carnaval (1933), Mauro foi contratado pela Brasil Vita Filmes, fundada por Carmem Santos. A
convite de Roquette Pinto®’, Humberto Mauro realizou por décadas documentarios sobre temas
variados no INCE - Instituto Nacional do Cinema Educativo — tratam-se de filmes sobre
educagdo fisica; cidades histdricas; personagens da histéria nacional e eventos oficiais do
governo e ciéncia. Durante esse periodo dirigiu trés longas metragens: Descobrimento do Brasil
(1937) com musica de Heitor Villa Lobos!, Argila (1940), com musica também de Radamés
Gnattali e Villa Lobos e Canto da Saudade (1952) com uma compilacdo musical de Villa Lobos,

Carlos Gomes, Humberto Mauro, Ernesto Nazareth e Noel Rosa.

Vale lembrar que o processo politico no Brasil tinha um quadro advindo da
Republica Velha - que perdeu for¢as com uma mobilizacdo da classe trabalhadora da industria e
desestabilizou a alianga politica entre Sdo Paulo e Minas Gerais na qual os politicos apoiados por
esses estados se revezavam na presidéncia do pais - e da instauracdo do governo de Getilio
Vargas, p6s revolugdao de 30. Com a economia voltada para a procura de um mercado interno e
nao mais o enfoque para as exportacdes, desejando um crescimento do setor industrial, os anos 30

marcam o comego da interferéncia do Estado na atividade cinematografica. Segundo Vieira:

Getulio Vargas passa a assumir um papel mais agressivo na defesa de
inddstria nacional, ao mesmo tempo que dd inicio a implantacdo de uma
série de reformas de cardter social, administrativo e politico (...) os
setores urbanos da classe média se animam, e é nesse periodo que
testemunhamos as primeiras tentativas mais sérias de uma possivel
industrializacdo da atividade cinematografica no pais com as experiéncias
cariocas da Cinédia (1930), da Brasil Vita Filme (1934) e da Sonofilmes
(1937) (VIEIRA, In: RAMOS, 1987, p. 131).

(PRENDERGAST, p. 39).

' Barro Humano foi um dos primeiros filmes que teve uma trilha indicada especificamente para o acompanhamento
da exibicdo. O responsdvel pela trilha foi o maestro Alberto Lazzoli com indicagdes de Adhemar Gonzaga sobre o
cardter de ambientacio das cenas (RAMOS, MIRANDA, 2000, p. 547.)

* No préximo capitulo estreitaremos a ligacdo entre Roquette Pinto e Humberto Mauro com firmamento do radio e
sua influéncia sobre o cinema falado.

*! Descobrimento do Brasil também tem caracteristicas similares a Ganga bruta no que diz respeito a sonorizacio:
muita musica e poucas falas. A diferenca fica por conta da utilizacdo do siléncio que aparece nesse filme para o
momento em que 0s portugueses riem ao ver pela primeira vez os indios.
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Gongalves, também discutindo o inicio da industrializacdo do cinema brasileiro,
atenta sobre o cinema da Reptiblica Velha e a questdo do nacionalismo presente na filmografia

brasileira:

A producdo cinematografica brasileira durante a Primeira Republica
esteve sempre as voltas com duas vertentes da representacdo do ser
nacional brasileiro: por um lado, o apelo as raizes histéricas e culturais da
nacdo, com a reapropria¢ao dos mitos, da cultura, da vida rural brasileiras
para construir nas telas, os signos da nacionalidade e por outro lado, o
apelo ao moderno, ao urbano, ao luxo e a sofisticagdo de um idéias que se
mostrava insipiente em nossa sociedade, mas que nos servia de
paradigma, uma vez que constituia o cerne do conteido dos filmes que
importdvamos da Europa e principalmente dos EUA e que aprendéramos
desde cedo a apreciar (GONCALVES, 2009, p. 73).

Dentro desse cendrio politico de modificacdes possiveis e animado com as
possibilidades sonoras do cinema americano, Adhemar Gonzaga, entdo parceiro de Mauro, foi
para EUA aprender sobre producio no cinema. Com a viagem ficou muito entusiasmado com o
cinema falado e com a inser¢do do som em filmes, apesar das criticas desfavoréveis a introdugao
do som no cinema brasileiro, como em outros paises. Por meio da revista Cinearte, que fazia
parte do projeto da Cinédia, ele e Pedro Lima publicavam sobre filmes, montagens e sobre o
cinema falado. A revista foi fundada em 1926 e tratava de discutir assuntos relacionados a arte
cinematografica e tinha como editor Adhemar Gonzaga. A Cinearte tinha como parametro, o
cinema de Hollywood e em seus artigos iniciais instigava os realizadores de cinema no Brasil a
espelharem nos moldes norte- americanos®> (RAMOS, 1987, p. 132). A realizacdo de Ganga
Bruta ia de encontro a esses interesses e sobre o filme a revista publicou criticas favoraveis sobre

os aspectos técnicos durante as filmagens:

Pela primeira vez, nada menos de trés cameras foram utilizadas para a
tomada de uma seqiiéncia passada em interiores. Antigamente, o operador
tinha de andar com a mdiquina as costas, toda vez que devia fazer uma

** A revista discutia sobre o cinema falado e mantinha correspondentes nos EUA. Em razio disto, a revista publicava
informacdes atualizadas sobre tecnologia no cinema - processos de gravacao sonora e de filmagens.
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nova tomada. Em Ganga Bruta, havia uma camera para os close-ups,
outra j4 assentada para os long-shots e a terceira aguardando o momento
de apanhar outras cenas (CINEARTE, maio, 1932).

Um fato curioso também ocorreu na época. No mesmo dia em que a unit
de Onde A Terra Acaba filmava algumas cenas desse novo filme de
Carmem Santos, Humberto Mauro, em outra montagem fronteira, filmava
Ganga Bruta. Por esse motivo o grande palco do Cinédia Estidio
apresentava um aspecto de atividade nunca visto antes: pela primeira vez
no Brasil ocorria a filmagem simultinea de duas producdes diferentes no
mesmo estidio. E em outro canto do palco, outra camera estava rodando,
fazendo teste de uma nova estrela. (CINEARTE,maio,1932)

Contudo, todos os esforcos de Gonzaga e o apoio da midia ndo foram suficientes e
Ganga Bruta teve dificuldades na sua realizacdo que se prolongou de 1931 a 1933.
Posteriormente, em seu lancamento, o filme foi muito criticado e conseqiientemente teve uma
baixa freqii€ncia de publico, ao ponto do filme sumir de circulacdo durante anos. Em 1952, o
filme foi restaurado para a 1* Retrospectiva do Cinema Brasileiro™ e avaliado como uma obra
prima do cinema no Brasil, apontado por Glauber Rocha como um dos vinte maiores filmes de
todos os tempos. O cineasta também atribuiu a Humberto Mauro o titulo de "pai do cinema
brasileiro” (ROCHA, 2003, p. 48) e depois de sua participagdo no Festival de cinema de
Cataguazes, onde ele e outros criticos e cineastas discutiram sobre a o futuro do cinema no Brasil,

chegaram a conclusao:

(...) concluimos que Humberto Mauro e logicamente Ganga Bruta, como
cabeca de sua obra, é tema para livro (...) cremos que no momento a
politica mais eficiente é estudar Mauro e nesse processo repensar O
cinema brasileiro, ndo em forma de indudstria, mas em termos do filme
como expressdo do homem. (...) a tradicdo de Humberto Mauro, ndo é
apenas estética e cultural, mas € também uma tradi¢do de produtor que
nao encontra eco no delirio miliondrio de hoje. Humberto Mauro - com o
impacto de sua obra — obriga repensar cinema no Brasil (ROCHA, 2003,

p. 48).

» Carl Scheiby, remexendo nos arquivos da Cinédia encontrou os negativos de Ganga Bruta, remontou-os (com
aprovacdo de Humberto Mauro) e exibiu-os, em 1952, na 1? Retrospectiva do Cinema Brasileiro.
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Ganga Bruta teve seu som restaurado, em nota a restauragdo sonora do filme, o

cineasta e jornalista Alex Viany comentou:

Outro caso especial foi o trabalho de arte de Humberto Mauro em Ganga
Bruta, filmado em 1932. Quando o filme estd pronto, a Cinédia,
companhia a qual pertencia a Adhemar Gonzaga, ainda ndo tinha posse do
equipamento de som direto. Como resultado disso, um tipo de
acompanhamento sonoro usado para gravacao foi criado. Juntamente com
as cangdes as quais foram compostas especificamente para este filme,
uma foi escrita por Humberto Mauro enquanto haviam outras escritas por
Villa Lobos, e tdo populares cang¢des 7Tai de Carmen Miranda. Cerca de
trés anos antes, um grupo de pesquisadores em cinema de Sao Paulo
realizaram um excelente trabalho de limpeza desses discos e os
regravaram em trilha de som o6tico. Deste modo, eles transformaram
Ganga Bruta em um dos grandes filmes do periodo do cinema mudo,
dentro de um momento unico na histéria do cinema brasileiro sonoro
(Revista CULTURA, 1977).

O pesquisador Fernando Costa, em uma andlise detalhada sobre o uso do som no
cinema brasileiro, também comentou sobre os momentos sonoros do filme e a transparéncia na
imprecisdo do sistema sonoro utilizado. Costa também atenta para o uso da musica que aparece

em grande parte no filme, como veremos adiante:

A trilha sonora de Ganga Bruta traz a confusao resultante da indefinicao
quanto ao procedimento sonoro a ser usado. Ha falas completamente
ausentes; ha legendas em determinados momentos; dublagem por meio de
discos, principalmente em frases curtas, risadas ou quando os
personagens estdo longe da camera ou de costas. H4 alguns poucos
ruidos: o tiro disparado no crime que dé inicio a trama; o som do trem;
dos martelos da obra; da cachoeira. H4 uma ou outra passagem de
didlogos mais longos, mas durante longos intervalos de tempo a musica
predomina sem interferéncia de didlogo (COSTA, 2006, p. 120).

Vale notar que Ganga Bruta nao foi concebido como um filme falado e nem pode ser
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considerado como tal, pois tal denominacdo se enquadra para os filmes que tém fala sincronizada
e esse aspecto ndo acontece no filme. No cinema americano o som no cinema neste periodo se
configurava pelo surgimento da gravacdo multipista, que possibilitava a fala em sincronia com a
imagem. Sobre esse aspecto, Carrasco em uma andlise sobre o discurso visual e sonoro no cinema
mudo, comenta a relacdo do cinema com a musica e faz uma comparagdo com um elemento

harmonico, o acorde:

A gravacdo em multiplas bandas dpticas permitiu que o cinema pudesse
alcancar um estdgio semelhante ao que a miusica havia atingido com o
surgimento do conceito de acorde: a precisdo sincronica em fracdes de
segundo, a exatiddo do encontro entre sons e imagens. A polifonia
audiovisual passa a contar com a possibilidade da constru¢ao homof6nica.
Constatamos, assim, que o filme sonoro esta para o mudo como um coral
de Bach estd para um contraponto eclesidstico do século XII. As relagdes
entre musica e imagem serdo dimensionadas em funcdo da possibilidade
de sincronizacdo (CARRASCO, 2003, p. 134).

O acorde traz em sua formacao os aspectos de sincronia e precisdo, entretanto as falas
dos personagens no filme nio sdo precisas. Algumas acontecem durante o foco dos personagens,
mas fora de sincronia e outras apresentam atraso com relagdo a imagem. Por essas observagoes,
percebemos que o cardter experimental das falas e ruidos no filme contrasta com as imagens bem

articuladas por Mauro e com a insercao da musica, que também foi muito cuidada.

O filme mostra a histéria de Marcos, que mata sua noiva na noite de nipcias. Ja
absolvido do crime, vai trabalhar em uma empresa de construcio civil no interior. Na cidade
pequena conhece SoOnia, apresentada por seu amigo Décio, noivo da moga. Marcos se apaixona
por Sonia, Décio fica sabendo e vai desesperado falar com Marcos. O desfecho € uma briga de
Marcos com Décio em uma cachoeira, culminando com a morte de Décio por afogamento. Na

ultima seqii€ncia, SOnia casa-se com Marcos. Segundo a pesquisadora Sheila Schvarzman,

O filme comeca e termina com cenas de casamento, 0 que caracteriza um
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percurso circular: o inicio e o final da histéria sdo quase idénticos,
embora o que importe seja o percurso que leva do primeiro ao segundo
matrimoénio — que pode ser resumido como o calvario de Marcos
(assassinato da mulher, julgamento, libertagdo, exilio no interior, o
segundo e involuntdrio — crime), ou como o caminho de sua remissao
(SCHVARZMAN, 2004, p. 75).

Para Schvarzman, uma das peculiaridades da direcio de Humberto Mauro é a
composi¢do do universo dos personagens. Mauro reforca em Marcos a brutalidade, caracteriza
um morador de cidade urbanizada e em SOnia a mog¢a ingénua que mora no campo, mas

atormentada por abandonar seu noivo e lutar pela sua paixao, a autora comenta:

O diretor documenta os conflitos entre tradicdo e mudanga, cordialidade e
truculéncia, sublime e bocalidade, desenhando personagens ndo mais
contraditdrios, mas complexos e conflituados, influenciado agora também
pelo contato com Gabus Mendes, embora, mesmo em relacdo a
composicdo dos personagens, Ganga Bruta va mais longe, eliminando a
heroina e o vildo. O tratamento do enredo vai do realismo ao naturalismo,
sobretudo na abordagem da figura do engenheiro e de sua natureza
arrebatada, governada pelos instintos, assim como da protagonista, moca
a primeira vista pura, mas presa ela também da paixdao (SCHVARZMAN,
2004, p. 77).

Ganga Bruta apresenta a estrutura narrativa ndo linear contendo flashback e cortes
rapidos, uma inovagdo para a época. Observamos também uma fotografia impar: planos
meticulosamente calculados, contrastes de luz, experiéncias com enquadramentos nao
convencionais, tomadas externas com diversas panoramicas, natureza presente, figurino
impecdvel, locacdes interiores bem cuidadas e locagdes externas em espagos enormes. Segundo

Glauber,

Ganga Bruta nao é um filme tranqiiilo; € um classico as avessas. Sendo
expressionista nos cinco primeiros minutos ( a noite do casamento e o
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assassinato da mulher pelo marido), ¢ o documentdrio realista na 2°
seqiiéncia (a liberdade do assassino e seu passeio de bonde pelas ruas),
evolui para o western (o bafafd no bar, com pancadaria geral ao melhor
estilo de John Ford), cresce com a mesma for¢a do cinema russo (a posse
da mulher, de notacdes erdtico-freudianas na montagem metaférica da
fabrica de acdo) e, se na discussao entre o noivo e o marido criminoso no
primeiro anticlimax lembra outra vez o expresssionismo alemdo, todo
final é construido no clima de melodrama de aventuras (...) todas essas
visdes ganham um s6 movimento filmico, corporificadas por um
constante elo de lirismo que € a substancia do mise-en-scéne de Mauro
(ROCHA, 2003, p. 52).

O filme foi realizado no periodo de transicdo do cinema mudo ao sonoro no Brasil e
teve sua producdo iniciada como um filme mudo, mas ao longo de sua producdo ganhou falas e
musicas. Sobre essa compilacdo de legendas, falas, ruidos e musica, Jodo Luiz Vieira comentou:
“o filme ao ser exibido, ja estava completamente defasado com relacdo a sua técnica sonora,
falado apenas em alguns momentos, € com ruidos que ndo se aproximavam do padrdo sonoro
mais realista, j4 demonstrado nesse mesmo ano pelas producdes norte-americanas” (VIEIRA, In:
RAMOS, 1987, p. 139). A defasagem que o autor comenta € com relacdo aos filmes exibidos no
mesmo periodo nos EUA, entretanto no Brasil esse era um procedimento comum para a época em
tempos de experimentacgdes e utilizacdo do Vitaphone. Visto hoje, - e até em 1952, época de sua
restauracdo - podemos afirmar que o filme traz uma linguagem diferenciada e muito interessante
para o cinema, compilando diferentes formas de comunica¢do com o espectador em uma mesma
pelicula. Quanto a trilha sonora, se os didlogos e os ruidos sdo esporddicos, a unidade da

narrativa se faz pela musica, presente no filme todo.

Desta forma, Ganga bruta possui seqiiéncias sonoras e mudas, apresenta falas
dubladas e legendas substituindo os intertitulos, can¢des, musica em primeiro e segundo planos e

musica original. Segundo Ramos e Heftner:

Ganga bruta foi concebido como um filme silencioso, que seria
acompanhado por uma trilha musical propria, gravada em discos que seria
sincronizada durante a projecdo, (assim com o que ocorrera com Mulher).
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Superada, porém, a rejeicdo inicial, o filme falado acabou se firmando de
vez no mercado brasileiro. Essa realidade se firmou quando Ganga Bruta
jé estava quase concluido, mas ainda assim Gonzaga decidiu acrescentar
algumas falas ao filme, gravadas com equipamento Vitaphone (RAMOS;
HEFFNER; In: RAMOS, MIRANDA, 2000, p. 131).

A trilha sonora foi gravada nos estidios da RCA Victor, no sistema Vitaphone, sob a
direcdo de Luis Seel. O Vitaphone utilizava o processo de gravacdo da banda sonora em um disco
que posteriormente era sincronizado na exibi¢do do filme, contudo ndao se manteve pelo
desenvolvimento de outros processos mais fiéis e menos caros de edicdo e sincronizacdo do
som**. No Brasil o sistema do som gravado em pelicula, sistema Movietone, chegou em 1932 e
foi introduzido pela Cinédia no curta Como se faz um jornal moderno. Abaixo, cartaz e folder”
de divulgacdo do filme que além de atribuirem créditos a musica de Radamés, comentam o

sistema de som utilizado:

** Assim como o Vitaphone, foram indmeros os equipamentos que antecederam o Movietone para insercio sonora
em filmes e da mesma forma aconteceu o aperfeicoamento de aparelhos para projecdo de imagens. Os primeiros
aparelhos para projecdo advém de experiéncias com fotografia. Entretanto, um dos dispositivos mais conhecidos é o
Cinematdgrafo, patenteado pelos irmdos Lumiere em 1895. O Cinematdgrafo era movido a manivela e utilizava
negativos perfurados, sendo possivel a proje¢do para o publico — diferente do cinetoscépio, criado por Thomas
Edison patenteado em 1891, um dispositivo com visor que consistia em uma caixa que projetava as imagens da
pelicula, dentro havia um rolo de 1,5m de filme, que ficava rodando sem parar, por meio de uma manivela, mas
apenas uma pessoa podia assistir por meio de um orificio. Com relagdo ao som, haviam ainda muitos acertos a serem
explorados para que o sistema resolvesse problemas como sincronia e qualidade sonora no momento em que o filme
era exibido. No mercado neste periodo haviam aproximadamente 200 sistemas diferentes de som, mas todos ainda
com falhas. Em 1926, a Warner Bros., apresentou o primeiro programa sincronizado mecanicamente com o sistema
de gravacdo de sonorizag¢do em discos chamado de Vitaphone, utilizado no primeiro filme sonoro americano The jazz
Singer (1927). Entretanto em 1928, quase todos os estidios ja haviam deixado de utilizar o Vitaphone adotando o
processo de gravagdo da Western Eletric. Em 1928, a RCA juntamente com a Westinghouse iniciaram suas pesquisas
sobre um sistema de abarcasse o filme e o som aplicados diretamente na pelicula, sem intermedidrios. Porém até
1930, o registro do som no filme ainda era principalmente em disco. Em 1931, surgiu o Movietone, sistema de leitura
Optica, que imprimia o som na prépria pelicula e acabava com as limitagcdes de chiados excessivos e falta de
sincronia. Os primeiros aparelhos de projecdo no Brasil dataram de 1897, com a chegada dos cinematdgrafos. A
partir de 1902, o pesquisador Fernando Morais da Costa comenta que comecaram a chegar no Brasil os aparelhos
chamados de cinematdgrafos falantes, aparelhos que uniam “imagens e sons mediante exibi¢do sincronizada por
meios de cabos, de um projetor e de um gramofone”. Assim chegaram os fono-cinematdgrafos aparelhos utilizando
um grande fondgrafo automdtico entre outros.

* Reprodugio fotografica autorizada pelo Centro de documentagio da Funarte do Rio de Janeiro/RJ.
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Fig.74: Cartaz de divulgagdo do filme Fig.75: Folder de divulgacdo de Ganga Bruta.
Ganga Bruta.

Fig.76: Folder de divulgacdo do
filme Ganga Bruta.

Ganga bruta foi uma produgdo da Cinédia de Adhemar Gonzaga, com roteiro,
montagem e direcdo de Humberto Mauro. Para Radamés ficou reservada toda a musica do filme
como vemos nos créditos iniciais: “musica original, regéncia e selecdo musical: Radamés
Gnattali”. Os créditos nos informam que Radamés foi o tinico responsavel pela musica presente

no filme, compondo e também selecionando trechos de obras ja existentes para a pelicula.
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A totalidade das seqiiéncias de Ganga Bruta tem mdusica, algumas sem interrupc¢do e
outras com alguns momentos silenciosos. Ao longo da narrativa hd uma variedade de géneros e
estilos musicais como seresta, maxixe, batuque, valsa e cancdes romanticas. Algumas
informacdes sobre a trilha musical foram reveladas, antes da exibicdo do filme, como meio

chamativo para atrair publico por meio da Cinearte:

A miusica é do maestro Radamés e tem, além de uma canc¢do e um
batuque original, uma composicdo dramdtica, que acompanha uma das
seqiiéncias mais fortes do filme. As demais musicas sdo motivos tirados
da cancdo citada e do batuque. H4, ainda, isoladamente, uma outra cang¢io
da autoria de Heckel Tavares, com letra de Joracy Camargo. Essa cancio
¢ cantada por Jorge Fernandes, o conhecido cantor carioca, que ¢é
acompanhado por um grupo de notéveis violinistas, chefiados por Pereira
Filho, considerado o melhor violinista do Rio, Jorge André e Medina.
Ouviremos também algumas musicas portuguesas, executadas em guitarra
por Pereira Filho, que por sua vez faz o solo do violdo, que se ouvird em
varias partes da historia. A can¢do de Heckel Tavares foi ensaiada por ele
préprio, ensaio esse que se realizou no proprio estidio, durante varios
dias, com a presenca de Déa Selva, que alids canta trechos no filme.
Todas essas musicas sdo genuinamente brasileiras. Terminando, convém
frisar ainda que a orquestra do Maestro Radamés foi composta dos mais
eximios executantes que se poderiam desejar, entre eles Iberé Gomes, o
melhor violoncelista da América do Sul. Ganga bruta niao é um filme
propriamente falado, mas ndo € silencioso: tem ruidos, falas, miusicas e
melodias que exprimem situagdes € muitas sdo as cenas silenciosas que
falam mais do que a voz do movietone (CINEARTE, 1933).

A cangdo e letra composta por Radamés que o autor se refere é Teus olhos... dgua
parada®®, embora a letra faca mencao direta aos olhos de Sonia e a impossibilidade de Marcos de

ama-la, a cancdo é apresenta da no filme todo sob forma instrumental:

%0 A partitura de Teus olhos... dgua parada foi langada pela Vitale Editores S. Paulo — Rio de Janeiro e gravada em
disco pela Columbia (copyright 1933) para voz e piano. Isso denota o que era bem comum e tornou-se um hébito dos
editores: o investimento na editoracdo de partituras de musicas de filmes para piano ou para voz e piano e também
partituras de temas de filmes para acordeon, ja depois dos anos 40. (Fotocdpia autorizada Biblioteca Nacional, abril
de 2003)
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Teus olhos.. agua parada :

ﬂRB CANGAO
Do Film GANGA BRUTA da Cinedia

RADAMES €. NATALI
-

PEE===S et

Pelo mapeamento da trilha em sua macroestrutura, notamos que Gnattali percebeu as
seqiliéncias com 0 mesmo cardter ou tematica, as agrupou e adequou a musica para elas. Assim,
configuram-se as seqiiéncias que mostram: o par romantico, realce para a personagem feminina e

seqiiéncias enfatizando locais, no caso fabrica e do bar. Como veremos a seguir.

A consolidagdo do par roméntico Sonia e Marcos € realizada com utilizacdo do
leitmotiv Teus olhos, dgua parada (partitura acima) que aparece pela primeira vez ja nos créditos
iniciais e depois em 5 seqiiéncias, em andamento lento, em compasso 2/2. A cang¢do apresenta
duas partes e estd na tonalidade de d6 menor, com modulacdo para o0 modo maior (Mi bemol
Maior) na segunda parte. Contudo, durante o filme houve uma transposi¢do da tonalidade
original, para F4 Maior. Desta can¢do somente a segunda parte foi inserida em 6 seqiiéncias do
filme com arranjo instrumental. Ao longo da narrativa o trecho da cangdo se tornou o leitmotiv’
do casal Marcos e Sonia. Como vdrios tipos de insercao musical em filmes, o leitmotiv € um dos

que sdo muito discutidos por vdrios autores. Segundo Carrasco, em seu trabalho Sygkronos, a

*7 Leitmotiv é um tipo de composi¢io musical que utiliza de unidades musicais temdticas de forma recorrente e pode
pertencer a um personagem, a um lugar ou a uma determinada situagdo ou agdo. O uso de temas recorrentes em
filmes, ndo quer dizer que o tema musical € apresentado da mesma forma ao longo da narrativa. O leitmotiv tem a
caracteristica de se transformar ajustando-se a cada situacdo do filme, sendo possivel a ocorréncia da variedade
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formagdo da poética musical do cinema, ja se podia ouvir um esbogo desse tipo de construcao
musical na obra de Monteverdi e posteriormente com a mesma configuracdo que vemos hoje no
cinema, na obra de Wagner, que sistematizou esse tipo de processo (CARRASCO, 2003, p. 44).
Para Gorbman, em Unheard Melodies, o leitmotiv, que ela denomina de “tema”, faz parte dos
cddigos musicais cinematograficos e pode carregar um significado representacional — embora
considere que a musica é ndo representacional - 2 medida que a apari¢ao do tema em conjuncao
com elementos inerentes ao filme como imagens, didlogos, etc. seja constante (GORBMAN,
1987, p. 26). Michel Chion comenta o mesmo procedimento em La musique au cinema e aponta
que o leitmotiv encarna o real movimento da repeti¢do, e dentro do filme, desenha e delimita
pouco a pouco um objeto, um centro. (CHION, 1995). Com relacdo a repeti¢cdo, comentada por
todos autores acima, Wingstedt também discorre sobre essa finalidade em Narrative Musica:
towards an understanding of musical narrative functions in mutimedia no qual estabelece uma
série de classes para a musica no cinema. Em uma delas, denominada classe temporal, o autor
comenta que a musica de alguma forma organiza o tempo e uma das fun¢des da musica no filme
¢ criar continuidade total com o [leitmotiv, acrescentando também para isso os recursos da
instrumentagdo e do estilo musical que percorre o filme todo. (WINGSTEDT, 2005). Em Ganga
bruta, o leitmotiv do casal ja aparece nos créditos iniciais e deflagra o par roméantico e de acordo
com os autores, percebemos que o leitmotiv também ofereceu ao espectador a sensacdo de

unidade da narrativa, ja que aparece seis vezes.

A melodia do leitmotiv do casal So6nia e Marcos é apresentada no naipe de cordas
combinadas com madeiras nas regides médias e agudas, e o piano realiza o acompanhamento
com sons graves nos baixos e acordes invertidos num padrdo ritmico de seminimas, ja os
trombones e as trompas compdem a orquestracdo do refrdo. O tema € construido por uma
melodia disposta em 8 compassos e a nota inicial € o 5° grau da escala da tonalidade principal. A
frase melddica apresenta no primeiro compasso, graus conjuntos ascendentes e descendentes
tendo como centro melddico o intervalo de uma 4justa (sib-do-ré-mib-ré-mib-ré-dé6-sib),
terminando a frase em uma minina no outro compasso. No segundo compasso, a melodia faz um
salto em 5% J (sib-mib) e torna o movimento ascendente resolvendo em uma 4%J (dé-sol). No

terceiro compasso, o0 mesmo desenho ascendente-descendente se repete com resolugdo por graus

melddica, ritmica e de instrumentacao.
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conjuntos (tom-tom-tom), terminando no 5° grau do centro tonal e mesma nota inicial da melodia
(sib). Nos outros quatro compassos as figuras musicais se repetem para um desenho melddico
semelhante ao anterior. Desta forma, ndo ha muito movimento como diz a letra da can¢do: “os
teus olhos sao agua parada”, “alma torturada, a me comover” e denotam completamente a postura
de Marcos com relacdo a SOnia nos momentos em que estdo juntos. Também vale notar que a
musica apresenta uma melodia simples, sem saltos, mas com uma harmonia bem elaborada.
Iniciando no 5°. grau da escala e orbitando em torno dessa nota, a melodia culmina em uma
resolugdo para o primeiro grau que somente ocorrerd no ultimo compasso desta parte. Desta

forma, o processo ja se instaura com conotagdo de suspensao que precisa de uma resolu¢cdo, como

arelagdo de Sonia e Marcos.
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Fig.78: 2°. parte da cancdo Teus olhos... dgua parada.

Nas seqiiéncias da fébrica, espacialidade que permeia toda narrativa, ha énfase na
pista de ruidos, contribuindo para a unidade da narrativa. Sonia visita a fabrica a procura de
Marcos. A moca estd interessada no rapaz e pergunta para os funciondrios sobre Marcos. Os
funciondrios trabalham e ha um clima de desconfianca sobre Sonia. H4 trés momentos de ruidos
na regido aguda combinados com orquestracio em madeiras e cordas, e solos de violoncelo,
somadas ainda as falas dos personagens. Em seguida ouvimos os mesmos ruidos em 1° plano

com inclusdo de uma valsa orquestrada em 2° plano. A valsa estimula a leveza de Sonia e da
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leveza ao didlogo dela com Marcos, embora o mogo a despreze. Outras seqiiéncias em que a

pista de ruido estd em primeiro plano sdo aquelas em que Marcos viaja de trem para o interior.

Outra espacialidade proposta no filme é o bar. Marcos vai ao bar cujos freqiientadores
sao a comunidade local e os funciondrios da fébrica que coordena. Sao duas seqiiéncias neste
espaco € na segunda observamos a presenca de um batuque em andamento acelerado com
melodia nas madeiras e trompete com surdina e depois com melodia nas cordas. Sao mostrados
rostos de homens trabalhadores em primeiro plano e o ritmo popular estd presente juntamente
com as imagens dos freqiientadores. Marcos desiludido bebe cervejas e desdenha dos
funciondrios da fabrica, obrigando-os a entreté-lo. Os homens fazem caretas, nimeros de
equilibrio e dangam para ele. Marcos ri e tem a fala enrolada, deixando o bar ao som do batuque,
que s6 termina no momento em que o dono faz as contas do prejuizo. A miusica colocada desta
forma indica o que Nicholas Cook define em seu trabalho Analysing Music Multimedia como
uma coeréncia entre musica e narrativa. No modelo de Cook, a coeréncia precisa ser submetida a
um teste de diferenca que pode levar a uma discordancia ou complementacao (COOK, 2000, p.
106). Neste caso, a colocagdo desta miusica de cardter popular em conjunto com as imagens de
populares, complementa a narrativa, sugerindo algo além do que estd sendo dito. E a
configuracdo da figura popular por meio das imagens e da musica. A representacdo da camada
popular com ritmos populares como o maxixe e o batuque, melodia simples, baseada na escala
mixolidea e harmonia dentro do campo harmdnico, sem alteracdes, presentes no filme, sobretudo

nesta seqii€ncia, acentua a cultura e representacdo do povo brasileiro.

tema principal do batuque seqiiéncia do bar

Fig. 79: Trecho do tema musical principal — seqiiéncia do filme Ganga Bruta

Juntamente com os rostos rudes sorrindo, o andamento e constru¢do melddica repleta
de sincopas denotam a alegria, a descontragdo e desenvoltura do povo brasileiro. Contudo, vale
notar que no momento das cenas das brigas no bar entre patrdo e empregados, esse tipo de

constru¢ao musical desaparece e ouvimos uma introdu¢do com notas longas e graves na orquestra

94



para introdugdo da briga, depois um tema orquestral com movimento acelerado no naipe de
cordas somados aos ruidos de pessoas falando e gritando, culminando em um grand finale

orquestral com notas longas e timpanos.

De acordo com essas evidéncias, percebemos que cada seqiiéncia teve uma musica
calculada e ja notamos neste filme, o surgimento de uma configuracdo para a trilha musical. Nele,
podemos notar que a musica ocupa um papel fundamental por se tratar de inser¢do musical em 1°.
plano. Contamos que o conjunto da trilha sonora, definida pela juncdo das pistas sonoras: musica,
ruidos e didlogos, opera em um filme por questdo de prioridade dos planos sonoros>*. O diretor
juntamente com o compositor da musica e o responsdvel pela da trilha de ruidos definem essa
prioridade. Para a condu¢do da narrativa, em Ganga Bruta a musica estd muito mais em fungao

da imagem e do que ao contrdrio.

A musica em 1° plano na trilha sonora de Ganga Bruta sobrepde didlogos e ruidos.
Isso j4 acontece logo na primeira seqiiéncia na qual ha utilizacdo de legendas para os didlogos
embora oucamos alguns ruidos de gargalhadas do homem e grito da mulher. Outra situacdo € para
o momento em que Décio conversa com Sonia no jardim da casa e ouvimos uma valsa em
primeiro plano, que sobrepde os didlogos que sdo demonstrados pela movimentacdo labial dos
personagens. Outra seqiiéncia que destacamos € no momento em que SOnia convida Marcos para
passear. A moga se insinua em cima de uma arvore, depois vai para a varanda, sob um dia de sol.
Marcos, sentado no escritorio, recebe rajadas de vento nos cabelos e em sua roupa e ouve a moca.
O engenheiro fica irritado, entretanto sua irritagio ndo € gratuita, ele estd apaixonado pela
namorada do amigo e isso lhe traz aborrecimentos. O tema musical € o leitmotiv do casal. Sobre
esse tipo de inser¢do musical, Chion a denomina como valor agregado, e explica seu conceito a
partir do momento em que a musica d4 referéncias, indica algo sobre uma situacao, ambientacao,
acrescenta informacdo e o espectador projeta esse efeito sobre o que ele vé (CHION, 1995).

Neste caso, Chion coloca que a miusica causa um efeito empatico, pois adere a um sentimento

2 Em nosso trabalho de mestrado intitulado O zoom nas trilhas da Vera Cruz, discutimos no capitulo 1, a
manipulacdo das pistas de som. Diante dos exemplos apresentados, chegamos & conclusdo de que para se obter
resultados expressivos de cada uma das pistas sonoras € preciso perceber a diferenca na edi¢@o. Para tanto, buscamos
o contraste, fundamental para a maior articulacdo entre som e imagem. Na composicdo audiovisual os significados
desdobram-se, por exemplo, quando hd corte na musica, o contraste € estabelecido e o siléncio causado pode
fortalecer a imagem ou transformd-la em corriqueira e sem importancia. Assim procedemos com as outras pistas,

estudando cortes e também a soma parcial ou total desses itens, como também fizemos neste trabalho.
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despreendido pela cena, no caso, lemos a legenda do convite e ouvimos o leitmotiv do casal em 1°
plano, sugerindo um possivel envolvimento, ja que até aquele momento, nada ocorreu entre os

dois personagens.

Como colaboradora no desenrolar da narrativa, também hd momentos em que a
musica presente em Ganga Bruta acompanha as tensdes do filme. Como exemplo, podemos
citar a 3" seqiiéncia em que vemos um homem no bonde, lendo no jornal a noticia do assassinato
cometido por Marcos e sua absolvi¢do. Ha burburinhos de cidade grande, movimento do bonde,
carros, pessoas que falam, gritam e nesse caso, a musica estd agitada e tem motivo melddico
repetitivo. Sobre essa seqii€éncia, podemos observar a musica como for¢a motriz, como denomina
Chion, a musica produzindo a sensagdo psicolégica de pressa (CHION, 1995). E como se o
movimento do bonde fosse realizado pela inser¢cao musical - que detém elementos préprios da
linguagem: pulso, ritmo, motivos melddicos com repeticao e outros - proporcionando a impressao
de aceleracdo. No momento em que o menino vendedor de jornal aparece, hd um glissando do
agudo para o grave, anunciando que algo aconteceu. H4 um corte seco e a camera focaliza em
primeiro plano a noticia de jornal sobre o assassinato da moga. O tema que acompanha a leitura —
realizada pelo figurante que estd com o jornal e também pelo publico, pois hda um tempo razoavel
para se ler o texto na integra - estd em tom menor, tem andamento lento com melodia apresentada
no naipe de madeiras. A musica acompanha o que acontece na imagem, estd em fun¢do dela. O
texto do jornal, focalizado em primeiro plano com camera parada, foi um recurso eficaz para
situar o espectador dentro de um filme mudo. Todas as informacdes sobre o fato ocorrido e os
subseqiientes estdo impressas na pdgina do jornal: Marcos matou a noiva que o traiu e foi

absolvido pelo juri.

H4a também presente na narrativa, a musica que acentua caracteristicas da
personalidade do personagem. Notamos a diferenciacdo da musica de cardter leve e saltitante
para a personagem SoOnia, principalmente no momento no momento que antecede sua
apresentacdo para Marcos. O momento € alegre, leve e acontece em um belo jardim iluminado
com a luz do sol. A melodia é suave com flautas e cordas. Para a seqiiéncia da briga no bar,
notamos que a musica também acompanha as caracteristicas da acdo dos personagens. Marcos

vai para o bar e os freqiientadores o desafiam em uma luta de brago. O clima € tenso e todos estao
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torcendo contra Marcos. A cena apresenta dois momentos, o primeiro com adesdo de
instrumentagdo que privilegia sons graves para a seqiiéncia inicial da briga, criando atmosfera de
preparacdo para a acdo. O segundo € reservado para os socos e pontapés dos homens, com
acompanhamento em andamento acelerado, melodia no naipe cordas com desenho melddico
repleto de semicolcheias. Ao término da briga, Marcos sai do bar, cambaleando e exausto. Nesse
momento a musica inserida € lenta, calma, suave, acompanhando seus movimentos € passos
lentos, como se o personagem tivesse cumprido sua missdo de bater em todos os rapazes e
naquele momento se sente aliviado. Esse foi um procedimento muito usado por Max Steiner’,
analisado por Gorbman como sugestao narrativa, em que a autora coloca sobre a musica inserida
no filme que proporciona referéncias ao espectador, estabelecendo ambientacdo e cardter
(GORBMAN, 1987, p. 73). Chion coloca outro termo para esse tipo de insercdo, discorre sobre o
efeito empatico, que diz respeito a musica que adere ao sentimento desprendido pela cena,
funcionando do que ele chama de valor agregado, uma adi¢do de informagdo, de emog¢do ou
atmosfera nas imagens do filme (CHION, 1995, p. 189). Notamos que neste filme, Radamés se

apropriou desse tipo de constru¢do musical, evidenciando caracteristicas de configuragdo da

trilha musical para o cinema brasileiro.

H4 também em Ganga Bruta, embora em menor quantidade, a musica que rege a

acdo em primeiro plano. Citamos a seqii€ncia na qual Marcos estd no trem rumo ao interior para

* Ao tracar um paralelo entre a trajetéria musical de Steiner e Gnattali é relevante ressaltar alguns fatos. Ambos eram
pianistas, comecgaram seus estudos ainda criangas e compunham musicas desde cedo. Radamés e Steiner tiveram seus
estudos musicais iniciais centrados em compositores eruditos e safram ainda jovens de suas cidades natal para fixar
residéncia em grandes centros. No momento em que Steiner estava ligado a Hollywood e firmou sua carreira no
cinema, Gnattali fazia o mesmo, na Radio Nacional e era também requisitado para trabalhos em filmes. Max Steiner
comecou a trabalhar em Hollywood com a chegada do cinema sonoro em 1927 e logo em seguida, em 1929 foi
nomeado chefe do departamento musical da RKO. Neste mesmo periodo, Radamés tocava pela primeira vez com
uma orquestra e iniciava a década de 30 com seus trabalhos no radio. Em 1931, Steiner fez a musica para Cimarron
que ganhou o Oscar de melhor filme. Inicialmente, a maioria dos intimeros filmes musicados por Steiner sé
apresentavam alguns compassos de abertura e encerramento, pois essa pequena quantidade de muisica era resultado
das limitacdes técnicas da época e a partir de trabalhos realizados em 1932, as contribui¢des de Steiner comecaram a
ficar mais substanciais. Um de seus trabalhos mais conhecidos foi a trilha sonora do filme King Kong (1933), marco
do cinema sonoro, no qual a trilha musical inaugurou procedimentos que aparecem em filmes até hoje. Radamés, no
mesmo ano, fez a trilha de Ganga Bruta e teve sua primeira obra musical gravada em disco. Os dois continuaram
trabalhando no cinema e tiveram seus nomes ligados as principais diretores e obras cinematograficas no Brasil e nos
EUA. E importante notar que ambos compositores utilizavam de grandes orquestras para compor seus arranjos para
cinema e se valiam de procedimentos musicais presentes na 6pera, como o leitmotiv, overture e grand finale. As
aberturas dos filmes também é um fator de semelhanca entre os dois, que preferiam os arranjos orquestrais com
variedade temadtica que estava sempre presente ao longo do filme. O que difere os dois é com certeza a utilizagdo de
instrumentagdo e ritmos, no caso do brasileiro, exaltando sua nacionalidade.

97



conhecer a fabrica na qual trabalhard. O mogo estd pensativo e seu semblante é preocupado, o
trem anda rdpido. O tema musical proposto por Radamés trata-se de um trecho da la. parte da
obra Abertura 1812 de Tchaikovsky”. No inicio da seqiiéncia, Marcos embarca no trem e as
trompas combinadas com os oboés soam como um sinal da sua partida e anunciam a entrada das
cordas na melodia com tema agitado. A camera parada no fundo do vagdo, em plano geral,
registra Marcos entrando ao fundo e ocupando seu lugar no vagio, neste momento o tema mais
brando toma conta da acdo. A partir dai, o trem passa a se movimentar e a musica € agitada com
cordas na melodia em andamento acelerado. No trecho escolhido, a harmonia e a instrumentagao
se fundem com o som do maquindrio de um trem em movimento. No momento em que ha o corte
para o plano geral de uma estrada, aparece um carro, logo em seguida a musica estd em
andamento lento, fazendo o contraponto com a agitacdo e barulho do trem e dando a impressao
ao espectador que o carro estd em um movimento muito mais lento que o trem. Durante o trecho
todo com 1 min e 36 seg, ndo hd interrup¢do da obra musical e por isso percebemos que a
montagem foi pautada na musica, o trecho dos trilhos e ruidos do trem apresentam-se totalmente
sincronizados com a a¢do demonstrada. A musica desta forma colabora para que a impressao
causada no espectador seja acentuada, ou seja, 0 movimento do trem € impulsionado pela musica
e vice versa. E importante ressaltar que essa obra é muito conhecida, principalmente o trecho que
faz mencdo aos hinos dos paises Franca e Russia e Radamés, autor da escolha da musica, utiliza
trechos menos conhecidos para denotar o trem. No momento da entrada dos hinos, hd um corte na
musica e o que vemos sao planos de paisagem com camera em movimento da direita para
esquerda em siléncio da pista de musica e ruidos. Apds o corte para o plano de Marcos com o
funciondrio da fabrica, a musica volta numa formacdo cameristica em 2°. plano, com a presenca
do didlogo. Mais uma vez, entendemos que Radamés tinha a compreensao de que a miusica aliada
a imagem em movimento deve subordinar-se ao que a narrativa propde. Isso contraria muitas
criticas de que o musico ndo era um compositor para musica de cinema, se ndo o fosse, todo esse
pensamento musical ndo seria estudado, o que ndo nos parece o caso. Sobre esse tipo de musica

que Radamés escolheu para fazer parte do filme, Heffner discorre:

% Obra de cardter nacionalista composta no ano de 1880 para a comemoragio da vitéria russa sobre as tropas de
Napoledo. A obra musical estd centrada em dois pontos: a inical vitorai francesa e a revanche russa. Deste modo,
coloca o hino da Russia (Hino czarista Deus Salve o Czar) e o hino da Franca (Tema de La Marseillaise). Como
instrumentacdo original a peca tem um coro, orquestra sinfonica (completa incluindo na percussao timbales, bumbo,
caixa, pratos, pandeiro, triangulo, carrilhdao) e banda militar (com o auxilio de pecas de artilharia e disparos de
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E uma selecdo muito interessante, muito boa, a medida que ele seleciona
do repertério erudito e semi erudito trechos que compdem muito bem
com a narrativa e como ainda era um filme de transi¢@o entre o silencioso
e o0 sonoro, a musica ali tinha uma importancia muito grande, ela tinha
uma funcdo maior de comentar a narrativa e em Ganga Bruta isso
funciona muito bem. Embora seja uma misica relativamente conhecida,
composta por Tchaikovsky, os trechos que Radamés escolhe, encaixam na
narrativa perfeitamente. Entdo, isso condiz a um musico que tem grande
sensibilidade para o ritmo interno da narrativa cinematogrifica e o
quanto a musica pode alterar esse ritmo dentro do plano e da seqiiéncia a
partir de sua prépria estrutura. Essa sensibilidade de Radamés fez com
que ele se tornasse inclusive um musico regular para cinema. Os diretores
tinham muita confianga, pois ele tinha um pleno conhecimento musical e
o discernimento de como usar aquilo a servico da cena. Se a musica nao
contribuisse, ela ndo prejudicava, o que ja € uma grande qualidade, pois
ela pode ser bonita, exuberante, expressiva, mas em cinema isso ndo € tao
importante, o que é mais importante é que ela colabore com a narrativa.

Outra situacdo, desse tipo de constru¢do musical que reforga a idéia imagética, € na
ocasido em que Marcos é apresentado a Sonia por Décio. A mog¢a desembaracada vai ao encontro
dos dois rapazes e ouvimos a musica em primeiro plano que a impulsiona a andar pulando, pois
com um andamento médio, marcando os passos altos da mog¢a em compasso quaterndrio e cardter
saltitante, percebemos que se trata de uma menina moga, alegre, com certo ar de ingenuidade. E
por fim, selecionamos a miusica em 1°. plano, presente na seqii€éncia em que SOnia procura Décio
foi ao encontro de Marcos na cachoeira. O tema musical é agitado e conduz So6nia, também
inquieta, a procura de Décio. A musica colabora com sua ansia de tentar achar Décio, acentuando
o carater desesperador da situacdo. Os personagens estdo afoitos, Décio quer encontrar Marcos
para inquiri-lo sobre S6nia e Sonia quer encontrar Décio, tentando impedi-lo de brigar com seu

amigo.

Como vimos, hd no filme a inser¢do de cangdes, dentre elas pontuamos Ganga

Bruta - cancao tema de Heckel Tavares™ e J oracy Camargo, cantada por Jorge Fernandes e Céco

canhdo. Em salas de concerto, os canhdes sao substituidos pelos timpanos).
31 . . . . . ~
Tavares nasceu em Alagoas em 1896, foi para o Rio de Janeiro em 1921, onde ficou conhecido por suas cangdes
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de praia no.1 e no.2 também de Heckel Tavares. A primeira inser¢ido da can¢do Ganga Bruta é
para seqii€éncia em que Marcos chega em sua casa bébado e o personagem Guimardes, motorista
de Marcos, toca violdo e canta para amigos, que também tocam bandolim. Sonia e Décio estdo
sentados no jardim e também ouvem a cang¢do. Deste modo, a cang¢do pontua as cenas da roda de
amigos em montagem paralela com cenas de Sonia e Décio namorando e Marcos sentado bébado

no escritério. A canc¢do € o leitmotiv da personagem SoOnia, que por vezes cantarola no filme.

Na inser¢do desta cancdo, ouvimos que a letra traduz exatamente o estado em que
Marcos e Sonia se encontram. A primeira seqiiéncia nos mostra o amigo de Guimaraes pedindo
para ouvir uma musica: “Canta a cangdo que vocé diz que ¢ de outro mundo”. Ele afina o violdo e

em seguida, vemos o instrumento em primeiro plano e inicio do canto:

Era uma serra imensa
De jatobds gigantes
E uma garoa muito intensa
Passeando pela mata tinha cor estonteante
E nas imbuias mais bonitas
Encordoadas de cipos

Figs. 80 e 81: Trechos do Filme Ganga Bruta

populares. Foi compositor, pianista, regente, orientado por Souza Lima, escreveu sinfonias e concertos eruditos.
Entretanto, também transitou na drea popular, em especial no teatro de revista, compondo pecas ligeiras para um
publico sofisticado. Sdo cangdes de seu repertério Sabid, Azuldo, Chove Chuva, Favela, dentre outras. (MARIZ,
2005, p. 131).
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Na primeira parte da cangdo vemos a melodia construida na tonalidade de
L4 Maior, iniciando com o 6° grau da escala sempre terminando a melodia
no 5° grau durante a 8 compassos. A melodia disposta sem movimento nas
vozes, com repeticdo de notas, compde os momentos em que SoOnia é
apresentada sozinha ou em planos de close de seu rosto.

Fig. 82: Trecho da 1°. parte da cang¢do Ganga Bruta

Na segunda parte o desenho melddico € diferenciado do primeiro, com mais notas,
mais movimento nas figuras musicais sincopadas e desta forma, empresta leveza a personagem,

sempre caracterizada alegre e saltitante.

Fig. 83: Trecho da 2°. parte da cangdo Ganga Bruta
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Neste momento, Décio comenta com Soénia que a cancdo € linda e ha um foco em

primeiro plano para Sonia que concorda. E a can¢do continua.

Tinha as mais lindas parasitas
E nos galhos passarinhos e no
sangue curios

Fig. 84: Trecho do Filme Ganga Bruta

ApOs essa seqiiéncia, Marcos estd embriagado e entra em sua casa. Ele vai para o
escritorio, ouvindo o trecho da cangdo. A cang¢do em primeira pessoa traduz o pensamento de
Marcos e seu propdsito inicial: ndo se envolver com mulher alguma porque € atormentado pelo

drama que viveu com a esposa:

E na serra azulada

numa casa bonita eu vivia
Nao queria mais nada
Nem mulher eu queria

Fig. 85: Trecho do Filme Ganga Bruta

A narragcdo da situac@o continua e agora com foco no rosto de SOnia em primeiro

plano:
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A mulher e a saudade
Tdo perto e tdo longe da
felicidade

Fig. 86: Trecho do Filme Ganga Bruta

Neste momento, alguns planos gerais sdo mostrados desviando a atencdo de SoOnia

diretamente e a letra diz:

A natureza em festa

E o coragdo sempre contente
E o sol entrava pela fresta
Da janela mal fechada

Mal dormia madrugada

Aqui, observamos Sonia e Décio sentados no jardim, enamorados ao som da cangdo
e Marcos ouvindo do escritério. No solo de violdo, o foco das imagens tem planos abertos no
jardim e em plantas. E interessante notar na letra de Joracy Camargo, a presenca marcante de dois
aspectos. Um deles refere-se a presenca da natureza, intimamente ligada a constru¢cdo de imagens

de paisagens propostas por Mauro no filme:

Era uma serra imensa

De jatobds gigantes

E uma garoa muito intensa

Passeando pela mata tinha cor estonteante
E nas imbuias mais bonitas

Encordoadas de cipos

Tinha as mais lindas parasitas

E nos galhos passarinhos e no sangue curios

E outro, da cultura popular presente, quando comenta sobre o saci pereré e as
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peripécias do personagem atreladas ao sentimento do amor:

Que festejava minha vida
Quando eu saia para lida do
trabalho que passei
mais feliz que ninguém
Mas na serra azulada
Foi um dia o saci pereré
(solo)

Fig. 87: Trecho do Filme Ganga Bruta

Ao final, Décio beija So6nia e Marcos vé, fica desconsolado e chora. A letra neste

momento narra exatamente a situagcao do tridngulo amoroso:

E mulher...
Tomou conta das coisas de mim e de tudo
E de meu coracdo
Mas a dona de tudo tinha sido de outro também

Figs. 88 e 89: Trechos do Filme Ganga Bruta
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Partitura da cancao:

Figs. 90a, 90b, 90c: Partitura da can¢dao Ganga Bruta, composta para o filme homo6nimo.
Letra de Joracy Camargo e Musica de Heckel Tavares.

E interessante notar que para a insercdo desta canc¢do no filme, as imagens sdo
totalmente correspondentes. Esta é uma evidéncia de que Radamés — ja que a ele foi atribuida
toda a musica do filme — e Humberto Mauro estudaram cada cena e assim acoplaram as imagens
de acordo com a cangdo e ndo o contrdrio, como comumente neste periodo acontecia. Este tipo
de pensamento estd alinhado com o que chamamos de miusica descritiva. No caso, no conceito de
musica descritiva ndo hd acréscimo de imagens, mas no caso a descricdo das imagens
corresponde exatamente ao conflito estabelecido para os personagens e traduzem o estado de
espirito dos mesmos. A apresentacdo da cancdo desta forma acentua no filme o cardter
melodramadtico, muito comum no periodo em narrativas brasileiras. Schvarzman complementa
que além de melodramatico, as musicas apresentam um ‘“sentindo parnasiano (...) um tom
inclusive que contrastava com o realismo das imagens” (SCHVARZMAN, 2004, p. 80). Ela ainda
afirma que o que os realizadores do filme esperavam era o reconhecimento e sucesso, mas que

1SS0 nao ocorreu.

A apresentacdo de Cdco de praia no.l e no.2 estd presente na seqiiéncia noturna em
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que numa roda de amigos, uns tocam violdo, outros percussdo e outros dan¢cam e cantam em
andamento acelerado: “O minha gente vamos cantando, enquanto a cabrocha td na roda
sambando”’. Neste momento, fazendo alusido a letra observamos uma mulher rodando e sorrindo
como cabrocha de escola de samba. Neste filme, os personagens populares sdo apresentados com
musicas de cardter popular. Vemos entdo para caracterizar o povo, o ritmo do cdco e para os
freqlientadores do bar, o batuque. Para os personagens principais, a musica € orquestral. O coco é
um ritmo que estd ligado a danca de roda acompanhada de cantoria. A danga € colocada em pares,
fileiras ou circulo em festas do litoral e sertdo nordestino, o ritmo tem influéncias africana e
indigena e é bem difundido em Pernambuco e Alagoas. Na instrumentacao sio caracteristicos o

ganzd, o surdo, o pandeiro, tridngulo, tamancos (de madeira nos pés) e palmas.

Em sua andlise para situar a obra de Mauro, Glauber Rocha fez um resumo do
cinema no mundo na década de 30 abordando o periodo histérico antes da Segunda Guerra
Mundial, o advento sonoro no cinema e producdes cinematograficas francesas, americanas,
russas, inglesas. O cineasta atentou para o lirismo presente na obra e complementou o

comparando a pintores e cineastas renomados:

Numa época de complexa criagdo cinematografica, Mauro, em Ganga
bruta, realiza uma antologia que parece encerrar o melhor
impressionismo de Renoir, a audécia de Griffith, a forca de Eisenstein, o
humor de Chaplin, a composi¢do de sombra e luz de Murnau — mas
sobretudo a simplicidade, agudo sentido do homem e da paisagem (...)
(ROCHA, 2003, p. 45).

Outra andlise minuciosa do filme estd presente na obra de Schvarzman. A autora
comenta que Mauro desconstréi os personagens dando-lhes um carater ambiguo e isso reflete na
escolha do cendrio — paisagens, fabrica, fazendo - para a narrativa e que Mauro vai além,
compde o universo dos personagens beirando o realismo, mas sem deixar de lado o naturalismo e

atribui isso a um reflexo da sociedade brasileira. A autora discorreu:

106



Essa ambigiiidade, essa convivéncia em um mesmo espaco, em uma
mesma cena, do bem e do mal, que j4 esbocavam em filmes anteriores,
neste torna-se motivo central. Todos os signos, papéis sociais € morais sao
subvertidos. A mulher ndo € apenas pura, o engenheiro ndo é apenas
civilizado, o campo nao € lugar de retorno e muito menos de paz, mas de
conflito — tanto quanto na cidade (...). Ndo ha certeza alguma, valor
seguro, imagem univoca. Essa mesma complexidade explica a
representacio da natureza (...) ela ndo € lugar de idilio (...) ndo hd um sé
idilio nesse filme: os casais ou casal adultero estdo sempre deslocados,
ndo expressam felicidade e encontro. Mauro expde a dupla vigéncia dos
valores de uma sociedade que se quer forjar harmonica, civilizada,
cordial, ma que o filme mostra carregada de primitivismo, conservadora e
preconceituosa. A sociedade brasileira € muito mais complexa e carregada
de resisténcias as mudancas do que pretendiam as elites modernizadoras.
Toda aspiracdo de modernidade, evolucdo e até mesmo controle de uma
certa imagem nacional vao, portanto, por terra. O diretor documenta os
conflitos entre tradi¢do e mudanca, cordialidade e truculéncia, sublime e
bogalidade, desenhando personagens nao mais contraditorios, mas
complexos e conflituados. (SCHVARZMAN, 2004, p. 77).

Diante desta exposicdo, a confrontamos com a inser¢do musical presente em Ganga
Bruta e segundo nossa andlise, a musica do filme ndo expressa esse conflito, ela ndo é dual no
sentido de contrapor o discurso. H4 somente a distingdo entre os personagens principais,
elitizados, caracterizados pela musica orquestral e os populares, demonstrados com ritmos e

instrumentagdo nao orquestral.

Diante desta exposi¢do, confrontamo-la com a insercao musical presente em Ganga
Bruta e segundo nossa andlise, a musica do filme ndo expressa esse conflito e ela ndo é dual no
sentido de contrapor o discurso. Ha somente a distincdo entre os personagens principais,
elitizados, caracterizados pela musica orquestral e os populares, demonstrados com ritmos e
instrumentagdo ndo orquestral. Embora tenha sido pensada para cada seqiiéncia, como relatamos
anteriormente, a opc¢do pela inser¢do da musica teve intencdo de pontuar situacdes bem

delineadas, dispostas e contribuir para a acentuacdo e fixacdo de elementos constituintes na
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narrativa. Para citar alguns exemplos lembramos: da seqiiéncia do trem, no qual a mdsica estd em
sintonia com o trem; na coloca¢do das cangdes, acentuando a depressdao de Marcos e a leveza de
Sonia, e nas coloca¢des das musicas de cardter de cultura popular, que denotam a camada popular
do filme. Também ndo € uma miusica que remete ao realismo ou mesmo ao naturalismo, &
orquestral e ndo diegética na maioria das seqiiéncias. A opcdo de Mauro e Radamés ¢é
conservadora, no sentido de que a inser¢do da miusica ocorre dentro dos padrées do cinema
classico narrativo. O filme por vezes utiliza nas inser¢des, temas conhecidos do repertério do
periodo cldssico e romantico com referencial na musica européia. Portanto, a musica acentua o

plano proposto, a seqii€éncia demonstrada, a angustia do personagem principal, refor¢a a imagem

e ndo dd vazao ao ambiguo.

Todas essas observacdes e ponderacdes sobre o filme Ganga Bruta nos levam a
questionamentos sobre a trilha musical presente. Humberto Mauro dispds da competéncia de
Radamés Gnattali em um momento no qual o musico estava comec¢ando sua carreira no cinema e
tinha um pensamento musical voltado para as orquestracdes eruditas e sinfOnicas. As andlises do
filme na década de 50 apontam outros aspectos cinematograficos como fotografia,
enquadramentos, montagem e outros. Entretanto, a musica também participa deste complexo
entrelacamento de idéias que Mauro propde. A musica presente em Ganga bruta - embora haja,
além da musica original, uma compilagdo de trechos obras de compositores do periodo romantico
— é uma espécie de coroacdo das cenas e situacdes propostas. A musica soa como um reforco
dessas paisagens, mas também como complemento da montagem, € como colaborador da

narrativa porque estd sempre em primeiro plano.

2.4 As experiéncias de Radamés Gnattali com Maria bonita, Joujoux e Balangandans, Onde

estds, felicidade? e Alegria *

No filme Maria Bonita, Radamés Gnattali juntamente com Luis Cosme estdo

creditados para orquestracdo, regéncia e finalizacdo musical. O filme foi produzido pela Cinédia
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e contou com a participacdo de José Carlos Burle como assistente de direcdo, importante
integrante do cinema brasileiro, principalmente nas décadas de 40 e 50, atuando na Atlantida

como diretor de muitos filmes.

Segundo o professor de cinema Maximo Barro: “Até 1933, era ainda possivel
exibirem-se filmes mudos, pois apenas as capitais e cidades importantes estavam aparelhados
para projecdes em Vitafone (discos) ou Movietone” (BARRO, 2007, p. 55). Entretanto, dentro
desse ambiente sonoro do cinema no Brasil, o outro filme que Radamés compos a trilha foi
Maria Bonita que apresentou seqiiéncias faladas, embora a critica tenha notado uma precariedade
de som e imagem. Maximo comenta que o diretor Julien Mandel, José Carlos Burle e Moacyr
Fenelon discutiram muito sobre o filme. O que conta é os dois Ultimos apontavam que oS
didlogos eram artificiais e que a cenografia e figurinos ndo eram condizentes com a época

retratada no filme (BARRO, 2007, p. 56). O autor comenta sobre um contrato de 1936, segundo

ele o mais antigo do cinema brasileiro, com respeito a musica de Maria Bonita:

O compositor obriga-se a escrever letra e musica e a dirigir a orquestracao
de todas as cangdes, assim como os fundos musicais necessarios a serem
incluidos no filme Maria Bonita, baseado no romance de mesmo nome
de Afranio Peixoto (...). O compositor obriga-se a acompanhar todo o
trabalho de filmagem, dando-lhe assim a sua colaboracio musical
(BARRO, p. 57, 2007).

Esse documento transparece que os diretores de cinema tinham a clareza exata das
fungdes da musica no cinema ja na década de 30. Quando aborda “letra”, “musica”,
“orquestracdo de cangdes”, e “fundos musicais” ( no que diz respeito a musica ndo diegética
composta para o filme ou compilada para ele), percebemos que todas essas fungdes sdo
pertinentes € podem ser elaboradas por diversos musicos em um filme. O que tornou a
responsabilidade de Radamés redobrada, j4 que ele foi o compositor da trilha. Quando o
documento coloca que o compositor deve acompanhar o trabalho de filmagem, isso durante

muito tempo no cinema e na grande maioria das vezes até hoje, ndo é realizado. E comum a

32 . ~ .
Estes filmes ndo foram encontrados em nossa pesquisa.
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inser¢do musical acontecer ja com o filme montado e com recursos financeiros ja designados,
sem a possibilidade de negociacdao com a produgdo. Sobre as questdes juridicas do filme Barro

comentou:

Tendo o senhor Julien Mandel obtido autorizacdo por escrito do senhor
Afranio Peixoto para filmar sua obra Maria Bonita, desde que lhe seja
pago 2% sobre os lucros da referida filmagem, entrou em contato com a
empresa cinematografia Sonoarte para realizacdo da mesma, chegando ao
seguinte acordo: a Sonoarte entra com toda aparelhagem técnica,
operadores, laboratdrio, sais quimicos, despesas de energia elétrica,
transporte de seus materiais, enfim tudo o que concernir a aparelhamento
necessdrio a filmagem e respectivo pessoal técnico, na condi¢do de
perceber 30% sobre o lucro bruto, deduzidas as porcentagens de 50% para
os cinema exibidores e de 20% para a companhia encarregada de
distribuir o filme. Ficaria o senhor Julien Mandel responsavel pelas
despesas de montagem, cenarizacdo, peliculas virgens, guarda roupa,
decores e respectivos transportes, artistas, musicas, muisicos e cantores,
em suma, tudo o que corresponde a parte artistica propriamente dita. A
parte musical do filme ficaria sob a direcao do senhor José Carlos Burle,
que par isso perceberia 20% sobre o lucro liquido. (...) terminada a
confeccdo do filme, que devera ser exibido em um prazo Maximo de 3
meses a contar da data do inicio da filmagem, das duas primeiras quantias
advindas dessas exibi¢des, e retiradas as porcentagens de 50% para o
cinema exibidor, sobre este resultado 20% para a distribuidora e 2% para
o autor da obra, e sobre este novo resultado 30% para a Sonoarte, o
capitalista teria completo o reembolso da quantia invertida. (...) dos 70%
restante, 20% seriam pagos a direcao musical e 50% caber-lhe-iam como
pagamento dos seus trabalhos na dire¢dao da producao (BARRO, 2007, p.
60).

Por esse documento, percebemos que o montante reservado a parte musical é nada

significativo quando nos deparamos com o documento anterior, no qual o compositor tem variada

func¢do dentro da dire¢do musical do filme como um todo.

Maria bonita conta a histéria de uma jovem bonita que provoca a morte de homens
que a desejam e além desse argumento forte, o filme ficou marcado por uma polémica
envolvendo o diretor e o assistente. Segundo Barro, Julien Mandel contou que trabalhou um més
na adaptacdo do romance, entretanto Burle estranhou os didlogos que eram muito rebuscados e os

cendrios internos que contrastavam com o exterior. Os dois se desentenderam. Mandel era
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francés, alegava que desconhecia o idioma e que deu a Burle muita liberdade para dirigir e depois
o brasileiro ndo teve medidas. Por sua vez, Burle dizia que Mandel nunca aparecia para dirigir o
filme e por isso assumiu boa parte da direcao. Além disso, estranhamente no contrato a Burle era
destinada 5% da bilheteria e a Mandel, 2%. Entretanto, a discussdo entre os dois ainda ndo é
muito clara, de acordo com depoimento da atriz principal Mandel dirigia totalmente. Ela também
afirmou que ndo havia um roteiro e que os didlogos eram distribuidos no momento da filmagem e
que considerava o filme ruim, principalmente a sonoriza¢do. Para completar Barro comentou:
“até que ponto Burle ¢ responsavel pelo salseiro final, quando os temas musicados para as
seqiiéncias especificas sofrem a salada geral tdo reclamada por ele mesmo?” (BARRO, 2007, p.

78).

Em época de sua estréia o filme teve ampla divulgacdo, mas a critica considerou a
histéria ruim, bem como a interpretagdo. Segundo Barro, Dustan Maciel, da revista Vanguarda
comentou: “a direcdo € fraca, mas o roteiro € pior, feito por um portugués sem a minima nog¢ao de
cinema.” Pedro Lima também comentou: “¢ o filme mais pobre de linguagem cinematografica
que temos assistido. O som falho, a fotografia fora de foco, Mandel € quem mais compromete,

temos melhores no Brasil.”

Outro filme musicado por Radamés foi Onde estds, felicidade?, baseado na peca de
Luis Iglézias e traz no elenco Rodolpho Mayer, Grande Otelo, Paulo Gracindo e Dircinha
Baptista. E baseado na histéria de uma esposa que canta no radio e sonha com sucesso, dinheiro e
fama. Seu marido € tranqiiilo, mas acata tudo que ela manda. Juntos se mudam para Copacabana
e vao morar em um casardo cheios de mordomias. Apds cometer adultério, os dois voltam a
morar no bairro simples e pobre. Onde estds, felicidade? teve a seguinte sinopse publicada na

imprensa da época:

Onde estds, felicidade? ¢ uma histéria sentimental e humana. Uma
histéria que focaliza um velho tema com a propria humanidade, mas atual
porque é eterno. Onde estds, felicidade? ¢ uma adaptacdo da famosa
comédia que as platéias de todo o Brasil tanto aplaudiram (GONZAGA,
1987).
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As misicas de Onde estds, felicidade? foram executadas pela orquestra da Radio
Nacional com direcio de Romeu Ghipsman e regéncia de Radamés Gnattali. As musicas foram
compostas por Radamés e Luciano Perrone. A cancdo Onde estds, felicidade? é cantada por
Sonia Barreto, na época a “Rainha da Cangdo Brasileira” e dublada pela atriz Alma Flora. E
interessante notar que foi a primeira vez que a dublagem de voz trocada foi usada no cinema no

Brasil (GONZAGA, 1977, p. 76). O filme foi bem recebido pela critica como atestam os artigos:

A miusica é agraddvel e ficil, e s6 temos pena que Dircinha Batista, que
aparece tdo bem, tdo impressiva ndo cante a0 menos uma de suas
marchinhas. A fotografia é bom e o som de Hélio Barrozo Netto é
excelente. Isto significa que a Cinédia ja resolveu o problema técnico. De
uma producdo de linha é que estava precisando o cinema brasileiro para
impor-se as platéias e para divertir o ptblico (J.W., A noticia RJ, 1939).

Este filme da-nos a certeza de que com a continuidade de produgdo o
cinema brasileiro atingird a almejada perfeicdo. Onde estds, felicidade? é
uma coisa séria, digna de ser vista, principalmente por aqueles que nao
fazem fé no cinema nacional. Nao € nenhuma superproducao. Apenas um
bom filme (P.R., Correio da Noite, RJ, 1939).

A oposicdo entre duas mulheres que amam o personagem principal é
muito bem conduzida, bem observado o desenvolvimento das duas
paixdes, bem tomados os momentos mais expressivos de seu drama. Sim,
drama porque as amorosas criaram uma atmosfera levemente dramatica
no filme que resulta em bela e emotiva alta comédia (LACERDA, A
semana, 1939).

Neste periodo os filmes brasileiros eram duramente criticados, contudo calcado no
texto teatral, com uma interpretacdo também teatral, Onde estds, felicidade? atingiu um nimero

significativo de elogios. Nesse periodo, a Cinédia ja tinha boa parte de seu aparato técnico
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adquirido, além de ter realizado muitos filmes e portanto, certamente o nimero de criticas

positivas aumentou.

Joujoux e Balangandans é uma versdo cinematogrifica da revista de Henrique
Pongetti e Lea Azeredo da Silveira apresentando o arranjo do samba-exaltacdo de Ary Barroso,
Aquarela do Brasil. E o mesmo espeticulo apresentado no Teatro Municipal do Rio de Janeiro
em 1939. Os produtores alugaram os estidios da Cinédia para filmar a revista que tanto sucesso
fez no teatro. Nos créditos constam o nome de Radamés apenas dirigindo a orquestra Radamés
Gnattali apresentando o arranjo de Aquarela do Brasil. Sobre o filme, os comentarios dos jornais

mais uma vez ndo foram tao generosos:

(...) vale a pena assistir Joujoux e Balangandans. E uma sucessio de
nimeros ou de quadros vividos por artistas improvisados, alguns deveras
interessantes. Nao seria licito esperar muito, conseqiientemente, de
artistas que pela primeira vez se viam diante de uma camera. H4 que ser
indulgente no caso e o estamos sendo, dando ao filme cotag@o boa, trés
estrelas brancas. A primeira deficiéncia flagrante € a falta de ligacdo entre
os quadros, coisa simples, no entanto, algumas palavras de espirito, aqui e
ali, de um speaker. As demais seriam a falta de dinamismo, tudo é um
tanto arrastado, fala, acdo, canto e dancga, pecando alguns dos numeros
por serem longos demais. Também o som claudica: ora aumenta, ora
desce, tornando-se grave ou estridente com prejuizos da naturalidade do
microfone (NUNES, Jornal do Brasil, 1939).

Alegria tem direcdo, argumento e roteiro de Oduvaldo Vianna, que na época era um
dramaturgo ja conceituado. Oduvaldo estudou cinema nos EUA e quando voltou dirigiu
Bonequinha de Seda (1936) com misica de Francisco Mignone, tendo recebido muitos elogios
da critica. Em 1937, antes de embarcar para Argentina ele iniciou as filmagens de Alegria. Neste
filme também seu filho Vianninha atua, ainda bebé. Na ficha técnica encontramos Hélio Barrozo
Neto responsével pelo som, camera de Edgar Brasil, fotografia de A. P. Castro com externas na
Fazenda Javary em Vassouras/ RJ. No elenco a consagrada Gilda de Abreu, Aristételes Penna,
Benjamin de Oliveira, Luiz Tito e a filha de Ademar, Alice Gonzaga, entre outros ( SILVA NETO,
2002, p. 873). Sobre o filme, Alice Gonzaga comentou:
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Um fato marcante foi que a revelagdo dos primeiros mil metros de filmes
se processou em uma maquina profissional Multiplex, fabricada e
importada da Debrie (Franga). Pela primeira vez se processava a
revelacdo continua dos filmes, um aperfeicoamento avancado dentro da
técnica moderna entdo existente no mundo. Ainda pela primeira vez, foi
usado o gesso como matéria prima de cendrios, em vez de pano, onde
para se pendurar um quadro precisava-se de um sarrafo por tras. Todos os
cendrios eram em gesso trabalhado; os relevos, trabalhosissimos eram
verdadeira esculturas. Todo desenvolvimento de uma filmagem foi
irradiado pela Radio Nacional, fato que acontecia pela primeira vez no
Brasil e na América do Sul (GONZAGA, 1987, p. 70).

O filme narra histéria de Alegria, uma cigana que foi criada por uma familia com uma
educagdo primorosa. A mae de Alegria, Aramin, foi assassinada quando ela ainda era crianca e o
senhor Velho Netto a rouba para crid-la. Quando estd moga, um rapaz se apaixona por ela e sua
familia ndo aprova por causa de sua origem cigana. Mesmo assim, Velho Netto acerta o
casamento dos dois e no dia do casamento Alegria aparece com vestimentas ciganas ao som de
musica cigana. Depois disso, ela faz viagens pelo Brasil e pelo mundo divulgando sua cultura.
Ao final, 0 moco a reencontra em Paris e terminam juntos. Radamés participou do filme
assinando a partitura musical e regeu a orquestra da Radio Nacional, chefiada por Romeu
Ghipsman. Ha outras musicas no filme que sdo de Francisco Mignone. Infelizmente o filme
ficou inacabado por questdes divergentes entre Vianna e Ademar Gonzaga (GONZAGA, 1987, p.
70).

Certamente esses episddios serviram de experiéncia futura para Radamés Gnattali no
inicio de sua carreira como compositor de musicas para filmes. Pois, toda a polémica e historias
de desentendimentos e filmes inacabados nos demonstram nessa fase, um cinema brasileiro
fragil, experimentando equipamentos e técnicas novas e clamando por bons produtores. Radamés
comegou sua carreira no cinema nessa década e podemos entender que como compositor de
trilhas, ele estava se apropriando da linguagem. O musico participou do processo inicial do
cinema no Brasil, primeiramente tocou selecdes musicais em filmes mudos e depois elaborou a

trilha para um longa metragem de uma importante produtora cinematografica brasileira, com
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composi¢des autorais e também musicas ndo originais, dentro de um processo de sonorizacio
ainda em evolucdo. Ganga bruta foi um marco em muitos aspectos, principalmente com relacio
ao som inserido no filme e Radamés teve um papel importante com relacdo ao aspecto sonoro,
pois o filme foi tratado com um filme mudo, tendo praticamente misica em sua totalidade, o que
torna o papel do compositor mais incisivo. Os outros filmes que participou, ndo tiveram tanto
sucesso, mas foram producdes importantes para a Cinédia, principalmente no que diz respeito a
maneira de se fazer cinema no Brasil, aos moldes da narrativa cldssica, com parametros

hollywoodianos, o que certamente influenciou a produgdo subseqiiente de trilhas de Radamés.
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capitulo 3

ANOS 40
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3.1 A insercao da miisica composta por Radamés no cinema falado e as influéncias do

processo de industrializaciao do pais interferindo na insercao musical dos filmes

A década de 40 foi muito produtiva para Radamés Gnattali. Ele continuava a compor
musicas com cardter erudito, expandindo sua obra no pais e no exterior, e alargava suas
atividades na R&dio Nacional, j& comecando a transparecer sua vertente de arranjador para
musica brasileira. Neste periodo, Radamés fez trilhas de quatro filmes: Argila, (1940) dividindo
os trabalhos com Villa Lobos, dirigido por Humberto Mauro, Pureza (1940) dirigido por Chianca
de Garcia, Caminho do Céu (1943) de Milton Rodrigues e Escrava Isaura (1949), com direcao

de Eurides Ramos.

O que marca a década de 40, e principalmente a de 50 no meio musical e
cinematografico no Brasil, € a relacdo de parceria que se desenvolveu entre trés segmentos
culturais e de comunicagdo: o riddio, o cinema e as gravadoras. Havia uma gama de musicos,
compositores, cantores de radio, radialistas e outros profissionais trabalhando no cinema. O
musico Zé Menezes € um exemplo disso, atuante até hoje, trabalhou com Radamés em gravacgdes
com orquestras de cinema, orquestras na estacdo da Radio Nacional e na gravadora Continental.
E importante pontuar que essa triade foi a marca registrada desse periodo. Havia uma
sistematizacdo dos trabalhos realizados por uma equipe de profissionais para que tudo
funcionasse perfeitamente, principalmente nas estacdes de rddio. A produgdo contava com
arquivos para partituras, casting de musicos e cantores contratados, outros tantos arregimentados
e maestros e arranjadores fixos. Desta forma, gerava-se a expansao no setor musical e o inicio de

uma configuracao para as industrias do radio, do cinema e das gravadoras.

Nesse periodo estavam em cartaz nos cinemas as chanchadas da Atlantida. As
chanchadas apresentavam como caracteristicas a mistura de comédia e cangdes de carnaval, a
parddia de filmes classicos, conhecidos do grande publico e a atuacdo de atores-comediantes que
se tornaram astros do cinema, desta forma, os filmes obtiveram grande sucesso junto ao publico.
Foram vidrias as tentativas de vincular o cinema a industria e as chanchadas da Atlantida, sdo um

exemplo disto. A trilha musical desse periodo se baseava em composicdes para espetdculos
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musicais e tinha uma liga¢do muito forte com o teatro de revista. Em conseqiiéncia disso, durante
os anos 30 e 40, o Rio de Janeiro teve uma maior producdo cinematografica e se verificou muito
interesse do mercado no comércio e exibicdo dos filmes nacionais (GOMES, 1980, p.42).
Contudo, igualmente a década anterior, os filmes musicados por Radamés neste periodo — Argila,
Pureza e Escrava Isaura - nio estao na lista das chanchadas e obtiveram uma diferenciagdo no
tratamento musical, principalmente por pertencerem ao género do drama e durante os filmes ndo

haver a inclusdo de nimeros musicais ao estilo carnavalesco.

A partir desse momento, podemos afirmar que Radamés iniciou o que se tornou
marca registrada em sua carreira para o radio e para o cinema: a unido da orquestra completa com
a base harmonica desempenhando padrdes ritmicos. Radamés atuava no programa “Um milhao
de melodias” da Radio Nacional e a cada vez mais utilizava esse tipo de arranjo para musica
brasileira. Além desta caracteristica ritmico harmonica, os arranjos eram baseados na harmonia
com inclusdo de acordes dissonantes, principalmente com adi¢do de nonas e estudos oriundos do
jazz americano. E importante ressaltar que esse tipo de pensamento harménico aparece mais

acentuado na obra de Radamés para o cinema nos anos 50.

Argila ¢ um filme muito comentado e foi realizado por Humberto Mauro, de 1938 a
1940 e produzido pela Brasil Vita Filmes no periodo de implantacdio do Estado Novo (1937-
1945), sob a presidéncia de Getilio Vargas. No periodo em que dirigia Argila, Mauro trabalhava
no INCE, Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), em um projeto que visava o uso do
cinema para fins educativos. Naquele momento, o cinema e o rddio eram veiculos de
comunicacdo muito utilizados para divulgacdo de temas nacionalistas e educacionais. O
programa de governo tinha basicamente questdes de industrializacdo e nacionalizagdo do pais
como principais metas e € interessante notar em Argila que por meio dos personagens Luciana e
Gilberto hd uma representacio desse processo tio almejado pelo governo de Vargas. E a
representacao do Brasil Novo, com as atitudes arrojadas de Luciana, sem perder a admiragdo pela
arte popular do pais e o Brasil Velho, com o artesdo que mora no interior € ndo tem acesso a

cultura.

A producao brasileira cinematogréafica neste periodo procurava firmar-se por meio de

alguns estidios, como percebemos:
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Os produtores nacionais se lancavam em experimentos de conquista do
ptblico, tendo como referéncia os produtos consagrados pelos
espectadores — musicais cOmicos e ligeiros, dramas romanticos,
adaptagdes literarias e reconstituigdes histéricas - em busca de uma
producdo continua de filmes de enredo. O nucleo mais estdvel de
producdo era formado pelas empresas cariocas: Cinédia, de Ademar
Gonzaga, com inquestiondvel lideranca no setor; Brasil Vita Filmes, de
Carmen Santos; Sonofilme , de Waldow-Byington e Estudios Raul
Roulien, do chansonnier brasileiro que retornava de Hollywood. O
governo mantinha seus proprios organismos cinematograficos, dentro os
quais o Instituto Nacional de Cinema Educativo, dirigido por Roquette
Pinto e operado por Humberto Mauro (PESSOA, 2006).

Esse comentario nos alerta sobre dois pontos essenciais para a compreensao sobre
Argila: o primeiro sobre o panorama dos estidios neste periodo e o segundo sobre a participagdo
de Roquette Pinto em Argila. Vimos que a Cinédia dominava o mercado cinematografico nesse
periodo e o nome de Radamés esta ligado a produtora neste momento. A maioria dos filmes com
trilhas musicais compostas por Radamés analisados até agora, desde 33 até 40, foram produzidos
pela Cinédia - Ganga Bruta, Alegria, Onde estds, felicidade?, Joujoux e Balangandan, Pureza
e Caminho do Céu”. E sabido que a essa produtora cinematografica buscava um
aperfeicoamento técnico e almejava por resultados primorosos, a contratacdo de Radamés como
compositor das trilhas reflete esse pensamento. Nesse periodo Radamés estava se firmando na
carreira de arranjador no rddio e seu nome e talento ja eram reconhecidos. A qualidade que a
Cinédia buscava também era esperada no setor musical, contratar Radamés™* significava ter no

filme um dos importantes musicos arranjadores do periodo.

Edgar Roquette Pinto foi professor de antropologia e etnografia do Museu Nacional e
em 1909, iniciou a organizacdo da primeira filmoteca no Brasil, reunindo documentarios de

expedi¢des comandadas por Candido Rondon, filmadas por Thomaz Reis. Em 1923, ele fundou a

'S¢ deixando de lado Maria bonita, co-producio estrangeira e Escrava Isaura, ji despontando a produtora de
Eurides Ramos somada a Atlantida que se tornardo na década de 50 produtoras significativas. Argila tem producdo
de Carmen Santos, também uma forte concorrente da Cinédia.

* Os maestros Gad, Lirio Panicalli, Romeu Ghipsman juntamente com Radamés eram principais arranjadores e
compositores do radio e foram justamente esses musicos que mais contribuiram para a Cinédia.
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primeira radio brasileira, a Radio Sociedade do Rio de Janeiro. Roquette acreditava no radio
como um veiculo educacional, entretando mais tarde por volta de 1936, vendo a transformacao
do rddio em um veiculo de difusdo comercial, ele cede sua rddio para o Ministério da Educacao,
para continuagdo de sua primeira inten¢do: a educagao neste meio de comunicacao. Depois disso,
ele voltou-se para o cinema, também com um olhar projetado para a drea educacional. A amizade
de Roquette Pinto com Humberto Mauro j4 existia desde 1935. Roquette era diretor do Museu
Nacional e Mauro foi até 14 vender aparelhos domésticos. Humberto Mauro tinha vindo ao Rio de
Janeiro para filmar, mas ainda estava iniciando suas atividades no cinema e isso ndo lhe rendia
muito recursos financeiros>. Ao conhecer Roquette Pinto ao acaso, a amizade e afinidade
afloraram e posteriormente os projetos de ambos foram estendidos ao Instituto Nacional de
Cinema Educativo. Sobre a participacao de Roquette Pinto em Argila, a musicaliza¢do dos versos
de Olavo Bilac para Cangdo de Romeu € dele, bem como a locu¢@o sobre a ceramica marajoara.
Roquette € apresentado aos espectadores com seu nome verdadeiro, ele ndo representa nenhum
personagem, € sua propria figura dando credibilidade ao cardter nacionalista do filme. A
seqliencia mostra Luciana, a personagem principal, convidando Gilberto para assistir uma
conferéncia sobre Roquette Pinto. O mog¢o segura o jornal em primeiro plano e vemos a
propaganda da conferéncia, com foto de Roquette. A imagem dura alguns segundos e desta
forma a leitura € direcionada. Na seqiiencia posterior, observamos um trecho de documentério, no
qual Roquette Pinto faz a locugdo sobre a ceramica marajoara, explicando origens e detalhes.
Essa insercdo documental ilustra bem o momento vivido por Mauro, trabalhando no INCE e

incentivador do cinema educativo.

¥ Essa versdo do encontro entre Roquette ¢ Mauro foi dada por Beatriz Roquette Pinto, filha de Edgar Roquette
Pinto em entrevista a um programa sobre seu pai. (Fonte: www.soarmec.com.br/beatriz8.html) H4 outra versdo para
esse primeiro encontro. Roquette teria convidado Mauro a ir a0 museu para comentar sobre a filmagem de
Descobrimento do Brasil.
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Imagens do jornal focalizando a propaganda da conferéncia de Roquette Pinto. Em seguida,
ouvimos sua locugdo sobre a localizacdo a ilha de Marajé apontada no mapa e a exaltagdo as
pecas do artesanato marajoara, pontuando principalmente no maracd, objeto de cena condutor da
narrativa.

AMI
DE
MARAJO I

onferéncis
sor R,

Figs. 91 a 94: Trechos do Filme Argila

Roquette mantinha o pensamento de que o estrangeirismo o qual o pais estava
exposto era prejudicial ao nosso desenvolvimento. Sua ponderacdo criticava a postura do
estrangeiro que morava no Brasil e ndo contribuia para preservacdo cultural, apenas tendo

interesses financeiros, como comenta Almeida:

Na perspectiva de Roquette Pinto grande parte dos problemas brasileiros
tinha origem na md conducdo da politica de ocupagdo do territdrio
brasileiro que, desde os primérdios da colonizacdo, havia privilegiado a
imigracio de estrangeiros de comportamento questiondvel em detrimento
a grupos étnicos nacionais. Ao invés de contribuirem para o
engrandecimento da nacdo brasileira, esses estrangeiros pareciam estar
sempre mais interessados no enriquecimento proprio, obtido de forma
quase ilicita com a explorag¢do dos recursos naturais € humanos existentes
no Brasil. Nos anos 30 essa dualidade e disputa entre urbano e rural;
nacional e importado; ja delineava tinha um discurso que culminava
sempre no nacionalismo, muito presente na obra de Humberto Mauro,
recheadas de idéias de Roquette Pinto (ALMEIDA, 1999, p. 180).

O filme conectou trés figuras importantes: Roquette Pinto, Humberto Mauro e Villa
Lobos. Segundo Almeida: “Independente de suas qualidades ou defeitos, Argila criava um
pretexto para a exposi¢do de divergéncias em torno do cinema educativo e nacionalista”
(ALMEIDA, 1999, p. 228). Além dessas afinidades, a narrativa foi calcada na cultura popular,

utilizando a ceramica marajoara como tema norteador. Consideramos que tudo isso colaborou
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para que o filme acentuasse o carater nacionalista proposto.

O longa-metragem apresenta Carmem Santos, dona da produtora, no papel principal.
Carmem no papel de Luciana € uma vitva rica e admiradora de obras de arte. Ela mora em um
castelo e se interessa pela cerdmica Marajo, tipico artesanato local. A moga compra uma fabrica
produtora de cerdmica e passa a incentivar a arte Maraj6. Luciana conhece Gilberto, artesdo local
também apaixonado pelos objetos de ceramica marajoenses. Gilberto € noivo de Marina, jovem
do vilarejo onde moram. Com o passar do tempo, Gilberto e Luciana se apaixonam. O pai de
Marina, também funciondrio da ceramica, vai procurar Luciana e relata que Gilberto acabou o
noivado com Marina e que todos na casa estdo muito tristes e abalados. Luciana, entdo desiste de
seu amor e diz para Gilberto que ndo o ama e que nunca o amou. Gilberto vai embora desiludido

e Luciana desolada, o vé partir pela janela do castelo.

Uma das particularidades do filme € sobre sua excelente fotografia, marca registrada
de Humberto Mauro. Em variados momentos, o diretor trabalha com nuances de sombras de
pessoas em 1° e 2° planos, cenas noturnas enfatizando o carater realista com recursos naturais de
iluminacdo, como a fogueira na Festa de Sdo Jodo e vdrias panoramicas de paisagens e campos,

além de locagdes internas suntuosas, com a retratacdo da mansao de Luciana.

Nossa anélise da trilha musical deste filme, parte da verificagdo da aproximidade do
cardter nacionalista e educativo do filme com musica, para entendermos sob que aspectos a
mesma estd inserida dentro da narrativa. Em Argila um procedimento comum foi a utilizacdo de
artistas da Radio Nacional para composicao do casting de atores. O ator principal, contracenando
com Carmen Santos, era Celso Guimardes, locutor nimero um da Rddio Nacional naquele
momento. Outros participantes foram Floriano Faissal e Saint-Clair Lopes, cujos contatos foram
obtidos através da ajuda do irmao de Humberto Mauro, José Mauro, entdo diretor artistico da
Radio Nacional. Em entrevista sobre a estréia cinematografica de Celso Guimardes como
Gilberto, Mauro exp0s sua inten¢do de introduzir aspectos educativos e documentais a narrativa
ficcional de Argila. Mauro durante a entrevista, ndo faz nenhuma referéncia a trama amorosa,
mas fala da participagdo de Roquette Pinto no argumento e aponta quatro momentos
fundamentais, segundo seu ponto de vista, sobre o sucesso do filme e que servem de entremeios

ao enredo principal:
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[...] a conferéncia do Prof. Roquette Pinto sobre a arte e os costumes dos
habitantes da Ilha de Marajé; uma danca indigena composta
especialmente por Villa Lobos; uma auténtica festa de Sao Jodo filmada
com todo cuidado e os arranjos e as miusicas de Radamés Gnatalli
(Revista Cine Radio Jornal, 1940).

Logo nos créditos iniciais do filme, ouvimos um tema orquestral com melodia no
naipe de cordas em andamento lento. Os créditos expdem que musica do filme é de Villa Lobos e
Heckel Tavares e na Cang¢do de Romeu composta por Roquette Pinto com letra de Joracy
Camargo, a partitura musical pertence a Radamés Gnattali, com solo de violoncelo de Iberé
Gomes Grosso. Assim, sabemos que o arranjo musical da can¢do foi realizado por Radamés,
contudo esse tema aparece recorrente no filme e € possivel que todas as inser¢des tenham sido
arranjadas pelo maestro. No site sobre Radamés Gnattali, consta que a selecdo musical é de
Radamés Gnattali. Portanto, sabemos de antemao que Radamés ndo compds a trilha musical do
filme todo. De acordo com o estilo de orquestracdo, identificamos as composicdes de Villa-
Lobos, que se apresentam sempre grandiosas com combinac¢io do naipe de metais e de madeiras

na melodia. E dele a musica dos créditos iniciais, por exemplo, que apresenta esse carater.

Iberé Gomes Grosso, creditado no filme como solista do violoncelo, foi convidado
por Radamés para trabalhar na Radio Nacional logo no inicio das atividades da emissora, como

conta Radamés:

No inicio da Radio Nacional, os programas ndo tinham roteiro, eu
comecei, entdo a fazer pequenos arranjos para trio: eu no piano, Iberé no
violoncelo e Romeu Ghipsman no violino; fazia também pequenas pecas:
toada, choro, valsa... € quando tinha um buraco na programacio, eles iam
correndo 14 chamar a gente — “toca aquela musica!”. Depois, os cantores
comecaram a gostar e me pediram para fazer uns arranjos. Acabou que
comecamos também a gravar musica brasileira com orquestra. Até aquela
época, musica brasileira era tocada somente por conjuntos regionais
(BARBOSA, 2005, p. 130).

Em 1938, Iber€ ja era considerado um grande artista da Sociedade Radio Nacional e

i1sso na imprensa alcancava alta divulgacdo, compensando assim o marketing para Radio:
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Iberé Gomes Grosso, entre os altos circulos musicais do pais, é
justamente considerado o maior violoncelista da América do Sul. Na
PRE-8, com Radamés e Romeu Ghipsman, ele compde o trio cldssico
para execucao de delicadissimas pecas das musicologia universal (Jornal
A noite, Rio de Janeiro, 02 ago 1938).

Entretanto, na Nacional o trabalho apresentado nao contava com muitos ensaios e

isso aborrecia Iberé. Radamés explicou:

Na rddio ndo dava para ensaiar. Era botar a musica na estante e tocar. A
leitura era uma qualidade que todo misico tinha que ter. naquele tempo
todo mundo lia muito, tinha que ler. (...) Com ele [Iberé] ndo tinha esse
negocio de dizer que para estudar € preciso ganhar mais. Ele estudava
muito, para tocar bem (BARBOSA, 2005, p. 132).

Em Argila, Iberé aparece atuando, tocando violoncelo em O canto do cisne negro,

composi¢do de Villa Lobos. Sobre essa amizade e admiracdo, Villa Lobos comentou:

Iberé Gomes Grosso € desses artistas predestinados. Um artista de
primeiro plano, de uma musicalidade e de um talento superior. Sinto-me
orgulhoso de ter sido seu perseverante espectador artistico e de haver
sido, freqiiente e inteligentemente, por ele, interpretado (VILLA LOBOS,
Paris, 1948).

No filme, a justificativa para a insercao dessa musica instrumental exalta a figura de
Villa Lobos, mais uma vez, frisando no filme o cardter nacionalista. Esse tipo de insercao,
principalmente a partir da década de 50 nos filmes brasileiros, no que concerne as cangdes - t€ém
um local e um disfarce para coloca¢do da musica. Era comum a musica instrumental ser inserida

de forma ndo diegética. Neste caso, a musica instrumental € colocada de forma diegética e
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declarada pela personagem principal que pede a misica, cita o nome real do solista e do
compositor da mesma. A justificativa aqui para inser¢do desta musica € apenas o desejo de
Luciana de ouvi-la. A musica aparece no momento em que Luciana vai até o lago repleto de
vitdrias régias e se senta em um banco. A tomada é noturna e a montagem apresenta vdrias fusdes
do rosto de Luciana com as plantas. A moca com olhar calmo e fala tranqiiila, pede para seu
amigo Mario que Iberé toque a “musica bonita” de Villa Lobos. Neste momento, Iberé Gomes ¢
focalizado de perfil e ouvimos o solo de violoncelo com acompanhamento de piano. Vemos
agora, o foco em primeiro plano do rosto de Luciana, também de perfil com semblante sereno. A
camera segue da direita para esquerda, focalizando em primeiro plano o rosto da personagem de
perfil e terminando esse plano em close de sua orelha. Depois, a camera faz uma tomada no lago,
refletida a imagem de Luciana, contemplativa e estitica. No préximo plano, vemos a fusdo de
imagens do rosto de Luciana com Gilberto tocando violoncelo de chapéu de palha e a imagem de
Gilberto ¢ trocada pela imagem de Mario. Luciana ao ouvir a “musica linda” de Villa Lobos,
lembra de Gilberto e projeta nele seu desejo de que o mogo fosse refinado. O instrumento de
orquestra tocado por Gilberto une duas culturas: o violoncelo representando a cultura erudita e o
chapéu de palha lembrando o matuto. Mais uma vez, a afirmacdo do novo em juncdo com o velho
€ percebida, lembrado ao espectador o carater da modernidade sem o esquecimento das tradigdes.

Ao final da seqiiéncia, na dltima fusdo Ferreirinha beija uma mulher e Luciana acorda.

Luciana sentada no banco em frente ao lago pede para o
amigo Mdrio que Iberé toque aquela “musica linda de
Villa”.

Figs. 95 e 96: Trechos do Filme Argila
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Luciana ouve a musica tranqiiila.

Figs. 97 e 98: Trechos do Filme Argila

Foco em primeiro plano no violoncelo, no rosto de Iberé Gomes Grosso e
depois fusdo de imagens com rosto de Luciana em primeiro plano com
Gilberto tocando violoncelo em seu sonho.

Figs. 99 a 101: Trechos do Filme Argila

z

Em Argila aparecem cancdes justificadas na acdo narrativa. A primeira delas ¢é
Cangdo de Romeu com letra de Olavo Bilac, musica de Roquette Pinto, arranjo orquestral de
Radamés e apresentada por uma voz masculina, na festa de Luciana. Doutor Barroca, amigo de
Luciana, faz tudo parecer uma encenagdo, dd uma capa para o cantor e pede para Luciana colocar
outra capa. A moga fica no degrau mais elevado e o homem canta aos pés da escada como se
fosse uma serenata. Os convidados apreciam o recital, também no piso inferior. O arranjo de
vozes da harmonia acompanha as figuras musicais da linha melddica, sem contrapontos. A

melodia ndo se destinou ao poema completo e sim sobre os versos: 1,2,9 ¢ 11.

Luciana ao alto, na escada, ouve a can¢do entoada
por um amigo na festa em sua casa.
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Cancdo de Romeu
(Olavo Bilac)

Abre a janela... acorda!
Que eu, s6 por te acordar,
Vou pulsando a guitarra, corda a corda,
Ao luar!

As estrelas surgiram
Todas: e o limpo véu,
Como lirios alvissimos, cobriram
Do céu.

De todas a mais bela
Naio veio inda, porém:
Falta uma estrela... Es tu! Abre a janela,
E vem!

A alva cortina ansiosa
Do leito entreabre; e, ao chédo
Saltando, o ouvido presta a harmoniosa
Cancio.

Solta os cabelos cheios
De aroma: e seminus,
Surjam formosos, trémulos, teus seios
A luz.

Repousa o espago mudo;
Nem uma aragem, vés?
Tudo ¢€ siléncio, tudo calma, tudo
Mudez.

Abre a janela, acorda!
Que eu, s6 por te acordar,
Vou pulsando a guitarra corda a corda,
Ao luar!

Que puro céu! que pura
Noite! nem um rumor..
S6 a guitarra em minhas maos murmura:
Amor!...

Nao foi o vento brando
Que ouviste soar aqui:
E o choro da guitarra, perguntando
Por ti.

Nio foi a ave que ouviste
Chilrando no jardim:
E a guitarra que geme e trila triste
Assim.
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Vem, que esta voz secreta
E o canto de Romeu!
Acorda! quem te chama, Julieta,
Sou eu!
Porém... O cotovia,
Siléncio! a aurora, em véus
De névoa e rosas, nao desdobre o dia
Nos céus...
Siléncio! que ela acorda...
Ja fulge o seu olhar...

Adormega a guitarra, corda a corda,
Ao luar!

A cancdo € apresentada com acompanhamento de uma orquestra que nio aparece em
cena. Analisando a trilha musical de filmes hollywoodianos nos anos 30 e 40, esse recurso de
colocacdo da musica desta forma tornou-se uma convengdo. Esse tipo de inser¢do musical em
filmes fo1 comentado por diversos autores. Gorbman aponta esse tipo de emprego da misica em
filmes dentro do principio da invisibilidade do aparato sonoro, no qual o aparato técnico da
musica ndo diegética ndo € visivel (GORBMAN, 1987, p. 83). A autora estabelece um paralelo
com o principio de invisibilidade do aparato técnico visual, assim como nao vemos camera,
microfones e outros aspectos técnicos em cena, a instrumentacdo na qual a miusica é apresentada
também ndo aparece. Outro trabalho que discute esse tipo de colocacdo da mdusica é do
compositor americano Earle Hagen36 (HAGEN, 1971). O autor discute sobre a transicdo do
diegético e ndo diegético e para ele, muitas seqii€éncias de filmes utilizam esse tipo de inser¢ao
que ele denomina como uma inser¢do hibrida, entre o plano diegético e ndo diegético. A insercao
hibrida pode referenciar a duas fontes de emissdao sonora em uma mesma seqiiéncia ou plano,
esse tipo de constru¢do sonora no filme ele denomina de source scoring. Nos filmes de 30 e 40
musicados por Radamés esse tipo de inser¢do € bem comum, entretanto na década de 50 a mostra

da fonte sonora se tornou constante.

O tema Cangdo de Romeu, aparece no filme 7 vezes sob diferentes arranjos e duas

%% Earle Hagen tocava trombone e integrou a famosa big hand de Tommy Dorsey e Benny Goodman. O compositor
trabalhou em cinema tendo uma larga experiéncia nos anos 40 nos esttidios da 20th Century Fox. Nos anos 50,
deixou a Fox e comecou a se dedicar a composi¢do de misica para televisdo se tornando um dos principais
compositores para seriados.
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tonalidades diferentes, entretanto nao configura somente um elemento dentro da narrativa. Ele
surge para uma situacdo, personagem e para um objeto de adorno marajoense, 0 maracd. Além
dos créditos iniciais, o tema € ouvido na demonstracdo da can¢do por Barroca que canta para
Luciana, no momento em que Gilberto devolve o maracd para Luciana, no momento em que
Gilberto e sua namorada caminham e nas seqiiéncias finais do filme quando Gilberto abandona
Luciana. Nos créditos iniciais e na apresentacdo da can¢do, presente na primeira parte do filme, a

tonalidade presente para o tema é Sol Maior:

leitmotiv Cancio de Romeu

rF — o
o dans ! . ¥ ' 4

Fig. 104: Trecho da melodia principal da Cangcdo de Romeu — filme Argila

Ao longo da narrativa, a tonalidade se mantém mais uma vez em Sol Maior e depois
ascende um semitom, mudando para tonalidade para Ldb Maior e a mantendo inclusive até a
ultima seqiiéncia do filme. A musica colocada desta forma nos dé pistas de que Luciana deixa
Gilberto ir embora, mas deve retomar sua vida amorosa. E o tom acima instigando o espectador a
perceber que Luciana reconstruiré sua vida, a constru¢do musical que o compositor sueco Johnny
Wingstedt define como classe emotiva. Dentro de seu pensamento embasado na psicologia da
musica, ele define que fatores estruturais especificos desta linguagem como articulacio,
intervalos melddicos, tempo, pardmetros do som, ritmos etc; podem corresponder a certas
emog¢Oes humanas. Nesta categoria emotiva, o autor coloca que se pode observar funcdes de
acrescentar  credibilidade, ludibriar espectadores, criar pressentimentos, estabelecer
relacionamentos entre personagens, dentre outras, quando se combina parametros musicais com a

imagem em movimento (WINGSTEDT, 2005).

A outra inser¢do da mesma cangdo € na ultima seqiiéncia do filme, agora sob forma
instrumental no momento em que Luciana vé Gilberto ir embora de sua casa com focos de

primeirissimo plano no maracd. O cendrio é bem semelhante ao da seqiiéncia analisada
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anteriormente, Luciana também estd ao alto, agora de costas apoiada em uma janela, vendo
Gilberto partir. Os elementos: a janela, o alto da escada e a Cang¢do de Romeu remetem ao
classico Romeu e Julieta de Shakespeare e fazem uma metdfora sobre o amor impossivel de
Luciana e Gilberto. A cang¢do inicia-se com a primeira frase melddica alterada por 8 compassos e
depois culmina em um acorde de preparacdo para entrada da melodia original. Neste momento
dentro do maracd vemos uma mao esculpindo, uma tigela de ceramica e a quebra da mesma,
traduzindo imageticamente sob a Cangdo de Romeu (com Julieta desolada) a relacdo entre
Luciana e Gilberto. Juntamente com o corte no maracd, j4 com o centro escuro, a orquestra

termina a can¢do em tutti € em seguida o crédito: FIM.

Luciana vé na janela Gilberto partir, senta-se e lamenta a perda de seu amor
agarrada ao maracd. Ao final, as imagens que demonstraram a rela¢do dos dois
personagens durante a narrativa sdo agora exibidas dentro do objeto.

Ha neste filme inser¢des de musicas com conjuntos regionais compostos por violao,
percussdo e vozes. O filme traz seqiiéncias com caracteristicas de cultura folcldrica e apresenta
uma festa de Sdo Jodo com fogos e musica tipica. A fogueira e os fogos de artificio iluminam os
atores em cena e sao focalizados rostos e pés dos integrantes dangando. Na festa hé insercao do
Regional de Benedito Lacerda com participagao de Emilinha Borba, com acompanhamento de
violdo e percussdo, apresentando uma melodia em flauta na introducdo numa inser¢do nao
diegética, o que traduz a influéncia que o radio teve no cinema. Na década posterior, a inser¢ao
dos cantores de rddio serd o oposto, sempre em situacdes justificadas e diegéticas. A cangdo € um

tema popular junino brasileiro:
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Td na hora de pular a fogueira
Vamos todos saudar Sao Jodo
Sdo Jodo, meu Sdo Jodo
Nao deixe apagar meu baldo

Vai vai subindo para imensa
Meu colorido baldo
Levando em seu bojo de papel de cor
Os meus sonhos e a minha ilusdo.

Outra entrada com o mesmo de carater musical aparece com outro grupo regional na
seqiiencia em que Gilberto vé nos slides detalhes de obras artisticas para compor sua inspiragcao e
ouvimos em 2° plano a serenata ao som de cavaquinho, violdo e percussiao. As musicas de Nelson
Trigueiro (Zé do Bambo) ficaram reservadas para a seqiiéncia em que Luciana visita Gilberto na
ceramica. A seqiiéncia € sensual e Luciana se olha atentamente para Gilberto, sentada em um
banco, fumando um cigarro. A musica estd em 2° plano e hid um corte no momento em que
Luciana se aproxima de Gilberto e o beija, apresentando o tema orquestral em primeiro plano
sonoro. Esse momento marca bem a opc¢do do diretor/arranjador para composi¢ao do universo
dos personagens: ao se tratar de Gilberto, rapaz simples do vilarejo, a musica tem carater regional
ao som da viola; no momento do seu beijo com Luciana, moga culta e rica, a op¢ao fica por conta
da musica erudita. Esse tipo de insercdo estd ligado a informagdo por meio da musica sobre os
aspectos do personagem. E pertinente citar a visdo de Chion sobre essa proposta musical em
filmes. O autor debate sobre o valor agregado, um efeito criado pelo acréscimo de informacgao. O
espectador associa a imagem com a caracteristica proposta pela musica. Gorbman sobre esse
aspecto coloca como sugestdo narrativa referencial, na qual a musica proporciona sugestoes
referenciais, indicando pontos de vista e informando ao espectador aspectos, nesse caso, sobre 0s
personagens (GORBMAN, 1987, p. 83). Observamos entdo, que esse tipo de informag¢do musical
proposta por Radamés em Argila e presente em filmes de narrativa cldssica, ja era comum no

Brasil na década de 40 e permaneceu por décadas nas trilhas sonoras.

Seguindo essa linha da musica com carater de cultura popular, no salio marajoara do

castelo de Luciana, hd uma apresentag@o da dancarina Anita Otero, com uma coreografia baseada

133



em dancas indigenas ao som do bailado extraido de uma lenda amazodnica: Mandu-Carard de
. . 7 . . L. .
autoria de Villa Lobos>’. Mariz, comentando o bailado, fala sobre a temética e sobre os arranjos

de Villa Lobos para ele:

Abandonado na floresta pelo pai, por gostarem de Mandu-Carard, a
encarnagao da danga, um casalzinho de irmaos depara subitamente com o
Curupira, que procura atrair os dois para sua cabana e comé-los. O autor
conseguiu aqui uma feliz conjugacdo dos coros infantil e adultos,
pintando de maneira expressiva a conversa de Curupira com as criangas,
atemorizadas pelos gritos do monstro, em glissandi. Apoés um breve
trecho orquestral, surge o tema do Mandu-Carard, a principio nos baixos e
baritonos, para se estender a toda a massa coral com sonoridade
emplogante, as criancas conseguem, enfim, enganar o Curupira e, apds
muitas peripécias, encontram a casa dos pais, onde ja os aguarda o
Mandu-Carard para dangar e brincar (MARIZ, 2005, p. 93).

Anita, além de dancarina, posteriormente foi consagrada como uma grande intérprete

de musica folcldrica brasileira por ocasido de apresentagdes na Radio Nacional:

Anita Otero conquistou, pois 0 mundo radiofénico local, cantando frevos,
maracatus, além de grande nimero de melodias do nosso folclore.
Possuidora de linda voz e interpretando as nossas musicas com
personalidade, Anita Otero mereceu os aplausos que lhe foram
dispensados pelos ouvintes da “dindmica” e pelos inimeros
freqiientadores do auditério do Edificio da R4dio (Revista Flama, 1944).

Villa Lobos, no periodo da década de 40, proclamava por uma consciéncia musical

que deveria ser levada a toda populacdo brasileira:

H4 precisao da formagdo de uma consciéncia musical brasileira, que

37 Heitor Villa Lobos foi representante central da cultura musical de nosso pais tendo uma atuacio pontual durante o
governo de Getilio Vargas. Nascido em 1887 e falecido em 1959, deixou mais de mil obras musicais. Dentre suas
obras hd destaque para As Bachianas e para a série de Choros.
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estava relacionada a fatores de ordem social, remontando as proprias
géneses da raga em formagdo e implicando, de uma maneira geral, quase
que na determinacdo dos seus caracteres étnicos (VILLA LOBOS, 1940).

Com esse pensamento, conseguiu posteriormente o apoio de governo federal e
desenvolveu um plano de a¢do musical para o Brasil no ambito educacional e desenvolveu uma
metodologia baseada no canto orfednico, trabalhando com cangdes folcldricas do pais, que
recolheu em viagens a muitos estados brasileiros. Villa Lobos tinha amizade com Roquette Pinto,
presidente de honra do Orfedo dos professores do Distrito Federal. Por sua vez, Roquette tinha
gravado vdrias musicas indigenas da Rondonia e as entregou a Villa Lobos para que este se
inspirasse em suas obras. O maestro também mantinha amizade com Mauro, tanto que musicou O
descobrimento do Brasil, e autorizou posteriormente o cineasta a colocar qualquer uma de suas

musicas em seus filmes.

O misico esteve na Amazdnia e estudou a miusica da regido, um destes estudos
culminou na composi¢do Mandii Carard, um bailado utilizado em Argila. O bailado apresenta
vozes femininas e masculinas, com acompanhamento de tambores e ruidos de chocalhos
indigenas. A camera parada focaliza o palco no qual a india se apresenta e depois corta para
planos mais aproximados do rosto dela e planos médios de sua danca. No final, o nimero musical
apresenta trés cortes rapidos para os musicos vestidos de indios que tocam ao lado do palco, em
plano de conjunto. Essa € outra caracteristica da presenca do regionalismo e da afirmacdo da
cultura nacionalista no filme. O comentario abaixo traduz o pensamento do diretor e de Roquette

sobre a inclusdo do bailado no filme e estdo de acordo com as nossas analises musicais:

A apresenta¢do do bailado indigena, no castelo, parece seguir as sugestoes
deixadas pela obra de Couto Magalhaes, com a qual Roquette Pinto e
Humberto Mauro mantinham uma grande afinidade. Uma das sugestoes
dizia respeito a necessidade de que as dangas folcléricas nacionais
deixassem de ser objeto de repressdo policial, passando a interessar os
membros da elite brasileira, num processo que ja havia sido desencadeado

em alguns paises europeus (ALMEIDA, 1999, p. 203).
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Inicio da danga com demonstra¢do da cerdmica marajoara
e da dancarina em posicdes andlogas.

Figs. 108 e 109: Trechos do Filme Argila

No saldo de festas da casa de Luciana,
os convidados apreciam a danga.

i

Figs. 110 e 111: Trechos do Filme Argila

Término da danca.

Figs. 112 e 113: Trechos do Filme Argila

O autor comenta que nao sabe ao certo quem sugeriu a Villa Lobos o tema do bailado
Mandi-Carard. Segundo entrevista para Alex Viany, Mauro disse que a musica foi composta
especialmente para o filme (ALMEIDA, 1999, p. 204). Entretanto, Villa Lobos ja tinha composto

a cantata homonima em 1939 para coro infantil, céro misto e orquestra. Portanto, o tema do filme
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foi uma adaptagao deste tema.

O filme apresenta em sua totalidade 21 insercdes musicais dentre composicdes
originais, temas nao originais e canc¢des de cultura popular e € centrado principalmente na
presenca da musica orquestral sinfonica. Algumas caracteristicas foram notadas: a primeira delas
€ que embora as inser¢des da Can¢do de Romeu, por 7 vezes, ndao ha repeticdo de outros temas
musicais, exceto O canto do cisne negro, executado por Iberé Gomes Grosso por duas vezes.
Ainda quanto ao leitmotiv Cancdo de Romeu, percebemos que o tema musical por vezes estd
ligado ao maracd, ora ligado a Gilberto e Luciana e ainda para outras ocasides. A musica, desta
forma, colabora para que a unidade se estabeleca. Outra caracteristica notada € com relagdo a
op¢do por ndo mostrar os artistas da rddio que faziam sucesso, o que na década de 50 serd
altamente explorado principalmente como recurso para atragdo do publico no cinema. Entretanto,
a particularidade mais importante € a op¢do da colocacdo da musica regional, um fator que
colaborou para que a narrativa se firmasse e auxiliasse na empatia com publico. E notério que a
op¢ao de Mauro, com participacao de Villa Lobos, Roquette Pinto e Radamés Gnattali, reforca as
idéias nacionalistas do periodo propostas pelo governo de Getilio Vargas, e essa op¢do estd em

evidente também no plano sonoro neste filme.

3.2 Parceria Radamés e Eurides Ramos

Na década de 40 € inaugurada a parceria entre Radamés Gnattali e o diretor de filmes
Eurides Ramos, que se estenderia por 20 anos até meados da década de 60 com a soma de 17
filmes. O primeiro desta parceria € Escrava Isaura (1949) numa produgdo da Atlantida e baseado
no romance homénimo de Bernardo Guimaraes. Segundo os créditos do filme, as gravacgdes
musicais contidas no filme foram executadas nos estidios gentilmente cedidos pela Radio
Ministério da Educacdo. Vale lembrar que o filme Escrava Isaura teve mais duas versoes
paulistas anteriores a esta. A primeira de 1922, e ndo se sabe se o filme foi concluido e a segunda
de 1929, com direcao da Anténio Marques Filho e musica de Marcelo Guaicurus (SILVA NETO,
2002, p. 310).
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Com relagdo a utilizagdo da musica orquestral sinfOnica, podemos relacionar algumas
entradas. Os créditos iniciais sdo apresentados em tela com imagem de parede escura e créditos
em branco, com um tema orquestral apresentando a melodia no naipe das cordas com
acompanhamento de madeiras e metais e percussao orquestral em andamento lento. A introdugao
€ realizada com cadéncias suspensivas até iniciar o tema principal, um recurso muito comum para
abertura, com referéncia a overture operistica. O segundo tema que surge nos créditos é mais
romantico, com melodia no naipe de cordas e contrapontos de madeiras. Neste inicio de Escrava
Isaura é apresentado o material temdtico que se seguird durante a narrativa: a tensdo,
demonstrada pelas atrocidades que Ledncio comete com os escravos e Isaura e o romantismo, a
paixdo de Isaura e Alvaro. De um lado, a luta dos escravos pela libertacdo, catalizados pela
personagem principal Isaura e de outro, seu amor impossivel de uma escrava por um senhor de
engenho rico. A apresentacdo sobre o que ocorrerd no filme por meio do material musical nos
créditos € outro procedimento bem comum na década de 40 em filmes americanos. Sobre a
musica apresentada desta forma, muitos autores comentam sobre a habilidade da musica de
sintetizar a narrativa. Chion denomina esse tipo de abordagem como a musica dando carater de
resumo do filme, dando a essa linguagem o poder de descrever de forma resumida o sentimento
principal da narrativa (CHION, 1995). Wingstedt afirma que esse tipo de entrada musical esta
relacionado a classe descritiva que informa o espectador e descreve um contexto. Assim, a
musica pode estabelecer a atmosfera do ambiente e no caso dos créditos iniciais, jd expor ao

espectador sobre o que ele vai assistir (WINGSTEDT, 2005).

O filme inicia com uma locucdo sobre a escraviddo e sobre os feitos de Ledncio, o
dono da fazenda que ndo perdoava os escravos. As tomadas sdo de Ledncio acoitando escravos
em plano geral e observamos a senzala e depois os escravos, focados em plano médio. O tema é
orquestral, lento e marcado e as chibatadas compdem o campo sonoro neste momento. O locutor
faz mencdo a Isaura, escrava da fazenda, que Ledncio ndo maltrata. A musica muda de carater e é
apresentado o tema no naipe de cordas em uma tomada frontal de uma janela, na qual

observamos uma silhueta feminina, no caso, a protagonista Isaura.

Uma das cancdes que aparecem na narrativa € Dd-me 6 de 0 6 de Heitor dos Prazeres

com solista Edson Lopes, com coro e percussdo de tambores. A insercdo musical diegética de
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cultura popular € observada na seqii€éncia da danca dos escravos e encontra-se ora em primeiro
plano sonoro, ora em 2° plano. A cancdo s6 € interrompida pelo tiro que Ledncio dd em Belchior
e no mesmo momento o acorde sustentado no naipe de cordas na regido aguda € observado. A
frase principal da melodia € repetida com instrumento solo de clarineta e depois instrumento solo

com o naipe de cordas.

A mesma miusica acompanha a seqiiéncia final do filme na qual Alvaro e Geraldo
correm a cavalo e Isaura chega vestida de noiva. O padre faz o casamento e pergunta para os
noivos se querem se casar € os noivos confirmam. Os escravos cantam e os noivos bebem. Isaura
vai até a casa de Belchior e Ledncio tenta entrar 1a. Leoncio e Belchior brigam e ele d4 um tiro
nas costas do velho. Neste momento Alvaro chega a fazenda, Belchior cai e Isaura o ampara.
Belchior agoniza e morre nos bracos de Isaura e Ledncio também morre ao lado. A seqiiéncia
termina com Alvaro abracando Isaura. Na posterior, vemos plano geral de Isaura e Alvaro na
fazenda e corte seco para o beijo dos dois em plano médio. Ao final do filme, plano geral na
fazenda com o casal caminhando de costas e o tema orquestral termina em futti e grand finale,

tipicos procedimentos de filme hollywoodianos.

A outra cang¢do A morena linda de Antonio Manoel com o solista Francisco Carlos,
foi destinada a seqiiéncia em que Martinho comenta com amigos sobre a morena linda que
conheceu na fazenda de Ledncio e que ninguém a reconheceria como escrava. Em externa, vemos
em plano geral os musicos passando na rua e a camera os acompanha, hd um corte seco e abre-se
plano de conjunto dos amigos conversando. J4 esse recurso alusivo foi muito comum na década
posterior na qual o assunto da narrativa, em didlogos dos personagens, aparece como can¢ao em

seqiiéncias posteriores.

Radamés caracteriza a personagem Isaura de duas formas: por meio do instrumento
musical e do leitmotiv. As apari¢des da moga sao reveladas sempre pelo instrumento musical, no
caso o piano. A melodia € apresentada na regido média para o aguda, explicitando a delicadeza e
leveza da personagem principal. Isaura foi educada pela mae de Ledncio e € uma escrava branca,
a primeira apresentacio de seu personagem se faz ao piano, Isaura aprendeu a tocar piano, como
as mogas da elite burguesa da época e se tornou uma eximia pianista. Ao longo da narrativa,

Isaura toca piano muitas vezes € também tem seu leitmovit executado neste instrumento. Além
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desta ligacdo do instrumento musical com a personagem do filme, Radamés utiliza do recurso do
o leitmotiv para caracterizar Isaura. O tema da personagem foi executado com instrumento solo e
também com arranjo para orquestra sinfonica, mantendo a melodia no naipe das cordas, também
indicando leveza e delicadeza. O que torna interessante o uso deste recurso ¢ a gama de
possibilidades que se pode realizar com o mesmo tema. O [eitmotiv desta personagem reaparece
com arranjos diferenciados para cada situacdo e acompanha Isaura durante toda a narrativa.
Como exemplo, na seqiiéncia que ela estd em Recife, feliz por fugir da fazenda de Ledncio, o
leitmotiv aparece com cardter leve e saltitante. Outra inser¢do € quando Isaura foge de casa,
Malvina toca o leitmotiv de Isaura no piano, lembrando da amiga. Outro momento de
apresentacdo do tema € quando Malvina pede dinheiro para o pai, e lhe escreve uma carta.
Ledncio fala com Isaura que arruma as flores na sala. Ledncio agarra Isaura e Malvina vé.
Malvina rasga a carta e diz que vai embora para a casa do pai, a partir dai, ouvimos o tema de

Isaura em regido grave da instrumentacdo e a camera focaliza Le6ncio.

Dentro deste mesmo pensamento, 0 mesmo recurso de instrumentagdo musical que
caracteriza o personagem foi utilizado para Ledncio. Em Escrava Isaura temos um exemplo
tipico desta forma de inserir a musica. Nas seqii€éncias em que Ledncio aparece, a musica que o
acompanha estd sempre na regido grave dos instrumentos musicais. Uma delas € a que Isaura vé
os escravos serem vendidos. O fazendeiro senhor Martinho, comprador de escravos e amigo de
Ledncio, estd disposto a fazer uma boa oferta por Isaura, 15 contos de réis. Isaura conta a
Malvina que Martinho quer leva-la. Leoncio diz que ndo venderd Isaura por nada. Apds essa
seqiiéncia, Ledncio vé Isaura na mata e vai atrds dela, diz que se ela ndo aceitar seu cortejo, a
vendera para Martinho. D4 um prazo até a noite para que ela decida. Neste momento, hd
lembranca do leitmotiv de Isaura, com a adi¢do da trilha de ruidos e sons de passarinhos. Na
aproximacao de Ledncio, aparece a percussao de bumbo e registros mais graves. Quando Leoncio
faz a proposta para a escrava hd um foco da camera na moga em plano médio e a volta de seu
leitmotiv. Isso funciona com um recurso de identificagc@o e constru¢do do personagem no sentido
do publico perceber o cardter de Ledncio e o de Isaura. Essa convencdo da instrumentacdo e
propriedades sonoras para definir o cariater do personagem, pode também ser encontrada no

debate sobre musica de cinema™ de Chion, no que ele domina de valor agregado; de Gorbman,

3 . ., .. .
¥ Esses conceitos j4 foram explicitados anteriormente.
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em seu discurso sobre o significador de emocdo, no qual a musica estabelece climas e de Philip
Tagg®, quando coloca que a musica funciona como meio para expressar as emocdes dos

personagens, havendo por conseguinte, um reflexo na platéia.

Em sintese, Escrava Isaura apresenta uma grande porcentagem de musica orquestral
sinfOnica e apenas duas cangdes. Também tem em sua composi¢do alguns procedimentos para
inser¢do de miusica que ocorreram em Hollywood como leitmotiv, recursos de instrumentacio
para caracterizacdo do personagem e miusica para créditos iniciais e finais orquestrada

apresentando os temas recorrentes percebidos na narrativa.

3.3 Pureza e Caminho do céu™

O filme Pureza tem orquestracdo de Radamés Gnattali com participacdo da orquestra
de Luciano Perrone e inser¢do de uma cancao interpretada por Dorival Caymmi — Quem parte
leva saudade de alguém, de Francisco Scarambone. Teve roteiro de Milton Rodrigues e foi
dirigido por Chianca de Garcia diretor atuante em Portugal que foi contratado pela Cinédia
especialmente para dirigir o filme e com ele trouxe alguns técnicos em cinema. Era interesse da
Cinédia que os técnicos viessem, pois assim a produtora poderia se aperfeicoar € renovar sua
equipe. Assim, os desejos da Cinédia se concretizaram, pois sobre o aparato técnico de sua

produtora Alice Gonzaga lembra:

O filme tem a peculiaridade de ter usado a um sé tempo equipamento
pesado e leve — cameras blindadas Super Parvo e Eyemos a corda -
respectivamente no estidio e nas locacdes ao ar livie (GONZAGA, 1987,
p. 80)

% Professor do Institute of Popular Music e do Departamento de Misica da Universidade de Liverpool, onde leciona
musica popular, musicologia, musica para cinema e televisdo e semidtica da musica.
4 . - .

9 Estes filmes ndo foram encontrados em nossa pesquisa.
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Pureza teve seu roteiro adaptado da obra de José Lins do Régo e apresenta o ator
Procépio Ferreira. A histéria se passa na Paraiba, em meio as plantagdes de cana de acticar
controladas por latifundiérios, local onde um rico politico desperta o amor de duas irmas de uma
familia pobre. O pai delas € ignorante e se envolve com o politico, aferindo sua moral. Sobre o

filme, a critica apontou:

Pureza como cinema é o melhor filme feito até hoje entre nés. Fotografia
e som excelentes — atributos alids de outras peliculas nossas porque as
conquistas nesses setores sdo positivas — apoiam o desenrolar das cenas a
que foi dado o cardter, tao dificil de alcangar, que diferencia o cinema do
teatro propriamente dito. H4 seqiiéncias magnificas como a da festa da
usina, a da luta do pequeno Joca com a correnteza do rio e a queda na
catarata, que nada deixam a desejar e podiam figurar com honra em
filmes de Hollywood (NUNES, Jornal do Brasil, 1940).

A histéria tem uma boa continuidade, sob esse aspecto o filme merece
elogios, pois uma das coisas que mais t€m faltado ao nosso cinema € a
perfeita concatenagdo e clareza nas histérias por ele contadas
(MAGALHAES Jr, Diério da noite, 1940).

Segundo Vieira, a produgdo do filme,

Marcava uma vez mais a tentativa de realizacdo de um cinema de
qualidade, inspirado na literatura brasileira, com muitos cendrios
(incluindo uma estacdo de trem), numa producdo cara, que absorveu
quase todos os recursos da empresa. O filme inaugura um momento de
busca de renovacdo nos quadros técnicos da Cinédia, com a contratacdo
de alguns profissionais portugueses para se responsabilizar, alem da
direcdo, entregue a Chianca de Garcia, também pela fotografia (Aquilino
Mendes) e assisténcia de direcdo (Fernando de Barros). (VIEIRA, 1987,
p. 152).

Todos esses comentérios ilustram bem que a referéncia que tinhamos nesse periodo ja
era o cinema hollywoodiano e apontam para a necessidade de uma industrializacdo do cinema
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nacional. Mesmo quando o critico fala sobre continuidade, estd colocando sobre histérias que

estejam dentro dos padrdes de montagem de Hollywood.

O filme Caminho do Céu tem na sua histéria, o industrial Heitor de Lacerda, que
perde sua esposa e dedica-se a Sonia, sua filha mimada. Roberto, um dos funcionérios de uma
usina de Lacerda, ama sua filha e é dispensado por Lacerda, assim como todos os funcionarios,
de uma das suas usinas no interior que ndo apresenta lucros. S6nia nfo se sente bem e o médico a
encaminha para uma cidade serrana. A moga vai entdo, para a mesma cidade na qual Roberto
trabalhava e o mogo vai para 14, para informar os funcionarios da dispensa e encontra-se com
Sonia. Ela fica sabendo do ocorrido e em um momento de delirio de uma febre, pede ao pai que
reconsidere a decisdo, o pai aceita o pedido. Roberto e Sonia se apaixonam, mas ele vai para a
Forga Aérea Brasileira para lutar na guerra. Ao final, Roberto volta e vé juntamente com S6nia no
mesmo local da usina, nascer uma fabrica de avides destinada a ajudar o pais na guerra. Segundo

Alice Gonzaga:

Caminho do Céu é um filme nacionalista, social; na filmagem iniciada a
1 de abril de 1943 notou-se o aprimoramento técnico que havia chegado a
Cinédia : camera Super-Parvo, refletores M-Richardson e mixagem de
extensdo, equipamento do udltimo tipo e pela primeira vez no Brasil
(GONZAGA, 1987, p. 103).

Neste filme, Radamés divide a autoria das orquestracdes com 0 importante maestro
da Réadio Nacional, Lirio Panicalli, que trabalhou com ele por muitos anos. Os nimeros musicais
presentes no filme s@o: Coro de lavadeiras de Ary Barroso; Ndo olhe prd trds de Alberto Ribeiro
com Rosina Pagd; Caminho do Céu, David Nasser; Dd no pandeiro, ué de Grande Otelo e Cicero
Nunes com Grande Otelo e Haydée Marcondes. As criticas, mais uma vez, elogiam o som da fita

e os didlogos:

Apesar de ndo ser a realizagdo maxima e nem um portento, ndo faltam
boas qualidades a esse novo filme nacional. Possui um predicado
excepcional, que veio preencher uma lacuna: conjunto. Sendo vejamos:
som Gtimo e muito boa fotografia. Nesses setores, grande progresso foi
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conseguido. (...) O didlogo — outro sério embarago resolvido — € excelente
(NELI, Cena muda, 1943).

Falemos, em primeiro lugar, do argumento, também da responsabilidade
do diretor, que é muito bem imaginado, apresentando, ao lado da histéria
de amor amargurado, uma exaltacio do entusiasmo brasileiro pela
aviacdo e do patriotismo com que se acha empenhado na guerra, pela
civiliza¢do. Para o desenvolvimento desse enredo, o diretor contou com
poderosos meio técnicos, fotografia e som, que apesar de alguns rapidos e
pouco freqiientes deslizes, raramente tém sido de tdo boa qualidade no
cinema brasileiro (LEMOS, O globo, 1943).

Portanto, com relacdo a musica composta por Radamés presente nos filmes na década
de 40, percebemos que hd dois recursos muito presentes em todos os filmes: o tema que
acompanha as personagens e a utiliza¢do de instrumentacdo para caracterizagdo das mesmas. Nos
filmes Escrava Isaura e Argila também notamos a utilizacdo da locugdo, um recurso que serd
muito usado nos filmes musicados por Radamés na década de 50. E relevante relatar que todos os
filmes tém uma quantidade grande de miusica orquestral sinfonica e poucas inser¢des de cardter
popular — geralmente esse tipo de sonoridade nos filmes caracteriza personagens populares e
subalternos e também exaltam a cultura brasileira. Do mesmo modo que vemos em Argila e em
Caminho do Céu as inser¢oes da musica, tanto orquestral quanto popular enfatizam o carater de

nacionaliza¢do pensado pelo governo de Vargas na década de 40.
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capitulo 4

ANOS 50
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4.1 Inovacobes ocorridas em 50 e presentes nos filmes musicados por Radamés

A misica do cinema brasileiro na década de 50 estd intimamente ligada a fatores
culturais e mercadolégicos ocorridos naquele periodo e € importante ressaltar que todas essas
referéncias estdo presentes nos filmes musicados por Radamés Gnattali. Um dos fatores de
ordem cultural refere-se a musica popular, que teve um periodo de transi¢do entre 1946 e 1957.
Por um lado, ainda atuavam os artistas da Epoca de Ouro™!, j4 terminando suas carreiras, € por
um outro, havia o inicio do movimento da bossanova®’. Além destes dois tipos de intervencoes,
observamos também nos filmes desse periodo o predominio dos gé€neros musicais que
emergiram neste momento como o baido, projetando Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, e o
samba-cancdo, tendo como cantora simbolo Nora Ney, além de notarmos o declinio da musica de

carnaval.

Outro fator que apontamos diz respeito as inovagdes tecnoldgicas. Notamos as
primeiras transmissdes da televisdo com a inauguracdo da TV Tupi (1950) e na metade da década
de 50, o aparecimento das primeiras produtoras de jingles para esse veiculo. Também surgiram o
disco long play de 33 rotacOes (1951) e o disco de 45 rotacdes (1953). O avanco tecnoldgico
permitiu a utilizacdo da fita magnética, do multicanal para gravacdo de som e a comercializa¢io
de aparelhos hi-fi (SEVERIANO; MELLO, 1997, p. 242). Nesse periodo, o rddio tem sua melhor
fase com os programas de auditério e com a participacdo dos astros da musica popular, como

veremos adiante.

O cendrio politico modificou-se nesse momento, Getulio Vargas se suicidou em 1954
e Juscelino Kubitschek foi eleito presidente do Brasil em 1955. A sociedade brasileira mudava de
perfil, era o inicio da industrializacdo e o cardter agrario exportador ficava em segundo plano,
assim, houve uma forte urbanizacdo causada pela migracdo de pessoas do campo para as cidades.
Com essa expansdo, o mercado de trabalho e o consumidor também cresceram junto com as

camadas médias urbanas de onde sairam os intelectuais dos setores populistas e de esquerda. A

1 Podemos citar os artistas da Epoca de Ouro: Ataulfo Alves, Dorival Caymmi, Wilson Batista, Herivelto Martins,
Lupcinio Rodrigues, Dalva de Oliveira, Nelson Gongalves, entre outros.

>0 movimento da bossanova comega a esbogar-se com as figuras de Dick Farney, Liicio Alves, Déris Monteiro,
Silvia Telles, o conjunto vocal Os cariocas, Johnny Alf, Jodo Donato, Luis Bonf4, Moacir Santos, Paulo Moura,
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cultura politica buscava o que seria o nacional e democritico, estava em voga a politica
desenvolvimentista, que deveria se apoiar nas forcas progressistas , formadas pela burguesia

industrial nacionalista, a vanguarda politica capaz e bem organizada (PECAUT, 1990).

Na década de 50, as novas configuragdes do meio musical e cultural no mundo™®?
apontavam para ascensido de géneros de misica com cardter pop e sucessos de bilheteria no
cinema americano que rendiam milhdes de délares. No Brasil, o cendrio cinematografico estava
se configurando e S@o Paulo, em plena ascensdo econdmica, se firmava no mercado de cinema
com a criagdo em 1949 e 1950 de cinco novas companhias cinematogréficas e até 1953, com
mais de vinte produtoras. Segundo Catani “é necessario examinar a relacdo existente entre a
burguesia paulista, o mecenato cultural e a cultura cinematogrifica que se desenvolvia na
capital”. Dentro desse contexto histérico surge a Companhia Cinematografica Vera Cruz,
fundada em 4 de novembro de 1949, pelo empresirio e empreendedor Franco Zampari e
segundo a estudiosa Maria Rita Galvao, “uma companhia que tinha o interesse e o apoio dos
intelectuais e da elite paulista”. Conduzindo esse pensamento, a pesquisadora Cristina
Meneguello, concorda com Maria Rita no sentido de que Sao Paulo era a cidade que estava em
pleno crescimento econdmico e de industrializagdo. Sobre estes aspectos € interessante observar

0s comentarios das autoras:

Em Sdo Paulo, a burguesia que se sente forte e ascendente ndo
estaria a seus olhos plenamente realizada se nao houvesse também
como nas grandes poténcias, esse tipo de manifestacdes culturais e o
proprio mecenato. Germinou-se a idéia de que era chegada a hora
para os grandes burgueses paulistas, de refinar a vida, cercar-se de
arte e cultura... Ora, nesse quadro, o cinema é fundamental: € a arte

do século XX, a mais moderna das artes, e para completar ¢ a arte
industrial. (GALVAO, 1981, p. 21)

Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Jodo Gilberto, Carlos Lira.
* No panorama mundial lembramos que o cendrio musical nos anos 50 abria espaco para o género do rock and roll,
delineado com o sucesso de Elvis Presley nos EUA e ja no final da década com a formacdo da banda de rock The
Beatles. Com relagdo ao cinema apontamos o lancamento do filme Cantando na chuva (1952) filme de Hollywood
que estourou no mundo todo, o filme Os homens preferem as loiras (1953), com Marilyn Monroe no auge de sua
carreira e logo ap6s o filme Juventude transviada (1955) com James Dean, tornando-se simbolo da rebeldia nos anos
50. No campo das artes plasticas, em 1951 foi inaugurada a I Bienal Internacional de Artes de Sao Paulo.
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(...) a cidade de Sdao Paulo se fazia enquanto centro cultural
metropolitano, orgulhoso de sua quantidade de cinemas e da
qualidade de luxo... nas décadas de 40 e principalmente 50, é dentro
de uma fala de progresso que se articula a cidade de Sao Paulo,
surpreende em sua imensa quantidade de cinemas e de publico
espectador, bem como em sua constituicdo como metrépole e
exemplo de organizacdo e crescimento. (MENEGUELLO, 1996, p.
47).

Examinando os contornos politicos do periodo, observa-se que o pds
guerra significou a “redemocratizagdo”, a queda de Gettlio Vargas.
E também a esperanca de vitéria do capital privado, do liberalismo
triunfante. Sdo Paulo € a cidade que mais cresce no mundo, com suas
industrias se expandindo e absorvendo grandes levas de migrantes
rurais e imigrantes (CATANI, 1987, p. 198).

A Companhia Cinematografica Vera Cruz surgiu em um momento de intensa
atividade cultural na cidade de Sao Paulo, cujo cendrio vigente era o do surgimento do MAM,
Museu de Arte Moderna; do aparecimento do TBC, Teatro Brasileiro de Comédia, também
fundado por Zampari; da multiplicacio de salas de concerto, de exposi¢des de arte, dentre outros.
Logo, a Vera Cruz surgiu num momento em que a burguesia se interessava em patrocinar a
cultura na cidade e investir também em cinema nacional era uma forma que a classe alta
encontrou para demonstrar seu vigor econdmico. Os estidios cinematograficos da Vera Cruz
abarcavam também um estddio amplo para gravacdo da trilha sonora, com “tela de projecdo e
sistema de sonorizagdo, até entdo inédito no Brasil™*, segundo o pesquisador de cinema Maximo

Barro.

* Entrevista concedida em 2001 por ocasido de nosso trabalho de mestrado intitulado “Nas trilhas da Vera Cruz”.
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Fig. 114: Estidio de gravacdo de orquestra da Cia. Vera Cruz
(imagem retirada do Cd rom Vera Cruz, 2002)

Com esse pensamento, visando uma industrializacdo do cinema nacional, a
Companhia Vera Cruz investiu na compra de equipamentos de alta qualidade, contratacdo de

técnicos e diretores estrangeiros e musicos de alto gabarito para composi¢cao da trilha musical.

Contudo, os anos 50 também marcaram a oposi¢do ao cinema industrial e o
firmamento do independente e dos congressos de cinemas, ocorridos em Sao Paulo e no Rio de
Janeiro. O cinema independente era contra o modelo do sistema industrial que tinha como base
“a 1lus@o do universalismo, a aparéncia do filme estrangeiro, obsessdo a qualidade” (CATANI,
1987, p. 274). Os congressos visavam a discussdo da problemdtica do cinema nacional. Os
encontros foram importantes porque propuseram o afloramento de discussdes sobre outro
processo de cinema no pais, baseado principalmente em novas formas de producdo e na
retratacdo da realidade brasileira®, (CATANI, 1987, p- 280) o que se tornou tematica constante

na década subseqiiente com o cinema novo.

# Além dessas prerrogativas aconteceu no I Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, algumas resolucdes
importantes como: elabora¢do da defini¢do sobre o que é um filme brasileiro, instituicio de uma comissdao
permanente de defesa do cinema brasileiro, recomendacdo da criagdo de uma Escola Nacional de Cinema,
consideracdes de que os filmes brasileiros ndo deveriam ser disbribuidos no pais por empresas estrangeiras,
reconhecimento da reivindicag¢do de técnicos de cinema sobre condicdes trabalhistas, entre outros.
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4.2 As orquestracoes de Radamés Gnattali para can¢oes no cinema brasileiro

Neste periodo, notamos que hd um predominio da miusica sinfonica orquestral nos
filmes da década de 50 musicados por Radamés. Além de ser muito criativo, o musico dominava
com exceléncia a escrita para essa formacgao e os diretores o convidavam para compor a trilha por

essas habilidades. Segundo Guerrini,

Antes do surgimento do Cinema Novo, a miusica extradiegética que se
ouvia nos filmes brasileiros era em geral de caréter sinfonico, ou pelo
menos orquestral, refletindo as praticas européias e americanas. Isto €, as
orquestras nem sempre eram exatamente das propor¢des de uma orquestra
sinfOnica, mas contavam, ainda assim, com um numero relativamente
grande de musicos — se comparado ao padrao dos filmes mais inovadores
realizados a partir dos anos sessenta — e seus executantes distribuiam-se
pelas se¢des de cordas, madeiras, metais e percussao (GUERRINI, 2009,
p- 27).

A maior producio de trilha para cinema composta por Gnattali foi na década de 50,
sao 35 filmes de fic¢do (1 inacabado). Nestes filmes temos uma variedade de inser¢des sonoras e
para contextualizd-las, propomos uma divisdo dos filmes em duas macro-estruturas distintas:

género da comédia musical e do drama. Cada gé€nero apresenta caracteristicas similares:
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Estruturas

Caracteristicas

Filmes

Comédia musical

e Cangdes com arranjos de Radamés:
interpretada por atores e cantores que
cantam com orquestras em estudios de
televisdo, estudios de radio, teatros,
dancings;

e Cangdes com acompanhamento de
conjuntos regionais: com
interpretacdo de atores e cantores de
sucesso da década de 50 que cantam
com regional em diversas
ambientacdes;

o Regional instrumental;

o Conjuntos vocais;

o Cultura popular: inser¢des de carater
popular como carnaval, umbanda e
outros;

o Entradas musicais extra diegéticas

o Locucdo explicativa em inicios de
filmes e até em filmes inteiros;

¢ Bandas marciais principalmente
Banda da Marinha e do Exército;

e Formagdes jazzistas.

Estdo nesta primeira
estrutura os filmes:

Sai da frente, Nadando em
dinheiro, Marujo por acaso,
Rei do movimento, Angu de
caroco, Quem sabe... sabe!,

O camelb da rua larga,

Fuzileiro do amor, O noivo

da girafa, O barbeiro que se
vira, Chico Fumaca, Na
corda bamba, Cala boca

Etelvina, Titio ndo é sopa,
Quem roubou meu samba e

Dona Xepa.

Drama

1* fase

Demonstra filmes com forte influéncia
americana para inser¢ao sonora.
Apresentam:

o Recursos hollywoodianos: dentre
estes podemos destacar o leitmotiv € o
mickeymousing, porém em poucas
quantidades;

o Entradas musicais extra diegéticas;

e Locucdo explicativa no inicio.

O diamante e
Tico-tico no fubd

2° fase

Listamos filmes com caracteristicas

neorealistas, dentre os quais dois filmes

dirigidos por Nelson Pereira dos Santos.

Apresentam:

o Cangdes sob forma instrumental;

o Cangdes sem acompanhamento
instrumental;

e Entradas musicais extra diegéticas.

Rio 40 graus e
Rio Zona Norte

A seguir, explicitaremos tais caracteristicas de acordo com a andlise de cada género.
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4.2.1 As cangoes orquestradas para o género da comédia

A cancdo no Brasil teve uma grande importincia no cinema. Principalmente para
que este se firmasse como comercial e industrial, se o filme apresentava uma can¢do de boa
aceitacdo, esta era veiculada ao rddio, haveria venda de discos e, com isso, o filme conseguia

maior proje¢ao.

A cang¢do permite uma gama de possibilidades de interpretacdo. Carrasco conclui que
sem letra, a inser¢do da musica em filmes “tem o poder de penetrar no universo da narrativa e
coexistir com a agdo, sem que isso seja prejudicial a clareza e a inteligibilidade dessa
acao”(CARRASCO, 1993, p. 88). De acordo com a citagcdo de Carrasco, pontuamos que o fato
da musica possuir letra, torna a inser¢do da composi¢do na narrativa filmica mais delicada, pois o
poder descritivo é maior e hd a associacao do discurso musical e o texto poético. Portanto, a
cancdo inserida no cinema deve ser muito bem articulada, para que nio se tenha surpresas quanto
a recepg¢do do publico posteriormente (ONOFRE, 2005, p.106).

Hé muitas possibilidades da entrada de uma can¢ao no filme. Uma delas € a canc¢ao
como interven¢do naturalista, ou seja, ela faz parte do contexto e o espectador a percebe. Nos
filmes analisados da década de 50 com direcdo musical de Radamés Gnattali, todos t€m esse tipo
de enfoque na inser¢do de can¢des. A maioria das cancdes sdo justificadas na acdo, o que sob o
ponto de vista de Carrasco, torna sua utilizacio menos preocupante no sentido em que pode

prejudicar a narrativa. Carrasco afirma:

Quando a cancgdo estd inserida na acdo do filme, como sonoridade de
cardter naturalista, esse problema se torna bem menos preocupante. O fato
da cangdo estar justificada na a¢do diminui o seu cardter de intervencao
épica e permite que ela ocupe o quanto necessite da atencao do espectador
para que atinja o seu objetivo draméatico (CARRASCO, 1993, p. 158).

De acordo com esse pensamento, Gorbman também alerta para o uso indevido das
cangdes. A autora aponta que este procedimento pode ameacar o equilibrio estético entre musica
e a narrativa imagética. Entretanto, a melhor solu¢do ndo estd em proibir sua entrada, mas
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submeté-la a um didlogo com os demais aspectos da cena construindo significado em sua

execu¢do (GORBMAN, 1987, p. 20).

A relacdo da inser¢@o da can¢do no cinema brasileiro, principalmente na década de 50
com os filmes da chanchada, advém do teatro de revista, do circo e com fortes influéncias do
radio. A partir do cinema sonoro, o radio foi um fator indispensavel para o cinema no Brasil, até a

chegada da televisao, que mudou o cendrio cultural do periodo.

Também nesse periodo a misica orquestral sinfOnica estd muito presente e os arranjos
de Radamés cada vez mais apurados, mesclando musica orquestral com instrumentagdo base
americana e musica orquestral com ritmos brasileiros. Lembrando que toda essa bagagem advém
de sua pesquisa no radio. Sobre sua influéncia para escrever para uma orquestra jazzista,

Radamés comentou:

Mr. Evans, diretor da Radio Transmissora, contratou o Galvido, um
arranjador que estudou nos Estados Unidos, muito bom aluno e tal. Ele ia
pra Réadio no escritério da Rua do Mercado e faziag¢ os arranjos de miusica
popular brasileira para orquestra completa. Cordas, quatro saxofones, trés
pistons, trés trombones e mais flauta, oboé, clarinete, além do Luciano
Perrone na bateria. Eu dirigia, era maestro da orquestra e o Galvao me
contou que estava muito satisfeito comigo, porqué aqui no Brasil
ninguém dava bola pra ele e s6 eu levava as partituras para casa,
estudava, ensaiava e na hora safa tudo direitinho. Foi ai que comecei a
aprender como € que se escreve para uma orquestra daquele tamanho
(DIDIER, 1996, p. 51).

Na década de 50, Radamés compds trilhas para 21 filmes do género da comédia.
Nestes filmes hd uma grande variedade de pontuacdes sonoras, contudo as que aparecem em

maior quantidade s@o as cangdes com arranjos para orquestra sinfonica.
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A) Cancgoes com arranjos de Radamés para orquestra em filmes

Nos filmes dos anos 50 com trilha de Radamés, a maioria das entradas de cancdes
sdo justificadas na acdo narrativa, aparecendo de variadas formas: cantores de sucesso se
apresentando em programas de televisdo e estidios de radio, atores cantando em diversos
ambientes, cangdes apresentadas em teatro e dancings e outros, sempre acompanhados de

orquestra, com inser¢des diegéticas e ndo diegéticas.

Outro fator importante pode ser anotado em filmes brasileiros deste periodo: o grande
nimero de inser¢cdes musicais sob o género do samba. Ao longo da histéria da misica urbana
brasileira, o samba, ritmo mais popular brasileiro, foi sofrendo influéncias dos géneros de musica
que eram sucesso em cada época, advindos de outros paises e que aqui chegavam como novidade.
No periodo de 1920, os EUA iniciavam uma grande corrida industrial pds-guerra. A industria
investia em novidades, o €xodo da populacdo da periferia e dos imigrantes para os grandes
centros, possibilitava a demanda e os artigos europeus soavam ultrapassados. Os artigos novos
somados ao apoio da publicidade conferem uma mudanc¢a no modo de vida das pessoas. O Brasil,
influenciado, passou a adotar as novidades norte-americanas como modelo, repercutindo nas
véarias formas de cultura, inclusive na musica popular. Esse periodo foi o do surgimento das
pequenas orquestras de musica de dancga no Rio de Janeiro, também conhecidas como jazz-bands
(TINHORAO, 1998, p. 52). Logo, os bailes do tipo gafieira, freqiientados pela populag¢io negra e
mestica, incorporaram esse novo tipo de orquestra. Em meados de 1930, o repertdrio destas era
composto por sambas, maxixes, fox-blues e valsas. Pixinguinha foi criticado por utilizar os
recursos da musica norte-americana para a musica brasileira, contudo foi significativo o uso do
naipe de metais nas orquestragdes para este tipo de formacdo de grupos musicais. Tinhordo
esclarece que a “influéncia da musica norte-americana sé se faria sentir de certa maneira sobre as
variedades de sambas orquestrados para atender ao gosto da classe média”, (TINHORAO, 1998,
p. 53) dai as varias denominag¢des do samba. Nos filmes analisados com trilha de Radamés,
notamos o samba tanto sob forma de can¢do — e suas derivagdes como samba cangdo, samba

exaltacdo, samba enredo — como forma instrumental, analisado a seguir.

Essas insercdes apresentam cantores e atores de sucesso do periodo, e dentre os

atores, Ankito, considerado um dos melhores atores de chanchada, destaca-se na comédia Rei
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do Movimento (1954). O ator comegou como acrobata no circo e era sobrinho do palhago
Piolim. Do circo, Ankito ingressou no teatro e foi convidado para atuar trés dias no filme E fogo
na roupa (1952), o sucesso de sua atuacdo lhe rendeu quase o filme todo. De 1952 a 1961,
Ankito protagonizou 56 filmes e consolidou sua carreira cinematografica. De 1961 até 2009
participou de filmes e de programas humoristicos na televisao. Em Rei do Movimento, Ankito é
o carteiro Clementino e canta Escurinha, composicdo de Geraldo Pereira e A. Passos,
orquestrada por Radamés Gnattali. Nesta inser¢do, Clementino vai entregar cartas e € atendido
por sua amiga Estela, empregada da mansao. A seqiiéncia € externa em frente a piscina da casa e

os dois sao focalizados em plano geral.

Nessa seqiiéncia Clementino chega na mansao e a funciondria o indaga:

“- E os sambas como vdo?”. Ele responde:

“- Ah! Muito bem! Fiz um daqui 6! Quer ouvir?”

Neste momento ele faz uma pequena introducdo a capela: “Escurinha tu tens que ser minha...
A mocga estranha e diz:

“- O que éisso?”. Ele responde, se desculpando:

“- Ué, minha musical!”

- “Ah...”. Estela faz um gesto de aprovacao, Clementino continua e canta com ela dividindo a
letra em pergunta e resposta com acompanhamento orquestrado e apoio do acordeon.
Clementino e Estela dangcam enquanto cantam, os dois estdo felizes e o samba € um cortejo de
Clementino a moga:

i3]

Escurinha tu tens que ser minha de qualquer maneira
Te dou meu boteco, te dou meu barraco
Que eu tenho no morro da mangueira
Comigo ndo hd embaraco,
Vem que eu te faco meu amor
A rainha da escola de samba
Que teu nego é professor

Com seu gingado e malandragem Clementlno tenta convencer Estela a namorar com ele.

Figs. 115 a 117: Trechos do filme Rei do movimento
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O naipe de metais d4 o destaque da orquestracdo e o contrabaixo ¢ bem marcado ao
ritmo do samba. A combinagdo do clarinete com as cordas atuam no contraponto. Os dois atores
se movimentam alternando a posi¢dao de um lado para o outro e a camera acompanha os dois
em alternancia entre planos americanos, médios e gerais. No solo da can¢do, os dois dangam
colados em plano geral e cAmera parada. Quando cantam seus solos, a cAmera alterna planos
médios dos dois. Ao final, Clementino pega uma mangueira ligada e espirra dgua por todo lado,
inclusive no rosto do dono da casa, o ator comediante Costinha, que furioso atira com uma
espingarda e corre atrds dele. Utilizando o recurso de camera acelerada, os dois saem da casa

correndo.

O radio perdeu um pouco seu poder de penetragdo ao ingressar a década de 50, com
chegada da televisdo, trazida por Assis Chateaubriant. Com isso, técnicos e artistas migraram
gradativamente do rddio para a televisdo em busca de novas oportunidades profissionais. Surge
uma nova segmentacdo, as radionovelas foram entdo substituidas por programas de humor e
programas musicais. Com o passar dos anos, a televisao incorporou do radio as obras de fic¢do e
este passou a apresentar mais noticias e programas com musica. O cinema brasileiro utilizou essa
nova fase da comunicagdo e explorou a televisdio como meio de transmitir informacdo e
divertimento as pessoas. Nos filmes musicados por Radamés nesta década, a presenca do radio e

da televisdo, novidade neste periodo, sdo constantes com a apresentacao de cantores de sucesso.

No mesmo filme, Rei do movimento, vemos a apresentacdo da cancdo Valsa de uma
cidade, com letra de Ismael Neto e Antonio Maria, cantada por Licio Alves, em um programa de
televisdo. Lucio Alves comegou a tocar violdo na infincia, criou nos anos 40 o grupo musical
“Namorados da Lua”, no qual era o cantor, violonista e arranjador. O conjunto gravou alguns
discos sendo popular até sua dissolucdo, em 1947, quando Liicio Alves partiu para carreira solo.
Ainda adolescente comegou também a compor, tendo feito em parceria com Haroldo Barbosa a
famosa De Conversa em Conversa. No comego da década de 50, se tornou um dos cantores mais

populares do radio. Gravou a célebre Teresa da praia, com Dick Farney, entre outras cangoes.
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Lucio Alves canta Valsa de uma cidade.

Fig. 118: Trecho do filme Rei do movimento

No filme, a cangdo Valsa de uma cidade aparece em um show de variedades na
televisdo. Clementino chega a pensao em que mora e € cobrado pela dona do recinto. O mo¢o nao
tem dinheiro para pagar e os dois discutem. A proprietdria exige que ele lhe faca companhia para
assistir o programa de televisd@o no qual aparecem imagens da cidade do Rio de Janeiro e Liicio
Alves canta. A camera focaliza a tela da televisdo e no refrdo da can¢do o plano passa para o
palco, onde Lucio Alves aparece em plano médio. O cenario € um estidio com janelas e plantas,
ha cenas intercaladas da cidade do Rio de Janeiro em panordmicas e fusdo. O solo da cancdo é
feito pelo naipe de cordas, com violinos na melodia e violas em pizzicato. No refrdo, o coro
misto entoa “Rio de Janeiro, eu gosto de vocé, gosto de quem gosta desse céu, desse mar, dessa
gente feliz”, neste momento surgem imagens de praias, pessoas com trajes de banho, coqueiros e
sol. A seqiiéncia acaba com camera parada em plano aberto no Pao de A¢icar, com um coro em

unissono na cadéncia harmoénica de IIm - V7 — L.

Outra apresentacdo de cantores de sucesso na televisdo € no longa metragem Na
corda bamba (1958). A cancdo Viver é cantar, muisica de Vicente Paiva e letra de Meira
Guimaraes, € interpretada por Eliseth Cardoso e Monsueto para um show de televisdo em um

teatro.

Eliseth Cardoso comecou a carreira em 1936 quando se apresentou no Programa
Suburbano, ao lado de Araci de Almeida e Vicente Celestino. Na semana seguinte foi contratada

para um programa semanal na rddio. Em 1941 ela se tornou cantora de orquestra, chegando a ser
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uma das atragdes do Dancing Avenida. Em Sdo Paulo atuou na Rddio Cruzeiro do Sul, no
programa Pescando Humoristas. Elizeth cantava muitos choros, contudo, consagrou-se como
uma das grandes intérpretes de samba cancdo. A cantora também atuou posteriormente na
bossanova e gravou em 1958 o LP Cangdo do amor demais de Vinicius de Moraes e Tom Jobim.
Nos anos 60, Eliseth apresentou o programa “Bossaudade” na TV Record , ja em 1968
apresentou-se em um espeticulo no Teatro Jodo Caetano que foi considerado o dpice de sua
carreira, com Jacob do Bandolim, Zimbo Trio e Epoca de ouro. Monsueto foi um sambista que
transitava por todas as escolas de samba, porém sem ser diretamente vinculado a nenhuma.

Compds sambas cldssicos como Mora na Filosofia e Me Deixa em Paz.

A inser¢dao da cancdo no filme Na
corda bamba comega com a
introdugcdo realizada no naipe de
metais e focaliza a cimera da TV Rio —
canal 13.

Entram Monsueto e duas mulheres.
Eles passam pelas mesas e atrds ha um
palco pequeno com dois trombonistas,
dois trompetistas e um baterista.

O homem passa por vdrias pessoas até
chegar no balcido do bar, no qual estd
Eliseth  Cardoso. Ela se vira
rapidamente e inicia a cancdo em
plano médio.
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Eliseth canta em andamento lento e um
coro masculino e trombones sustentam
o acompanhamento. Ela sobe no palco
quando inicia o samba com o rufar da
bateria. H4 uns momentos de
intervencdo do trombone, entdo os
atores aparecem no meio de Eliseth
fazendo a coreografia com o
instrumento. Os bailarinos dangcam
com a cantora. Na 2° parte hd
novamente a lembranca da introdugdo
lenta com vozes masculinas no coro e
na resposta.

Monsueto canta em dueto com Eliseth
Cardoso e orquestra. H4 um solo ao
ritmo de samba e a orquestra é bem
marcada com a participacio dos metais
somados a percussdo brasileira, com
ganza e pandeiro. Depois o ritmo se
torna uma gafieira, com entrada de
dois dancarinos enquanto Monsueto

improvisa na voz.

Ainda hd a inser¢cdo do twist
orquestrado e casais dancando
antecipando a resolu¢do harmdnica em
um final.

Em seguida, Eliseth canta o lamento,
novamente com o coro masculino: “A
vida s6 me deu coisa ruim, a vida é um
prazer e nunca se lembrou de mim” e
para terminar finalmente a cancdo, o
ritmo de samba ressurge e encaminha o
grand finale.

Figs. 119 a 124: Trechos do filme Na corda bamba
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Podemos afirmar que essas mudangas ritmicas e com andamentos variados foram a
especialidade de Radamés Gnattali notadas nos filmes. Suas experimentagdes com diversos
ritmos ao longo de sua carreira permitiram que o arranjador transitasse com seguranga também
quanto a instrumentag¢do utilizada com uma criatividade impar. Esse tipo de constru¢do orquestral
também estd na apoteose final do filme Tico-tico no fubd, produzido pela Vera Cruz, que

. . , . - L. . . 4
apresenta arranjos de diversos paises com 1nstrumentaga0 € estéticas musicais 6 dos mesmos.

O inicio do arranjo é com a musica Tico tico
no fubd, do compositor Zequinha de Abreu
executado no ritmo de samba. A melodia
perpassa o naipe das cordas, metais e piano,
numa combinacdo brilhante e andamento
acelerado. Nas imagens para essa
composi¢do, vemos em plano geral o Rio de
Janeiro, durante o dia e a noite.

No segundo momento, aparece a avenida
lotada de folides no carnaval. A seqiiéncia
tem cortes para primeiro plano de rostos de
musicos tocando. Ao final, temos as escolas
de samba na avenida em plano geral e
novamente tomada panordmica do Rio de
Janeiro.

Na outra seqiiéncia, o piano faz a transi¢éo
para entrada da cena que demonstra o Egito.
Vemos uma esfinge em plano aberto em
fusdo com bailarinas no préximo plano e ha
utilizacdo de percussdo marcada em 4
tempos com flauta na regido aguda.

46 L. . . . J. - . . - L.
A estética musical a que nos referimos aqui, trata-se da utilizacdo de escalas peculiares, instrumentagéo tipica,
ritmos marcantes e intervalos musicais de determinadas culturas.
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Depois é a vez do Japao com trés bailarinas
vestidas de gueixas e os metais compondo
uma frase melddica em escala pentatdnica
com resposta dos instrumentos do naipe de
cordas.

Na Franga, ouvimos o Can Can nos
instrumentos de metal e madeiras com duas
dancarinas no Mouling Rouge estilizado e
ao final da seqiiéncia, a dultima frase
melddica do Tico tico no fubd lembrada.

Ao piano escutamos o baixo em 4
seminimas e o tema do Tico tico no fubd é
entoado com marcagao jazzistica - alterando
o valor da colcheia para colcheia pontuada.
A orquestra faz outra melodia em
contraponto e dois dangarinos bailam o
twist.

Em Cuba, o Tico tico no fubd é apresentado
em ritmo de conga com dangarinos em
plano geral.

Ao final da longa seqiiéncia, voltamos ao
Brasil. A melodia nos instrumentos de
cordas estdo em andamento acelerado e
apresentam 7ico tico no fubd com resolugio
final para ao rosto de Zequinha de Abreu
em primeiro plano, ao chdo, ja morto.

Figs. 125 a 132: Trechos do filme Tico tico no fubd
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Nos acordes finais, a caravana passa e o crédito FIM aparece, terminando em grand
finale. Mais uma vez, aparecem seqiiéncias em que Radamés utiliza muitos ritmos diferentes e
combinacdes de instrumentacdes diferenciadas. Essas seqiiéncias tornam-se exclusivas e

especiais, notadas pelo espectador como um momento marcante da narrativa.

Igualmente acontece o mesmo procedimento em Camelé da rua larga, com a
apresentacdo da cancdo O que é que Copacabana tem, musica de Vicente Paiva e letra de M.
Guimardes com a cantora Eloina. A canc¢do € interpretada no teatro, em um ensaio de um show
de variedades. Inicia-se com acompanhamento de valsa ao piano e interven¢do ao clarinete, aos
poucos a instrumentacdo incorpora o trompete, contrabaixo, metais agrupados e na parte final
ouvimos a volta do piano. Nesta cancdo, Radamés Gnattali usa os intervalos e a mesma
tonalidade da buzina do caminhdo do filme Sai da frente. Na trilha do filme, composta em
1952, o intervalo de 5% justa ascendente no saxofone ou no trompete da seqiiéncia ao leitmotiv
principal, que € o tema de Anasticio, o caminhio de Isidoro. No filme Camelé da rua larga,
Radamés Gnattali mais uma vez acopla dois ritmos diferentes numa mesma canc¢do, neste caso
valsa e jazz swingado, também utiliza os efeitos instrumentais para compor a cena. Trata-se do
ensaio de Virginia no teatro com uma valsa cantada intitulada O que é que Copacabana tem?.
Conforme a moga canta, um cartunista desenha as propostas da cang@o e o arranjo soa efeitos
em instrumentos diversos, como assobio com trompete para a letra da cang¢do que fala dos
brotos das praias de Copacabana, alusdo a Marcha Nupcial de Mendelssohn para os amassos
atrds dos muros, frases imitando buzinas de carros e uma batida com o soar do prato, motivos

melddicos ao saxofone para demonstrar o carro Romiseta e outros.

Neste mesmo filme, com o0 mesmo estilo de combinagdes de géneros musicais, outro
arranjo de Radamés € para Fantasia internacional, muisica de Vicente Paiva e letra de M.
Guimaraes, cantada por Jolie Joy. No show, alguns paises sdo demonstrados por meio da
instrumentagdo, ritmos tipicos e da imagem justificada. Neste arranjo Radamés Gnattali
explorou a instrumentacdo peculiar de variados paises. A moga entra € 0 piano apenas pontua

alguns acordes com o final da frase melddica:
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O mundo estd cheio de miisica

De gente que danca e que canta De
ritmos suaves e bdrbaros

Quem canta seus males espanta

Nos 4 cantos do mundo

Se ouve o povo a cantar

Eu vou contar a vocés

O que eu ouvi cantar e dangar

A partir dai, a primeira referéncia € a Espanha, com Jolie cantando vestida de
espanhola e um casal de dangarinos executa os passos do flamenco, o trompete
faz a chamada e o violdo flamenco pontua em ritmo de pasodoble, ao final
ouvimos o célebre grito de Olé.

Ha entrada da cancdo francesa orquestrada em ritmo de marcha acelerada, e
piano no acompanhamento, Jolie canta Paris chez moi. O préximo género € o
country, com Oh Suzana ao violino, piano e o contrabaixo no acompanhamento.




Depois, é a vez da dancarina do Oriente Médio e Jolie canta a melodia com
escala de intervalo de 3. menor, o oboé faz a mesma escala ao som de uma
percussdo representada por 2 seminimas, 2 colcheias e 1 seminima no compasso
4/4. Jolie agora anuncia:

Mas o ritmo mais feiticeiro

Sem igual no mundo inteiro

Tem xamego e tem muamba

Tem cabrocha e tem pandeiro

Tem macumba no terreiro

E samba, é samba!

E o0 samba comeca com ritmistas de escola de samba e melodia no acordeon, ao
final a orquestra se junta a bateria da escola de samba com agogo, cuica,
pandeiro, tamborim, surdos e fazem um nimero de danca e grand finale. H4
focos de primeiro plano em rostos de cabrochas e planos geral de conjunto nos
ritmistas dang¢ando.

Figs. 133 a 141: Trechos do filme Camel6 da rua larga

A presenca da bateria de escola de samba também € uma constante nos filmes desse
periodo. Vemos em Rei do movimento em uma homenagem ao cantor Francisco Alves, a escola
de samba interagindo com os arranjos orquestrais de Radamés. A can¢do homdnima é de autoria

de Herivelto Martins e David Nasser, interpretada por Angela Maria.
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Inicialmente hd uma narrag@o exaltando Chico Alves.
O cendrio é composto de uma cidade e varias mogas
com violdes nos bracos. A cAmera segue Angela que
canta, andando pelo palco todo. A cantora ¢é
acompanhada por violdo, cavaquinho e contrabaixo
em pizzicato. Em flashback, insercdo da voz de
Chico Alves com cendrio de uma partitura que estd
suspensa. No flashback, Radamés utiliza escala no
piano e aparecem figuras da clave de sol, partitura e
gramofone com discos.

Angela Maria canta o final da frase da misica: “O
samba é o hino de uma raga...” e nesse momento ha
um corte para entrada de Blackout que anuncia: “eu
sou Geraldo Samba e vim para comandar”. A partir
dai, a cancdo é Tudo é samba, de Herivelto Martins,
apresenta os metais pontuando com instrumentacio
da escola de samba - agogd, bumbos, ganzis,
tamborins, cuica e pandeiros.

Clementino danca com Blackout, as baianas e
sambistas da escola de samba representada.

Ao final, o andamento é dobrado, os musicos e as
dancarinas sambam, enquanto Clementino beija
Carolina até o surgimento do crédito final.

Figs. 142 a 145: Trechos do filme Rei do movimento

Francisco Alves ficou conhecido como o Rei da Voz, surgindo na época em que os

discos ficavam populares e o rddio se firmava como meio de comunicacdo e entretenimento.
Quando trabalhava como operdrio em uma fébrica, foi fazer aulas de canto com a finalidade de
atuar no circo. Entrou para o circo e sua primeira gravagdo foi em 1929 com trés composicdes de
Sinh6. Em 1927, foi o primeiro cantor a realizar uma gravagdo por processo elétrico pela

gravadora Odeon. Também em 1929, estreou na Radio Sociedade, usando pela primeira vez o
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veiculo de comunicacdo que faria a sua fama e gldria. Foi o responsdvel pela consagracdo de
diversos compositores negros de samba, como Cartola, Heitor dos Prazeres e Ismael Silva. A

partir daf foi consolidando sua carreira, tornando-se um dos maiores cantores do radio no Brasil.

Durante a década de 40 e inicio de 50 houve uma prolifera¢do das boates no bairro de
Copacabana no Rio de Janeiro. Estas necessitavam oferecer a seus clientes, como turistas
estrangeiros e os representantes do café society brasileiro, um tipo de danca mais disciplinada e
universal. Essa exigéncia incentivou a formagdo de pequenos conjuntos de piano, violao elétrico,
contrabaixo, saxofone, trompete e bateria, que se especializaram em um tipo de ritmo misto de
jazz e de samba. Com essas pequenas orquestras surge o que Tinhordo denominou de “a era dos
orquestradores”. O autor a classifica como sendo formada “pelos musicos semi-eruditos a servigo
das fibricas gravadoras (TINHORAO, 1998, p. 51). Os orquestradores trabalhavam com a
harmonizacdo da musica popular ao gosto da classe, a quem era destinada esse tipo de musica - a
que comprava os discos, mas que estava presa a tradicdo das musicas norte americanas. Os
arranjos desta fase priorizaram a instrumentacdo de metais para compor a parte ritmica e
deixavam de lado os instrumentos de percussdo para essa funcdo, marca registrada das

orquestragdes de Radamés Gnattali.

Por conseguinte, a justificativa mais comum para utilizacdo das cangdes nestes filmes
da década de 50 € o teatro de revistas, nos famosos dancings ou casa de espetidculo de variedades.
Na maioria dos filmes um dos personagens tem envolvimento com a casa de espetaculos, ele
trabalha 14, ou vai assistir alguém que se apresenta 14, ou marca um encontro no local. Podemos
citar a presenca de cantores que faziam muito sucesso no radio no periodo como Maysa, Angela
Maria, Cauby Peixoto, Lucio Alves, Emilinha Borba, Dolores Duran, Herivelto Martins,
Blecaute, Nelson Gongalves, Jorge Goulart, Eliseth Cardoso, Monsueto, Zezé Gonzaga, Marlene,
Emilinha Borba, Jorge Veiga e os conjuntos vocais: Trio Irakitan, Trio Nagd, Os cangaceiros,
esses apresentando-se com arranjos proprios para as cangdes € sem Os arranjos orquestrais de

Radamés.
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movimento. Fumaca.

Fig. 146: Nelson Gongalves | Fig. 147: Cauby Peixoto cantando Onde | Fig. 148: Zezé Gonzaga cantando
cantando Escultura no filme Rei do | ela mora no filme Chico fumaca. Linda flor no filme Chico

Por ocasido dessas insercdes, hd registros sobre o cantor Jorge Goulart ter sido
testado para contracenar em filmes. Lenharo diz que ndo era preciso muito esforco e talento de
ator para esses cantores. Porque “(...) as encenagdes nao passavam de meros desdobramentos de
um clima esperado: o momento do numero musical” (LENHARO, 1995). Nesse sentido,
concordamos com o autor, os cantores que participaram dos filmes musicados por Radamés
Gnattali ndo tinham experi€ncia como atores € apenas cantavam em um determinado momento do
filme, depois nio apareciam mais. Lenharo cita que o cinema pedia que o artista emprestasse sua
imagem e seu prestigio pessoal para assegurar a presenca do publico. Todavia, lembremos que
ndo s6 o cinema lucrava com a exposi¢do do artista nos filmes. Para o cantor, também era
importante apresentar-se em um filme, assim como fazer parte do elenco de uma gravadora de
renome, ser contratado de uma radio famosa e cantar nas melhores boates; tudo isso significava

sucesso garantido.

No apogeu do radio, quando despontavam a Réadio Nacional, a Radio Tupi e a Radio
Mayrink Veiga, todas no Rio de Janeiro e a Radio Record, Gazeta, Panamericana, Excelsior,
entre outras em S@o Paulo; todas apresentavam variados programas, sendo que uma das atracoes
que chamava a atencdo dos ouvintes era o casting de cantores. A radio Nacional tinha uma maior
penetracdo no Brasil, enquanto que as paulistas dominavam a audiéncia na cidade de Sdo Paulo e
regides proximas. Todos os cantores que participaram dos filmes musicados por Radamés
Gnattali estavam ligados ao rddio, a maioria participou e foi contratada pela Nacional. E
interessante notar que os cantores participantes dos filmes musicados por Radamés eram

anunciados a subir no palco com seu nome real e ndo ficticio, portanto também uma estratégia
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para chamar a atencdo do espectador para a projecdo do filme.

Radamés Gnattali estava acostumado a fazer arranjos para cantores na Radio
Nacional, ja fazia isso na RCA Victor e quando foi para a Nacional, os cantores viram ai uma

nova possibilidade de inovacdo para obterem mais sucesso. Sobre esses arranjos ele comentou:

O Evans encomendava arranjos para discos de cantores como Orlando
Silva e Aracy de Almeida pela Victor, que financiava as gravagdes.
Escrevi muitos arranjos para eles sob o pseudonimo de Vero (minha
mulher era Vera). No arranjo, a gente estava acostumado a botar mais
notas paradas, de harmonia para a orquestra, porque o ritmo estava
garantido por uma turma de uns dez percussionistas como Jodo da Baiana
no pandeiro, tio Faustino no omel€, vidraca na ganzd, Marcal, pai desse
que € mestre de bateria de escola de samba, Buci nos tamborins, Osvaldo
na cabacga, Luciano Perrone e outros. Nem daria certo escrever muita
firula para a orquestra, porque iria confundir tudo. Um tempo depois, o
Orlando pediu ao Evans que cedesse a ele os arranjos, que ele queria
cantar na R4adio Nacional do mesmo modo que tinha feitos no disco, o
que era até bom pra fazer propaganda da musica. Chegou a hora, a gente
notou que a Radio Nacional sé tinha dois ou trés percussionistas e que o
arranjo ndo ia funcionar de jeito nenhum. Fiquei 14 embatucando, até que
o Luciano Perrone me sugeriu: “Por que € que vocé ndo pde o ritmo na
orquestra? Por exemplo, os saxofones fazem assim, coisa e tal”. Ele
cantarolou, daquele jeito que o Luciano faz e eu fiz o arranjo. Passei a
usar a orquestra de uma maneira diferente. A musica chama-se Ritmo de
samba na cidade e muitos arranjadores passaram a fazer da mesma
maneira depois (DIDIER, 1996, p. 51).

Dentro dessa linha de pensamento, listamos alguns filmes nos quais a presenga dos
cantores de sucesso e dos dancings sdo representados. Nestas entradas, os arranjos das
composi¢des sdo de Radamés. No filme Rei do movimento ¢& apresentada a cancdo Escuta, de
Ivon Cury, com Angela Maria. Ela comegou cantando na igreja quando moga e por volta de 1947
se apresentou em programas de calouros. Em 1948 foi contratada como crooner no Dancing
Avenida e depois pela radio Mayrink Veiga. Durante a década de 1950, atuou intensamente no
radio, apresentando-se na Radio Nacional e na Radio Mayrink Veiga. Em 1954, em concurso
popular, tornou-se a Rainha do Radio, e no mesmo ano estreou no cinema, participando do filme
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Rua sem sol, de Alex Viany (MARCONDES, 1998). A cantora também foi uma das grandes
intérpretes do género samba can¢do. Em Rei do movimento o cendrio € um palco de teatro com
montagem de um bar noturno. Angela entra em cena e a cAmera a focaliza em plano geral,
acompanhando seus passos, a moga esta na lateral e anda da direita para esquerda para o fundo do
cendrio. Em um plano-seqiiéncia a moca entra no bar, encosta no balcao em plano médio e olha
par um casal que estd na mesa da frente. Neste instante comeca a cantar e ha o corte da imagem
com a primeira palavra da can¢do Escuta e o rapaz olha para ela. A primeira parte da cancdo é
orquestrada ao ritmo do samba-canc¢do. Nesse momento, a inser¢cdo € ndo diegética, Angela canta
com olhar melancdlico e a orquestra a acompanha. Ela se aproxima da mesa em que esta o casal,
como se estivesse cantando para ele. Aparecem mogas dancando ao som de instrumentacdo
variada: saxofone alto, trompete, cavaquinho e cada instrumento representa uma delas. Para o
saxofone tenor ficou reservada a entrada do casal que estd na mesa e depois se levanta e danga. O
balé executa passos no solo instrumental, com ritmo de samba acelerado entremeado com
intermezzos de jazz em andamento médio. Ao final, Angela Maria volta a cantar e o samba-
canc¢do retorna com pontuagdo do clarinete e cdmera em plano médio na artista. O samba-cancao
— género musical predominante na classe média da década de 40 e inicio de 50 - possuia letra
sentimental e interpretacdo de cantores que possuiam timbres médios e graves. O samba
incorporou uma riqueza orquestral e isso adequava-se aos sambas-canc¢des. Mais uma vez nesse
arranjo Radamés usa a transicdo de ritmos com maestria, no caso de samba-canc¢do para samba
com andamento acelerado, deixando sua marca registrada no contraponto de metais e da

orquestracdo de acompanhamento no naipe de cordas para o samba-cangao.

Outras inser¢des de samba cancdo em casas de show sdo apresentadas em Cameld da
rua larga com apresentacio dos cantores Nelson Gongalves e Maysa. A participacdo de Nelson
Gongalves € na cancdo Escultura , um samba-cangio de sua autoria e Adelmo Moreira. Embora a
inser¢do seja diegética, a instrumentacdo ndo aparece em cena. Ouvimos na base violdo,
contrabaixo, bateria e arranjos no naipe de cordas. A can¢do Oug¢a, samba-canc¢do e interpretacao
de Maysa, é outro exemplo em que a cantora interpreta o samba-cancao no filme, com a orquestra
estd em uma inser¢do ndo diegética. No acompanhamento, a instrumentacdo de contrabaixo,

piano e naipe de cordas, com solo de trompete e piano.
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No filme Quem sabe... sabe! a cangio inserida é Toada do beijo, de Nestor Campos
e Silvio Viana, cantada por Carminha Mascarenhas. A cang¢do estd no ritmo de bolero, com o
acompanhamento piano e cordas em um arranjo com notas longas. Na cena anterior, Célia
conversa com as amigas e diz que nio pode parar de trabalhar no dancing porque sustenta a mae
e a sobrinha. A partir dai, a can¢do € justificada na ac@o no ensaio do teatro no qual Célia
trabalha. Notamos planos médios e aproximados da cantora quando ela estd parada e quando se

movimenta, hd o plano americano e geral do teatro.

Em Chico Fumaca, no mesmo ambiente dos dancings, Chico sai com os amigos para
conhecer as atragdes noturnas € hd um show na casa com um desfile de pequenos trechos de
quatro cancdes. Todas as introdugdes das cangdes lembram os acordes iniciais de Aquarela do

Brasil, de Ary Barroso, arranjo que popularizou Radamés Gnattali. As cangdes apresentadas sao:

Nova ilusdo, de L. Bittencourt, J. Menezes, com Neuza Maria cantando um tango com
acompanhamento de piano, acordeon, contrabaixo e coro masculino. A cantora € focalizada em

plano médio com camera parada;

Saudade da Bahia, de Dorival Caymmi, apresentada pelo Trio Nagd, com acompanhamento ao
violdo e atabaque com divisdo para cOro a trés vozes masculinas. O trio também € focalizado em

plano médio e com camera parada. Depois, hd um corte para Chico e a moca no dancing.

7z

Linda flor, de L. Peixoto, M. Porto, que € apresentada por Zezé Gonzaga com arranjo

orquestrado e contrabaixo marcado ao estilo de samba cancdo.

Onde ela mora, de O. Macedo e Faissal, com Cauby Peixoto tem orquestracio com
acompanhamento de cordas € piano em andamento lento no ritmo do bolero. Cauby € focalizado

em plano médio com camera parada.

Além do samba-can¢do, ouvimos também outro ritmo sob forma de canc¢ado
apresentado em um teatro, no filme Na corda bamba. Arrelia e Zé Trindade estdo no teatro
procurando o colar desaparecido com a namorada de Z¢é na boate. A inser¢do € da cancido As
melindrosas, letra de Meira Guimardes com miusica de Radamés Gnattali. A cancdo também ¢é

justificada na ac¢do, vemos um palco com as melindrosas, cendrio de um carro e uma mesinha de
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bar. A inserc¢do estd em ritmo de charleston e no show o pianista estd em cena. A orquestracao
conta com metais, vozes femininas e acompanhamento de piano. As melindrosas sdo homens
vestidos de mulheres que dancam charleston, um deles ¢ Walter D"Avila. Eles dublam vozes
femininas, a letra fala dos homens que querem carinho e das mulheres que s6 querem o
charleston. Entra um pianista, com piano acoplado em um trilho em linha reta e se instala no
palco. O corte volta para as mocas no palco e nesse momento o pianista entra novamente. Os
planos do palco sdo frontais e abertos, intercalados com planos nos rostos das cantoras em

primeiro plano.

B) Presenca de bandas marciais e bandas de coreto

Em dois filmes notamos a presenca do exército e da marinha, instituicdes com muita
credibilidade na década de 50. Em Fuzileiro do amor ha a apresentacdo da cangdo Adeus querido
de Everaldo Zuque e Floriano Faissal. O soldado apresentador chama Angela Maria para a
apresentacdo aos fuzileiros. Na instrumentacdo vemos e ouvimos violino, acordeon, violao,
contrabaixo sob o género do tango. Angela surge em meio os soldados em uma escadaria em
plano geral. Ela desce a escada e canta a primeira estrofe da musica. Quando canta a segunda
estrofe, é focalizada em plano médio de Angela e a acompanha andando da esquerda para direita
e da direita para esquerda. Corte para a banda no palco e em seguida Angela sobe ao palco em

plano aberto:

Fig 149: Angela Maria canta para os soldados no filme
Fuzileiro do amor, estrelado por Mazzaropi.
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No mesmo show para os fuzileiros, Mazzaropi canta Dona de saldo de Conde e
Elpidio dos Santos. Ouvimos o acordeon e o violdo. O primeiro plano da seqiiéncia é plongeé de
Mazzaropi, depois alternancia de cortes para plano geral do palco, da platéia de soldados, plano

médio da banda e plano aproximado da platéia.

Outra insercdo das forcas armadas do pais ocorre no filme Rei do movimento em
que had a apresentacdo de Emilinha Borba cantando Ai vem a marinha, de Moacyr Silva e
Lourival Faissal. A cancdo, também justificada na agdo, é inserida no teatro no qual a
personagem Carolina trabalha. A seqiiéncia come¢a com camera aproximada do cartaz no qual
se 1& as atracdes da casa: “Emilinha Borba, Angela Maria e Blackout”. A movimentagdo da
camera de cima para baixo, nos mostra o nome do show e destaca para a Banda dos Fuzileiros
Navais. O segundo plano da seqiiéncia comeca com um movimento de camera de trds para
frente em plano geral, acompanhando da coreografia do desfile militar e da banda marcial.
Depois 0 movimento € ao contrdrio de frente para trds, entrando no meio dos soldados
enfileirados. Outra camera em plongée mostra o desfile. Emilinha canta na companhia de
homens fardados e acompanhada pela banda marcial. Na seqiiéncia é possivel ver os
instrumentos bombardino, bumbo, prato, trombone, tuba, trompete e coro dos soldados. Sdao
intercalados planos e contraplanos de Emilinha e o corpo de cadetes e planos e contraplanos da
banda com o publico do teatro. Emilinha Borba comecgou a cantar ainda menina em programas
de auditério, um deles o mais famoso da época, foi “Calouros do Ari Barroso”, no qual
interpretou O X do problema de Noel Rosa e obteve nota maxima. Cantou em vdrias emissoras
até ser contratada pela Radio Mayrink Veiga. Foi contratada do Cassino da Urca como crooner,
na gravadora Odeon e na gravadora Continental. Em 1943, foi contratada pela Radio Nacional,
onde permaneceu por 27 anos e participou de muitos programas musicais de audiéncia.
Emilinha Borba foi a primeira a gravar comercialmente uma musica tema de trilha sonora de

novela, no ano de 1955 em Jeronimo, o heroi do sertdo.

Além das bandas marciais, hd outra cancdo com banda de coreto e com arranjos de
Radamés, no filme Barbeiro que se vira. Trata-se de Dancavam Maxixe no saldo, de G. Macedo
e L. Faissal com Eliana. Arrelia anuncia que Rosinha, a filha do coronel, vai cantar. H4 uma

banda no recinto, nela vemos: bombardino, trompete, trombone, clarinete, bumbo e pratos. Os
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musicos dublam ao fundo e Eliana canta em plano médio a frente ao ritmo do maxixe. Ha
também planos aproximados da cantora entremeados com planos médios de Leonardo, seu

namorado, que a olha cantando.

C) Atores e cantores acompanhados por regional ou por poucos instrumentos

H4 nos filmes com trilha de Radamés inser¢cOes musicais com pequenos grupos
instrumentais. Essas insercdes ndo tém arranjo de Radamés, entretanto julgamos pertinente
analisa-las por pertencerem aos filmes e desta forma, temos uma visao geral de como a musica do
filmes fo1 pensada. Esse panorama nos apontou que a industria cultural j4 se fazia presente com
essas cancoes nos filmes, todas eram faziam sucesso na época e eram vinculadas ao radio, os
grupos e trios vocais mantinham presenca constante nos estidios de radio e vendiam muitos
discos. Percebemos que essas intervencdes musicais se fazem notar quando o cantor ou ator - era
muito comum neste periodo que os atores protagonistas cantassem nos filmes, como € o caso de
Mazzaropi, Arrelia e Ankito - € acompanhado por um grupo pequeno de instrumentos, ou ainda
acompanhado por um instrumento solo, no caso acordeon ou violdao. Os ambientes sdo diversos:

festas com animadores cantores, serenatas, rodas de cantoria, entre outros.

Os filmes Sai da frente (1952) e Nadando em dinheiro (1952), t€m Mazzaropi como
personagem principal. Estes sdo os primeiros filmes de Mazzaropi no cinema e foram musicados
por Radamés Gnattali, producdes da Companhia Cinematogréfica Vera Cruz. Amadcio Mazzaropi
nasceu em Sao Paulo em 1919. Aos quatorze anos, ele fugiu de casa para ser assistente de faquir.

Sobre seu inicio de carreira Abreu comentou:

Viajando pelo pais, principalmente no interior de Sao Paulo e Minas
Gerais, Mazzaropi no inicio fazia as cortinas cOmicas nos intervalos dos
numeros do faquir. Como o papel de caipira estava em moda na época, ele
comecou a interpretd-lo: “Genésio Arruda e seu irmao Sebastido estavam
no auge e eu procurei fazer o mesmo, principalmente imitando o
Sebastido, que me parecia mais pacato (ABREU, Revista Filme Cultura,
1982).
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Mazzaropi o Circo Teatro Mazzaropi em 1940, e criou a Companhia Teatro de
Emergéncia. Foi para a Radio Tupi em 1948, onde estreou com um programa que conversava por
15 minutos com os ouvintes de Sdo Paulo. Depois disso, foi convidado para atuar na TV Tupi, no
programa Rancho Alegre, com estrondoso sucesso. Abilio Pereira de Almeida, entdo produtor e
diretor da Vera Cruz, e Tom Payne, também atuante como diretor, assistente e produtor,
procuravam um tipo diferente e curioso para estrelar uma comédia. Quando viram Mazzaropi na
televis@o, ndo tiveram ddvida e contrataram-no para atuar em Sai da frente (ABREU, 1982, P.
37). O sucesso popular foi tanto que Mazzaropi acabou se dedicando praticamente ao cinema.
ApOs sua saida da Vera Cruz, Mazzaropi fundou sua prépria produtora cinematografica e
continuou inserindo cangdes nos filmes, interpretadas por ele ou por outros artistas. Em sua
produtora, trabalhou por mais de vinte anos com Elpidio dos Santos, responsavel pela trilha
sonora da maioria de seus filmes. Mazzaropi criou o tipo do caipira pacato e, segundo Nuno
César de Abreu, “ele materializou um esteredtipo que veio ocupar um espago carente no cinema
brasileiro e no inconsciente popular” (ABREU, 1982, p. 37). Paulo Emilio também discorreu
sobre o ator, afirmando que Mazzaropi “atinge o fundo arcaico da sociedade brasileira e de cada
um de ndés” (MACHADO; CALIL, 1986). Estas duas afirmacdes percebem o preenchimento
dessa lacuna no cinema, pois a criacdo deste tipo pode conferir uma maior popularidade ao ator-
cantor. Como podemos confirmar na Companhia Vera Cruz, empresa na qual seus filmes foram
muito bem recebidos pelo publico, tornando-se sucessos de bilheteria.

Nos filmes em que atuou, Mazzaropi praticamente cantou em todos. No
longametragem Sai da frente, Mazzaropi canta A tromba do elefante de Anisio Olivero. Em uma
intervencdo musical diegética, Isidoro liga o rddio de seu caminhdo — mais uma vez a figura do
radio aparece - e o locutor anuncia que o artista Mazzaropi se apresentara. Isidoro diz: “esse ndo
¢ bom ndo” e ameaca desligar o rddio, porém Dalila, a artista do circo que estd de carona como
motorista, elogia Mazzaropi e ndo deixa Isidoro desligar. A partir dai, o rddio faz o
acompanhamento musical de acordeon e Isidoro canta. Com a utilizacdo do recurso de
metalinguagem, o autor do texto insinua que Mazzaropi € um artista respeitado e que vale a pena
ouvi-lo. Esse tipo de recurso musical foi pouco notado nos filmes analisados, hd a entrada apenas

da instrumentacao sob forma ndo diegética dando suporte ao cantor.

Em Fuzileiro do amor (1956), Mazzaropi interpreta a cancio Isto é casamento, de
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Z¢ do Rancho com acompanhamento de violao, acordeon e coro masculino. A cancao também ¢é
justificada na agdo, Z¢ canta para os amigos do quartel em uma seqiiéncia bem humorada e
descontraida. Um dos soldados toca violdo, outro acordeon e os recrutas cantam. A canc¢ao € em
ritmo de marcha e tem um refrdo comico: Mulher é bom, mas o dificil é sustentar, por isso eu
tenho muito de casar. A camera acompanha Z¢ enquanto ele anda, mas ele se movimenta pouco.

Os variados cortes sdo para primeiro plano nos rostos dos musicos e dos colegas do quartel.

Figs. 150 e 151: Mazzaropi interpreta a cangio Isto é casamento em Fuzileiro do amor .

Outro filme em que Mazzaropi canta com regional é O noivo da girafa (1957). Ele
interpreta A saudade ficou, com versos de Alipio Ramos e acompanhamento de acordeon.
Mazzaroppi dubla a sanfona e toca valsa. Nestas situacdes, Gorbman afirma que ocorrem as
inser¢des de verossimilhanca, que sdo caracterizadas quando a representagdo visual ndo é
realmente a fonte da musica que ouvimos, a autora comenta que estas inser¢cdes Sa0 comuns em
situagdes nas quais a musica é dublada produzindo ilusao (GORBMAN, 1987, p. 87). A camera
acompanha Mazzaropi em plano médio. H4 um corte para o dono da pensdo em plano médio que
reclama do som. O proprietdrio do estabelecimento vai até o quarto de Aparicio e pede para que
ele pare de tocar. Em Chuva bendita, musica de Elpidio Santos e Conde, a temaética € sobre o
sertdo e chuva. A can¢do também ¢ justificada na festa da pensdo onde as pessoas pedem para
Aparicio cantar. Ele € acompanhado por um regional em ritmo de baido, € por um coro
masculino, sanfona, percussao, tridngulo, violdo, afoxé. Os miusicos estdo na escada em foco com
plano geral. A camera acompanha Mazzaropi enquanto anda pelo saldo com o grupo regional,

sempre em plano geral e plano americano. Alternancia de planos com rosto de Clara, Carlos,
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Aparicio, Aninha e convidados. Ao final, caAmera focaliza parada em plano frontal da escada com

musicos e Mazzaropi.

Em Chico Fumaga (1958), Mazzaropi canta A sanfona td tocando. A cangdo é
justificada na festa de entrega do prémio para Chico Fumaca, o locutor o homenageia e pede
para que o mogo cante. Em cena, um pianista, um acordeonista e um contrabaixista executando a
cancdo em ritmo de marcha. A seqiiéncia tem planos gerais do saldo com as pessoas dancando
intercalados com planos de Chico cantando em planos médios. Durante a cena, planos médios do

deputado, do locutor e de sua esposa e planos gerais do coreto na cidade onde Chico mora.

A tUnica producdo deste periodo a qual Mazzaropi ndo canta é em Nadando em
dinheiro. H4 apenas dois momentos de cancdes e o personagem apenas ouve. Na primeira,
Sodade, vemos um grupo pequeno de pessoas cantarolar ao acompanhamento de violdao numa
mesa de bar. Neste momento, a caAmera parada focaliza os cantores e Isidoro sentado na parte do
fundo da mesa, em plano médio. Isidoro lembra da familia, juntamente com a tematica musical
apresentada. Em outro momento, depois de ter ganho o dinheiro da heranca e o levado todo para
a vila onde mora, seus amigos entoam: “Nosso amigo e companheiro Isidoro Colepicola td

nadando em dinheiro, td nadando em dinheiro.” Isidoro comemora com amigos, mas nio canta.

Outro protagonista que canta em cena com pouca instrumentacdo € Arrelia, nome
artistico de Waldemar Seyssel, nascido em 1905 e atuante no circo desde os 6 meses de idade.
Arrelia teve um programa de televisdo intitulado Cirquinho do Arrelia, na TV Record, entre 1955
e 1966. No filme O barbeiro que se vira (1958) é executada a cancdo Como vai?, autoria de
Arrelia e Ferreira, cantada por ele e Berta Loran. Essa cang¢do ingénua e infantil era apresentada
no famoso programa de televisdo, foi sua marca registrada e grande sucesso. Aqui a cancao
aparece na festa do Coronel, Arrelia canta em planos gerais ao som de violao e acordeon, com a

empregada da casa.
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Fig. 152: Arrelia e Berta Loran cantam Como
vai? no filme O barbeiro que se vira.

No filme Quem sabe... sabe! (1956) vemos a apresentacdo da cangdo Porque voltei,
de Haroldo Eira e Victor Barboza com Ivan de Alencar. Ivan nio € o protagonista do filme, ele
interpreta um faxineiro do teatro que gosta de Célia. Ele canta um bolero e olha foto da amada,
no acompanhamento guitarra elétrica, bateria, contrabaixo. A cAmera focaliza o faxineiro sentado
em uma mesa em plano aproximado. A medida que as meninas que trabalham no teatro se
aproximam, o plano se abre e o faxineiro fica do lado esquerdo, entdo as meninas o aplaudem.
Entretanto, a insercdo € extra diegética, o faxineiro na verdade simula tocar um violdo com a

vassoura e o grupo musical o acompanha, outra insercao de verossimilhanga.

Também no filme Quem sabe... sabe! vemos a apresentacdo da cangdo Ndo se avexe
ndo de Francisco Anisio e Haydée Paula, com Dolores Duran em sua tnica apari¢do no cinema

brasileiro.

Fig. 153: Dolores Duran canta
no filme Quem sabe... sabe!
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A cang¢do também ¢€ justificada na a¢do no show no teatro. Neste caso, hd orquestra
juntamente com regional. Dolores Duran canta um baido orquestrado, com instrumentos
musicais tipicos brasileiros tridngulo e zabumba e permanece a maior parte do tempo parada e
em cena enquanto um dancarino faz estrepolias. Pelo fato do arranjo apresentar-se orquestral,
nos aponta que essa cancao teve arranjos de Radamés. Durante a cena, hd alternancia de planos
gerais e planos médios do teatro e da cantora, entremeados com planos dos espectadores do
show. Dolores Duran foi cantora, compositora e atuou também no estilo de samba-cancdo.
Comecou a cantar muito cedo, seu primeiro prémio foi ainda crianga, no programa‘“Calouros em
Desfile” de Ary Barroso. As apresentagdes ao programa tornaram-se freqiientes. Quando seu pai
faleceu a menina passou a sustentar a familia, cantando em programas e trabalhando no radio
como atriz. Dolores foi autodidata, interpretou musicas em espanhol, italiano, francés e ingl€s, a
ponto de Ella Fitzgerald lhe dizer que foi na voz dela que ouviu a melhor interpretacao de My
Funny Valentine, um cldssico da musica norte-americana. Dolores estreou na Radio Nacional no
final dos anos 40. Comecou a gravar sambas para carnaval em 1952 e foi autora das musicas

Castigo, A Noite do Meu Bem e Estrada do Sol, grandes sucessos da musica brasileira.

Além da formacao regional, hd também cantores que se apresentam com um ou dois
instrumentos. E o caso da cancio Magia, de Lirio Panicalli e Raimundo Lopes, com
interpretacdo de Jorge Goulart no filme Barbeiro que se vira. Neste caso hd uma roda de
amigos e todos cantam ao som do violdo, do acordeon e do violino em ritmo de valsa. Mais
uma vez a cancao reflete o estado de espirito do personagem, o mogo estd desiludido com o
amor impossivel e a letra retrata a situacdo. Leonardo estd pensando em Rosinha e a cangdo
fala “... se houver em tua vida, sombra e soliddo... se tudo for desilusdo... verds que a tristeza,
dor e a incerteza partirdo e ficara para sempre o amor”. Leonardo estd em sua casa e ouve a
musica pela janela. E focalizado em plano médio. O cantor anda da direita para esquerda e a

camera o acompanha.
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D) Participacao de grupos vocais

Na década de 50, alguns grupos vocais atuaram em muitos destes filmes. Em sua
maioria vemos conjuntos vocais masculinos e dentre eles os Trigémeos Vocalistas, o Trio

Uirakita, Os cangaceiros e o Trio Nagd.

Os Trigémeos Vocalistas apresentaram-se em Quem sabe... sabe!, a can¢do Baido
portugués, com letra de Murilo Caldas e Maria Fleury. A cancdo € justificada em um ensaio no
teatro, onde os Trigémeos se apresentam para o diretor do recinto. Na can¢do hd a juncio dos
ritmos de baido com fado, na instrumentacdo ouvimos cavaquinho, violdo e atabaque, tocados
pelos Trigémeos numa inser¢ao diegética. H4 alternancia de planos americanos na focalizacdo
dos trés cantores com camera frontal parada, planos aproximados dos rostos dos mesmos
quando solam com cortes de primeiros planos dos instrumentos que tocam. Quando andam, o

plano se abre e vemos o teatro todo. A cang¢do repete-se duas vezes.

Fig. 154: Trig€meos Vocalistas no filme
Quem sabe...sabe!

No filme O barbeiro que se vira a cangao Moga Bonita, de Gilvan Chaves e Alcides
Pires Vermelho € interpretada pelo Trio Nagod e aparece ja na primeira seqiiéncia do filme, na
qual Rosinha é acordada ao som de uma serenata. Rosinha € focalizada em sua cama em plano
médio e a camera se movimenta e a acompanha até a janela. A partir, dai planos intercalados de
Rosinha na janela e homens tocando na serenata, cimera em plongée para focalizar Rosinha. A
justificativa para a inser¢ao da can¢do ocorre desta vez em uma serenata, o Trio Nago apresenta

vozes masculinas distribuidas e com contracanto, violdo e atabaque no acompanhamento, ao
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ritmo de guardnia. A medida em que o trio canta, atores se movimentam de acordo com a letra,
quando dizem “a rosa que te ofereco”, Leonardo atira para ela uma rosa. A moga escreve uma
carta e joga para Leonardo no momento em que a musica diz: “se ndo me deres o sim, o que
serd de mim?”. O conjunto vocal e instrumental Trio Nagd foi formado em 1950 por Mario
Alves, Evaldo Gouveia, os dois ao violdo e Epaminondas de Sousa no atabaque, com repertdrio
folclérico e temas nordestinos. O trio se apresentou na TV Tupi em Sdo Paulo, no Rio de
Janeiro e foi contratado pela R4dio Jornal do Brasil e pela gravadora Sinter. Em 1952, o trio
comecou um programa semanal na radio Record ficando no ar até 1957. Outra can¢do do
mesmo filme com oo Trio Nagd é Acorrege a Preniincia com letra de Vicente Amar. Esta
cancdo estd justificada na acdo no momento em que aparece na festa do coronel. A
instrumentagdo € de atabaque, violdo e afoxé com vozes masculinas. A camera parada focaliza o
trio em plano geral. As pessoas convidadas estdo ao fundo dancando e o trio a frente. A cancdo
¢ apresentada entremeada de planos de Basilio, Coronel e Rosinha sentados focalizados em

plano geral.

Fig. 155: Trio Nagd no filme
O barbeiro que ser vira

A cangdo Trabalha Mané, de José Luiz e Jodao da Silva com “Os cangaceiros” ¢
também apresentada no filme Fuzileiro do amor, na seqiiéncia do show no quartel. Sdo quatro
cantores com atabaque, violao, cavaquinho e acordeon. A cancgdo é curta e tem take com trés

planos: plano geral do grupo no palco, corte para a platéia de soldados em plano aberto de muitos
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soldados, novamente plano geral do grupo.

E) Formacoes jazzisticas

Além de conjuntos regionais, também vemos conjuntos com formagdo jazzistica.
Em Chico Fumaga vemos em um dancing a apresentacio da can¢do Agora é cinza, de Bidé e
Marcal, interpretada por Mara Abrantes. Era muito comum Radamés fazer arranjos para esse
tipo de formagdao musical. H4 muitos registros de partituras para cang¢des que ele orquestrou
para Radio Nacional que privilegiam o naipe de metais com acompanhamento de conjuntos de

jazz.

A canc¢do estd em ritmo de samba, com acompanhamento de guitarra, saxofones,
piano, bateria e pandeiro e também € justificada na acdo, Mara canta no teatro e pessoas
assistem em mesinhas. A camera focaliza Mara em plano geral e a acompanha quando anda
mostrando os musicos ao fundo. A seqiiéncia é entremeada com planos da platéia, planos de
Mazzaropi e planos de convidados vendo o show. Ouvimos bateria, trombone, violao, pandeiro,
acordeon, porém observamos todos instrumentos exceto o naipe completo de sopro, que toca o
tempo todo. No caso, houve a representacdo do naipe de metais apenas pela demonstragdo do

trombone em cena.

A maioria destes filmes na década de 50 foi muito marcada pelo instrumento
acordeon. Sempre em sintonia com o que havia de novidade no momento, Gnattali inseriu nos
arranjos compostos para cinema, solos e acompanhamentos de acordeon juntamente com a
orquestra. Contudo, Radamés relutou em aderir a presenca do instrumento nas orquestracoes,
primando sempre pela qualidade e originalidade de seu trabalho e s6 comecou a escrever arranjos
incluindo o acordeon, quando encontrou um musico que executava o que realmente ele escrevia.

Sobre a utilizagdo desse instrumento nos arranjos, Radamés comentou:

Naquela época [1951], o Mério Mascarenhas tinha milhares de alunos de
acordeon e eles faziam umas apresentacdoes na Radio Nacional. Eu ndo
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gostava, mas José Mauro, que era diretor da Radio , queria que eu usasse
um pouco mais de acordeon nos arranjos das musicas. Ndo, de jeito
nenhum, eu dizia. Bota sino, inventa qualquer coisa, acordeon nao. Um
dia, apareceu um magricela fazendo prova para ingressar na orquestra e
percebi logo: ah, agora a gente pode usar o acordeon. Era o Chiquinho...
mas tarde [1978], escrevi para ele um concerto que teve para mim um
interesse especial. Era a primeira vez, que eu soubesse ,m que se escrevia
um concerto para esse instrumento. Chiquinho tem uma musicalidade
fantéstica (DIDIER, 1996, p. 47).

O instrumento se popularizou no sudeste do Brasil com a vinda de Luis Gonzaga. A
popularizacdo do acordeon deu-se por ocasido do langcamento da can¢do Baido e da utilizacido do
estilo homénimo e posteriormente firmou-se com e o sucesso de Asa Branca gravada nos
estidios da RCA e lancada em 1947. Esses eventos estdo ligados a Rddio Nacional em 1946,
Saroldi e Moreira contam que nesse periodo Almirante levou para a Radio Nacional alguns
sanfoneiros, dentre eles Pedro Raimundo, do sul e Luiz Gonzaga, representando o norte. Luiz
Gonzaga se inspirou em Raimundo, que improvisava, cantava e declamava e passou a executar
xotes, choros, calangos e mazurcas na sanfona. Depois, conheceu Humberto Teixeira, que se
tornou parceiro constante € compOs Baido, langando na Radio Nacional em 1946. Os autores

comentam:

O problema nio era a falta, mas de excesso. Tratava-se de selecionar, no
vasto mundo dos ritmos sertanejos, o de mais facil assimilagdo no centro-
sul do pais. Também a instrumentacdo utilizada nas origens (violao,
rabeca, etc) cedia lugar ao trio acordeon, tridngulo e zabumba, sintese
mais acessivel aos grandes centros urbanos (...). Foi no auditério da Radio
Nacional que os cinco rapazes cearenses tiveram a primazia de ensinar o
Brasil a dangar o baido, espécie de febre musical que logo se espalhava de
norte a sul do pais (SAROLDI; MOREIRA, 2005, p. 86).
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4.2.2  Outras formacoes e intervencdes musicais para as comédias brasileiras dos anos 50
A) Musicas instrumentais compostas para linguagem da danca

Além da can¢do, também encontramos arranjos e composi¢des de Radamés para
outro tipo de ocorréncia para justificativa da inser¢do musical: a musica instrumental para ser

dancada.

No filme Quem sabe... sabe! notamos a insercao do arranjo instrumental intitulado
Chiquita rubia de Alvaro Paiva. Na apresentacdo da musica, ouvimos a percussdao em atabaques,
maracas € uma orquestracdo com trompete na melodia e acompanhamento do naipe de madeiras
em ritmo mambo. Nos créditos iniciais a musica aparece como can¢ao, porém no filme a versao é
instrumental e composta para um nimero de danca. Sdo seis bailarinas no palco focalizadas em

planos gerais, entretanto ha cortes em planos aproximados para a bailarina principal.

No filme Fuzileiro do amor a inser¢ao ¢ de Mambo havaiano, de Generoso com
Margot Model. O mambo também é apresentado sob forma instrumental e apenas dancado por
Margot Model. A dangarina é chamada ao palco por seu nome verdadeiro. Na instrumentacio
ouvimos acordeon, violdo e tumbadoras. Apresentacdo da dancarina € realizada com planos

gerais do palco e dela, da platéia e plano aproximado de seu rosto.

Igualmente nos outros dois filmes anteriores, em Chico Fumaga a insercao da musica
instrumental também € um mambo. O ritmo € tocado para a dancarina Verinha Vogue,
apresentada no dancing e focalizada em plano geral no palco e na platéia. Ouvimos o arranjo em

piano, trombones, trompetes, acordeon e maracas.

No filme Na corda bamba, a insercdo instrumental fica por conta de um chorinho,
provavelmente interpretado por Radamés Gnattali. Arrelia, que no filme interpreta um afinador
de pianos, vai afinar o piano do teatro. O afinador inicia seu trabalho ao piano, tocando um tango
brasileiro com acompanhamento de contrabaixo e caixa de bateria. Depois, faz brincadeiras com
ao piano tocando a cancdo infantil O Bife e com as cordas do piano dedilha harpejos para uma
bailarina como se fosse uma caixinha de musica. A partir disso, o ritmo acelera em um arranjo

Jjazzistico com bateria, contrabaixo e piano, com atores bailarinos dancando nos bastidores do
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teatro. H4 diversos planos aproximados de Arrelia tocando piano de frente, planos médios do
baterista e do contrabaixista, planos fechados em maos tocando piano e planos abertos dos

bailarinos dancando.

Outra inser¢ao de um choro € no filme Noivo da girafa, na festa organizada para
Aparicio na pensdo. Um conjunto regional é chamado para animar a festa e toca um choro
enquanto os casais dangcam na sala. Depois o regional acompanha Mazzaropi que novamente
canta no filme. A instrumentacdo é composta por violdo, acordeon, cavaquinho, afoxé e atabaque
e os planos sdo alternados em gerais do conjunto musical e do saldo e planos médios de Aparicio

dancando.

Contudo, a orquestragdo instrumental para danca mais rica e cheia de detalhes esta
presente no filme Tico-tico no fubd (1951). Na seqiiéncia final do filme sdo apresentadas
diversas cidades do mundo — Tdéquio, Cairo, Paris, Nova York, Havana, Rio de Janeiro - e os
arranjos de Radamés transitam por melodias, instrumentacdo e ritmos tipicos de cada pais
entrelacando com acordes de preparacdo e terminando com acordes conclusivos nos metais em

um final apotedtico, jd comentado anteriormente.

B) Cultura popular musical presente nos filmes

Ha também a entrada de duas inser¢des nas quais a cultura popular estd presente em
Quem sabe... sabe! Com: Cabana de cabeludo de Favoredo Silva e Ivoé Alcides e General de
umbanda de Nelson de Oliveira. Em General de umbanda trata de notamos a cancdo popular no
terreiro de umbanda, com cena noturna e pouca iluminacdo. Na instrumentagdo ouvimos agogo,
palmas e vozes, solo de Nelson de Oliveira e resposta de vozes femininas. As tomadas dessa

seqiiéncia sdo planos médios e gerais do terreiro com integrantes populares que dancam.
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Fig. 156: Trechos do filme Quem sabe...
sabe! - Cultura popular

Ja no filme Na corda bamba, notamos a cangdo carnavalesca Jd ando cheio, com
letra e musica Jairo Simdes e Renato Mendonga. A cangao € justificada no filme em um baile do
grémio e é uma marchinha de carnaval com banda tipica de saldo cantada em voz masculina e
com resposta do coro. Na instrumentagdo predomina os naipes de sopros e percussdo. As

tomadas sdo de planos gerais do palco e do saldo com pessoas brincando carnaval.

C) Insercoes extradiegéticas

Ha utilizac¢do no filme Sai da frente do recurso hollywoodiano que diz respeito a
personagens cOmicos. Nos filmes americanos principalmente era muito comum as agdes dos
personagens serem exaltadas por meio da musica variando a instrumentacdo, o arranjo, o ritmo,
dentre outros. Este procedimento foi muito utilizado por Max Steiner e passou a ser denominado
de mickeymousing, em homenagem ao irriquieto ratinho de Disney. Embora o mickeymousing
tenha sido criado na década de trinta e largamente utilizado em quarenta nos filmes
hollywoodianos, os filmes da Companhia Cinematogridfica Vera Cruz fizeram uso dessa
constru¢ao musical. Porém, percebemos que os compositores a usaram de forma econdmica, a
fim de chamar a atencdo dos espectadores para determinadas agdes que ocorriam na tela
(GORBMAN, 1987, p. 73). Em Sai da frente, Radamés utilizou a instrumentagdo e a constru¢io

melodia para enfatizar as agdes nas quais o personagem Isidoro envolve-se com integrantes de
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um circo a procura de seu cdo Coronel. A seqiiéncia é longa (3 min e 32 seg) e marcada
inteiramente com o recurso de mickeymousing. A pontuacdo mais significativa, fica por conta da
percussdo, que marca nos pratos, todos os movimentos desengoncados de Isidoro, como os
tombos e o equilibrio na corda bamba. A insercao ritmica foi realizada com um solo de samba, no
momento em que Isidoro se equilibra em um fio. O movimento do personagem ¢ rdpido e a
correria € marcada musicalmente pelo constante movimento do naipe de cordas com escalas
descendentes e ascendentes, somado a caixa de percuss@o em seminimas € ao naipe de metais
acompanhando a percussdo. Ao final de cada frase melddica nota-se a execugdo de glissandos.
Nesta seqiiéncia, observamos entdo, que o mickeymousing foi desenvolvido de duas formas: no
inicio, ha variacdo entre os trés naipes da orquestra aliados as mudangas melddicas e ritmicas e

no equilibrio de Isidoro ao fio, hd inser¢do da percussdo no ritmo de samba.

Um procedimento muito observado nas comédias musicadas por Radamés nos anos
50 € o comentdrio musical para personagens ou situagdes de cardter jocoso. Em Titio ndo é sopa,
Paulo emprestou dinheiro de seu tio Gregoério, mentindo que estava construindo um abrigo para
velhinhos. No entanto, ele montou uma boate que sé lhe deu prejuizo. Seu tio vai visiti-lo, ele é
seu unico parente e quer lhe deixar uma heranga. Diante das mentiras, 0 mo¢o combina usar a
casa de um amigo para receber o tio e em troca que lhe dard 10% da heranca. Depois de muitas
confusdes, Gregorio fica sabendo de tudo e resolve ir a boate. Antes, ele se disfarca e neste
momento a musica comenta que a confusio estd instalada e que o fato de Gregério colocar uma
peruca e uma barba o torna engracado. A miusica também tem esse cardter leve e jocoso e
acrescenta a cena um tom hilario, como ponderou Chion em seu trabalho quando fala sobre o
valor agregado que a musica pode criar, acrescentando informagdo e atmosfera. Ele diz que a
percepcao do publico € rdpida em certos casos, neste, Radamés se apropria da melodia leve e da

combinacdo da instrumentagdo para que a percepg¢ao do publico seja imediata.
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Na seqiiéncia, a camera focaliza os apetrechos do disfarce, peruca e uma barba postica e
acompanha a mao de Gregoério e abrindo em plano médio para Gregoério de frente para o espelho.
Ele se arruma, verifica seu novo rosto e em fusdo, na seqiiéncia seguinte, aparece ja com o
disfarce na boate.

Fig. 157 a 160: Trechos do filme Titio ndo é sopa.

No momento em que Gregorio se disfarca, o tema tem andamento acelerado com instrumentacao
de fagote combinado com clarinete. A linha do fagote faz a melodia e o clarinete faz desenhos
melddicos com semicolcheias e trinados. No plano harmodnico, o trecho € simples e permeia a
tonalidade principal de Mib Maior e seu quinto grau Sib Maior. No momento em que mostra os
apetrechos do disfarce a musica prepara a resolucdo para Mib. A resolu¢cdo da musica acontece no
momento em que Gregdrio se olha no espelho e coloca a barba e a peruca. Neste momento o
trinado aparece, pontuando a acdo.
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Fig. 161: Trecho musical inserido na seqiiéncia

Em Camelé da rua larga hd um tema que aparece nos créditos iniciais que denota
todo o cardter da narrativa. O filme inicia com o cameld Vicente discursando sobre a inflagdo e
tentando vender seu amassador de batata. A cena € externa com focalizacdo em conjunto e em
plano médio dos curiosos pelos produtos de Vicente. Um garoto chega para avisar Vicente que a
policia estd chegando. Neste momento, Vicente apressado guarda seus produtos e sai correndo. A

A camera acompanha a correria do mogo e temos uma panoramica da cidade, entdo, comega o
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tema musical agitado. E interessante notar que o filme apresenta poucas entradas musicais, doze
apenas, das quais trés sido cangdes — Ouga, O que é que Copacabana tem?, Escultura — e este
tema dos créditos ndo reaparece em nenhum momento durante o filme, porém delineia toda a
narrativa. E a misica que denota o significado daquilo que ela acompanha e consequentemente o
espectador percebe. Ao discorrer sobre o leitmotiv, Anabel Cohen cita a utilizacdo da musica
como ponto de marcacdo na memoria. Ela coloca que existe uma base psicolégica para o
mecanismo da resposta condicionada pelo espectador. Seguindo esse pensamento, o tipo de
insercdo musical comentado aqui ndo se trata de um leitmotiv, entretanto a composi¢ao € tao
marcante, principalmente pelo tipo de instrumentacdo, andamento e ritmos utilizados que se torna
muito proxima do personagem principal a ponto de narrar o cardter do filme todo e torna-la

perceptivel para o publico.
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O tema dos créditos de Cameld da rua larga esti em andamento acelerado com clarinete na
melodia e metais pontuando acordes. ha depois da apresentacdo do tema uma modulacdo e um
improviso. O ritmo comeca com um swing e ao final do arranjo se transforma em um samba com
instrumentos caixa, pandeiro, cuica e ganzd. Com esse tipo de op¢do para o arranjo, o tema
denota o personagem principal e sua situacdo profissional: um cameld sempre fugindo e
arrumando confusdo. Esse tema € apresentado logo depois da primeira seqiiéncia do filme no qual
o personagem ja foi apresentado ao espectador. Desta forma, o tema denota o cariter de Vicente e
as provaveis situagdes nas quais se envolvera.

Fig. 162: Trecho musical da inser¢do nio diegética no filme Camelé da rua larga

O filme Quem roubou meu samba é centrado em uma cangdo. Leovegildo,
interpretado por Ankito € compositor e convive com compositores de samba. Seu amigo
Atandsio, compositor popular mostra para Leovegildo sua nova composi¢do e ele a compra, na
intencdo de gravar e tornar-se famoso. Durante a conversacdo, Leovegildo grava em uma fita
cassete o samba, mas a fita € roubada. Ele assobia por vezes o tema, mas com seu cotidiano
atribulado, esquece da melodia e passa o resto da narrativa tentando recupera-la. O tema musical
€ o objeto de ligacdo entre as seqiiéncias e estd na memoria de Leovegildo e também na memoria
do publico. Somente ao final da narrativa é que o tema é apresentado novamente, quando o

protagonista e Atandsio se lembram. Aqui, a musica tem uma relacio com a memoria, um dos
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principios do [leitmotiv. Annabel Cohen comenta que existe uma base psicoldgicia para que o
publico imagine e associe o personagem ou elemento ligada a musica. A autora comenta que a
musica tem essa capacidade e que pode ser utilizada como ponto de marcagdo na memoria. Ainda
aborda que esse tipo de coloca¢do da miusica aliada a imagem estd ligado aos aspectos cognitivos
como mecanismo na resposta condicionada cldssica’’ e que essa é uma vertente muito estudada

pelos psicologos que trabalham com musica (COHEN, 1998, p. 124).
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Fig. 163: Leitmotiv do filme Quem roubou meu samba

D) Locucao explicativa com misica em 2°. plano

Nos filmes deste periodo também é comum o recurso da locucdo explicativa. Ela é
realizada sempre em voz masculina e aponta diversos momentos nos filmes, ora falando
diretamente para o publico e para o proprio personagem, ora pelo proprio protagonista da
narrativa, explicando sobre seu cotidiano. A locu¢do desta forma propicia apenas uma
interpretacdo por parte do publico e direciona o espectador. Em todos os casos, a musica em 2°.
plano acompanha as locugdes e o cardter musical jd indica juntamente com a locu¢@o os rumos da
narrativa. Os filmes desse periodo que utilizaram esse recurso foram: Fuzileiro do amor, Noivo

da girafa, Rei do movimento, Tico tico no fubd, Marujo por acaso, Cala boca Etelvina.

* Em seu trabalho, quando se refere a resposta condicionada cldssica, a autora aborda sobre a teoria do russo Ivan
Pavlov, especialista no papel do condicionamento na psicologia do comportamento (reflexo condicionado). Segundo
Pavlov, a idéia bésica do condicionamento cldssico consiste em que algumas respostas do comportamento sio
reflexos incondicionados, sdo inatos, ndo aprendidos, enquanto outras respostas sdo reflexos condicionados,
aprendidos através das seqii€ncias de situacdes agraddveis ou desagraddveis simultineas ou imediatamente
posteriores. A repeticdo destas seqiiéncias seria possivel criar ou remover respostas psicoldgicas nas pessoas e
também nos animais.
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O filme Marujo por acaso utiliza esse recurso durante toda a narrativa. Percebemos a
locugdo inicial depois de uma seqiiéncia entre dois pescadores falando sobre o jogo do bicho,
ap6s o assunto, Alarico aparece e o locutor diz se tratar de um bicheiro malandro. Ele fala com
Aparicio: “Aparicio cuidado, sdo os tiras! Serd que vocé ndo manjou nada? E flagrante na certa!
Alarico acho que vocé vai em cana!”. Vemos Alarico fazendo vérios jogos e a musica em
andamento acelerado e com melodia toda em pizzicato nas cordas, pontua a situagdo. Depois o

locutor discorre mais trés vezes para o marujo Alarico sobre sua situagcdo no barco.

No filme Noivo da girafa hi apenas uma locucdo que se inicia apds os créditos
iniciais e faz uma explanacdo do lugar apresentado, o Jardim Zooldgico do Rio de Janeiro, com
uma tomada da entrada do mesmo. O locutor fala dos elefantes, dos camelos, dos desertos
africanos, dos hipopétamos, o temivel tigre de bengala, o ledo, rei dos animais, os chimpanzés, as
zebras e outros, ao final apresenta o personagem principal ja antecipando que “Aparicio é o heroi

dessa historia juntamente com a girafa”.

No filme Rei do movimento, o locutor € o préprio personagem principal e inicia o
filme exaltando as qualidades do correio, empresa onde trabalha. As cenas mostram
primeiramente a fachada do prédio do correio e depois funciondrios trabalhando e ele explica
sobre as maquinas e a eficiéncia do 6rgdo: “uma imensa organiza¢do que de fato honra o Brasil,
trabalha dia e noite sem descanso (...) E sabia que nosso correio jd é todo mecanizado? Essa
bruta maquina ai, separa, classifica e encaminha todas as cartas para seu destino”. Também
fala de seu trabalho e comeca suas trapalhadas porque chegou atrasado. A miusica em 2°. plano é

agitada, dando a sensa¢@o de dinamismo da empresa.

Em Fuzileiro do amor, o locutor anuncia no inicio do filme sobre quem é o
personagem principal, sobre sua namorada e o pai dela. Todas as falas sdo coordenadas com as
imagens dos personagens apresentados. Depois explica quem € o irmao gémeo de José Ambrdsio
e também conta sobre seu cotidiano. O locutor atenta o publico e fala diretamente para ele:
“Sabem que é esse?”, “Olhem o jeitdo dele!”, “Pelo visto ja perceberam que vai haver muita
confusdo”. Na ultima aparicdo, conta também para o publico, sobre os vigias na casa da noiva de

José Ambroésio.
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Diferente das situacdes anteriores, com filmes no género da comédia, Tico- tico no

Jubd, divulgado pela Vera Cruz como romance histdrico, inicia-se com uma locucdo explicativa
sobre a cidade de Santa Rita do Passa Quatro e mostra a cidade em tomadas de camera parada em
planos gerais, vemos a igreja matriz, o coreto, a prefeitura, a barbearia e a farméicia de Abreu, pai
de Zequinha. Neste momento, introduz o personagem principal e relata a temdtica do filme,
proclamando Zequinha de Abreu “o mais popular dos compositores paulistas”. Também ressalta
“a consagragdo universal demonstra que a fé na arte pode vencer todos os reveses e sofrimento”,

explicando toda a narrativa no inicio para o espectador. O tema musical em 2°. plano é em

andamento moderato com melodia em cordas.

Percebemos que algumas locucdes se tratam de exaltacdo da beleza de lugares e
eficiéncia de empresas brasileiras. Como vimos no periodo anterior, 0 nacionalismo era muito
forte nos filmes e exaltacdo do produto brasileiro era sempre demonstrada®®. Embora comum na

década de 50, o recurso da locug¢do foi abandonado por filme brasileiros no periodo subseqiiente.

4.2.3 As cancoes orquestradas para o género do drama

Nessa estrutura dividimos os filmes de acordo com as caracteristicas musicais mais
presentes nas narrativas. Essa divisdo corresponde a filmes com caracteristicas de inser¢cdao
musical hollywoodiana — O diamante e Tico tico no fubd - e filmes neorealistas — Rio 40 graus e

Rio Zona Norte.

A) Recursos musicais a0 modelo hollywoodiano presentes nas narrativas

Na filmografia deste periodo hd um filme sob coordenacdo musical de Radamés
Gnattali que apresenta muitas caracteristicas de inser¢do musical ao estilo hollywoodiano, trata-
se de O diamante (1955) com direcdo e argumento cinematografico de Eurides Ramos e som de

Hélio Barrozo Netto.

* Lembrando que o mesmo recurso também foi utilizado na década de 40 em Argila, na seqiiéncia em que Roquette
Pinto exalta a arte marajoara.
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O diamante narra a histéria de Gustavo, filho de Oliveira, que encontrou um grande
diamante em suas terras. Gustavo é apaixonado por Geny, esposa de um rico fazendeiro. Geny é
uma mulher fina e elegante e por circunstancias do casamento foi morar na fazenda, mas nao
gosta da vida que leva. Ela comeca a se encontrar com Gustavo e tem um romance. A moga fica
sabendo sobre o diamante e pede que Gustavo o roube para que juntos possam fugir. Maria do
Carmo ¢ uma moca simples, ajuda na limpeza da casa de Gustavo e é apaixonada por ele. Ela
sabe do romance de Geny e seu patrdo e resolve roubar o diamante para que os dois nio fujam.
Donato, irmio de Gustavo, vé Maria do Carmo esconder o diamante e o rouba. Os dois irmaos
discutem sobre o roubo do diamante. Geny fica sabendo que o diamante estd em posse de Donato
e tenta seduzi-lo, é agredida e acaba atirando nele, mas sendo morta em seguida. Ao final do

filme, Gustavo recupera o diamante e casa-se com Maria do Carmo.

A miusica presente no filme O diamante apresenta caracteristicas das trilhas
americanas da década de 30 e 40. Tratam-se de leitmotivs de lugar e de situacdo; musicas
diegéticas com utilizacdo da vitrola; temas para pontuar situacdes de tensdo e predominio da
musica orquestral sinfOnica. As insercdes orquestrais se apresentam logo na musica dos créditos
iniciais. O filme inicia com um tema sem percussdo € com arranjos para madeiras na melodia,
naipe de cordas no acompanhamento e harpa no contraponto. A apresentacdo € em tela preta com
créditos em branco. Esse mesmo tema € ouvido na externa da seqiiéncia final, quando Gustavo
ara a terra e Maria do Carmo lhe chama para almocar. H4 neste caso, a pista dos ruidos atuando

juntamente com a musica e ouvimos o som dos sinos com orquestra.

Esse mesmo tema permeia todo o filme, ou seja, € um elemento que da unidade a
narrativa, ja que se tornou o leitmotiv do casal. O leitmotiv € um recurso que Gorbman chama de
sugestdo narrativa referencial (GORBMAN, 1987, p. 73), na qual a musica estabelece uma
relacdo de citacdo, estabelecendo cariter de um lugar ou no caso aqui, de dois personagens. Um
exemplo desta inser¢do musical se dd logo na primeira seqiiéncia do filme, a camera em plano
geral do campo, focaliza Geny e Gustavo que tém um encontro as escondidas, os dois vem a
cavalo e o tema orquestral em andamento andante aparece numa inser¢ao nao diegética. Outro
momento de aparicdo do mesmo tema é com arranjo de cordas para o acompanhamento e naipe

das madeiras na melodia, na seqii€éncia da mina de diamante: Gustavo e Donato trabalham e Geny
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0s vé e vai embora. Momentos depois, a moca pressiona Gustavo a roubar o diamante e o tema

reaparece.

Outro tema no mesmo estilo ocorre para o suposto casal que se formard ao longo da
narrativa. Maria do Carmo ¢ amiga de Gustavo, entretanto estd apaixonada por ele. No momento
me que conversa com Gustavo, o tema com melodia no naipe de cordas e andamento lento
aparece e quando Gustavo vai embora, instaura-se na musica uma cadéncia sem resolucdo,

enfatizando a aflicdo de Maria do Carmo, que sabe do romance de seu amado com Geny.

No filme também hé a presencga do leitmotiv ligado a tematica principal da narrativa:
o diamante. O primeiro momento em que este tema aparece € no quando Gustavo examina a
pedra. Nesse momento o tema com piano na regido grave e saxofone € introduzido. Depois, outro
tema com acompanhamento de cordas e melodia no agudo no naipe de madeiras e depois cordas
fazem um ostinato. Desta forma, utilizando a regido grave dos instrumentos para apresentar o
diamante, o compositor ja denuncia que a peca chave do filme ainda trard muitas complicacoes.
Em outra seqiiéncia, Gustavo mexe na pedra. O pai chega e diz que uma pedra dessas pode
“trazer muita desgraca” € o mesmo tema acima reaparece. Combinado com o tema, a pista de

didlogos atua com a voz off de Geny dizendo: “se vocé tivesse a pedra, se vocé tivesse a pedra.”

Um outro procedimento usual para inser¢do da musica em filmes na década de 50 € a
musica para presenga feminina. Gorbman coloca que esse tipo de insercao € um significador de
emoc¢do (GORBMAN, 1987, p. 73), e no caso, traduz a delicadeza, meiguice e dogura da mulher.
Comumente, a melodia estd na regidio média ou aguda, e da mesma forma a escolha da
instrumentagdo, dando €nfase ao piano, violino, flauta, oboé, clarinete e vibrafone. A seqii€ncia
na qual ocorre esse tipo de procedimento € quando Geny aparece na sala de sua fazenda em que
conversam os amigos de seu marido e seu amante Gustavo, sobre o diamante encontrado. A
musica inicia com a entrada da moca no recinto. A melodia estd no naipe de cordas e oboé, no

momento em que ela pega o diamante, hd um acorde que pontua e também enfatiza o diamante.

Neste filme, hd varios momentos de tensdo, nos quais o diretor € o compositor
demarcaram essas situagdes com musicas que também tivessem um cardter tenso, para isso

Radamés investiu nos arranjos com andamentos acelerados e na instrumentagao na regiao aguda,

195



utilizando principalmente o naipe das cordas. Observamos essa construcdo quando Maria do
Carmo coloca o diamante sob seu colchdo, mas a pedra some. Ela conta desesperada ao pai.
Neste momento, a musica € tensa com melodia nas madeiras combinadas com cordas no agudo, e
esta combinagdo de instrumentagdo e altura, se iguala ao choro de Maria do Carmo. Também hd o
tema musical tenso no momento em quem Donato mostra a pedra a Geny. Ela d4 um beijo nele e
pega a pedra, mas também tira sua arma do bolso e lhe dd um tiro. Ele cai, mas ndo morre, e vé a
moca fugir com o diamante. Com dificuldades, ele atira nela. Gustavo e Juca chegam e véem os
dois mortos e acham o diamante. Outra inser¢ao do tema tenso é no momento em que Gustavo
percebe que o diamante sumiu, neste caso a melodia estd no naipe das cordas na regido aguda.
Entretanto, o momento mais angustiante é quando Gustavo dorme na rede e sonha. Acorda
atordoado e toma uma bebida forte. O pai vé e o repreende. O tema estd com melodia no naipe de
cordas na regido aguda e o clarinete faz contrapontos. Depois hd um solo de violino e volta o
tema com o naipe das cordas e madeiras. Este tema reforca a aflicio de Gustavo sobre o pedido
de Geny para que roube o diamante, venda e que os dois fujam. Por fim, a dltima seqiiéncia de
tensdo € a da briga de Gustavo com Juca por causa da pedra e o pai, imobilizado por motivos de
saude, assiste passivo. O tema € apresentado no naipe das cordas na regido aguda em andamento

acelerado e o naipe de metais faz o contraponto.

Ha no filme também algumas proposi¢des harmodnicas que destacam a agcdo proposta.
Esse procedimento também foi estudado por Gorbman, que ressalta a énfase na acdo filmada por
meio da musica (GORBMAN, 1987, p. 88). Essas pontuacdes de acordes sdao chamadas de
stinger. Em O diamante, podemos descrever esse procedimento realizado pela orquestra, no
momento da entrega da carta de Geny para Gustavo. A demarcacdo da carta com esse comentario
musical reforca o elemento narrativo e chama a atencdo do espectador para possiveis

desdobramentos que esse elemento terd ao longo da histéria.

Com relacdo a musica diegética, hd uma inser¢do quando Geny pensa em sua vida e
elabora planos. A moca estd deitada e a camera estd em plongée com luz do abajour ligada. Ela
acende um cigarro e um disco toca na vitrola. O tema € jazzistico, em andamento lento, com
violino na melodia e piano no acompanhamento. A colocacdo deste tema colabora para

demonstrar a sofisticacdo da personagem Geny, contrastando com a vida pacata e rural que ela
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B)

vive e também é um procedimento utilizado em filmes hollywoodianos. Também ha uma pequena
insercdo da musica diegética com cardter popular, sem a inser¢do da orquestra e com a
instrumentacdo de violdo e acordeon. A musica ocorre para animac¢do dos funciondrios da

fazenda.

Portanto, sob o género do drama, ainda observamos em O diamante ha
predominancia da musica orquestral sinfOnica e a instrumenta¢do baseada em combinagdo de
cordas com madeiras na maioria das seqiiéncias nas quais hd misica. E importante colocar que
nio h4 um excesso de musica neste filme, o que é um diferencial as comédias anteriores. Outro
diferencial importante é o fato do filme ndo apresentar cancdo, ndo hé neste filme a intencdo de

vincular o filme com cantores famosos da época e isso o torna impar perante os demais.

Filmes com caracteristicas neorealistas

1. A cancao sob forma instrumental utilizada por Radamés Gnattali em Rio 40 graus

Na década de 50, h4 dois filmes com trilha musical de Radamés, que se diferenciam
das comédias analisadas anteriormente, tratam-se de Rio 40 graus (1955) e Rio Zona Norte

(1957), ambos com direcao de Nelson Pereira dos Santos, defensor do filme nacional e popular.

Sobre seu inicio na carreira cinematogrifica, Nelson Pereira dos Santos teve seu
primeiro trabalho como assistente de Rodolfo Nanni no filme O Saci (1951), depois foi para o
Rio de Janeiro para terminar o filme Aglaia (iniciado em 1950) de Rui Santos -
coincidentemente também com trilha de Radamés Gnattali — e como ndo houve condigdes de
producdo, foi trabalhar como assistente de Alex Viany em Agulha no palheiro (1952). Mais
tarde, Nelson desenvolveu roteiro de Rio 40 graus e iniciou as filmagens com sistema de

cooperativa, como veremos adiante.

Os dois filmes citados foram muito comentados tanto pela critica especializada como
pelos espectadores. Diversos fatores foram discutidos, um deles dizia respeito a censura. Mesmo

inserido em um periodo no qual o Brasil passava por transformagdes sociais, culturais e
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econOmicas, principalmente pelo processo de industrializacdo, o filme Rio 40 graus foi
censurado e esse ato aumentou a polémica do filme. Os militares o consideraram uma mentira,
entretanto 0s cineastas atuantes no periodo, que depois se engedraram no cinema novo, o
entenderam como inspirador para suas obras posteriores. Outro fator favordvel para chamar a
atencdo dos espectadores e dos criticos, foi o fato de que Nelson Pereira lancou uma outra
proposta para realizacdo de filmes no mercado cinematogréfico, até entdo muito atento para as

chanchadas, comédias e a Vera Cruz. Segundo Ismail Xavier:

O cinema brasileiro, através de Nelson Pereira, supera uma ordem visual
cultivada em estufas, e afirma um novo olhar que se compde enquanto
interage com o mundo, aceitando o acidente, a surpresa, as contaminagdes
de um processo social a que procura dar expressao. Estamos nos anos 50,
quando sdo ainda vigorosas as promessas de transformacdes sociais e
constru¢do democrdtica geradas com o fim da Segunda Guerra, momento
em que ndo s6 no Brasil, estd em pauta, a questdo da cultura popular, o
impulso de investiga¢do de todo um universo praticamente antes excluido
das telas (XAVIER, Apud: FABRIS, 1994, p. 16).

Essa afirmacdo de Xavier vai de encontro ao pensamento de Nelson Pereira, como

notamos:

Minha geracdo estava profundamente ligada aos problemas do pais,
preocupada em estudar o Brasil, ler os autores brasileiros, os socidlogos, e
buscando uma participacdo politica muito acentuada, participacdo esta no
sentido de transformar essa realidade. Essa sintese (entre fazer cinema e
discutir nossa realidade, foi encontrada no modelo italiano de neo-
realismo. Um modelo que inspirou na ¢época outros paises em
desenvolvimento como a India, vérios paises da Africa, da América
Latina e o Canadd inclusive. Isto significava ndo contar com a
intermediac¢do do capital para se fazer um cinema nacional: “o autor e a
realidade”, o seu povo como artistas e todos aqueles principios basicos do
neo-realismo (BERABA, 1975).
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Essa ndo intervencdo do capital para a feitura de filmes a que Nelson Pereira se
referiu foi exatamente a proposta de Rio 40 graus, como podemos verificar nos apontamentos
sobre o filme. Nelson Pereira dos Santos manteve boletins didrios de producdo e estes nos
demonstram como ocorreram as filmagens e as dificuldades encontradas, dificuldades estas que
certamente uma grande producdo ndo teria. Separamos alguns boletins encontrados que

demonstram esse tipo de situacao:

Figs. 164a e 164b: No primeiro boletim, datado em 14/03/54, notamos que o primeiro dia de filmagem teve a
tomada externa do Maracani, no terrago da Cia. Telefonica Brasileira na Rua General Canabarro e a filmagem foi
paralizada porque houve um defeito na cdmera. No 6° dia de filmagem, 26/06/54, o local foi o0 Morro do Cabugu e
Guido Aratdjo comenta que a distribuicdo dos alimentos estava muito deficiente e que a direcdo sugeria que se
usasse o método do saquinho para evitar embaragos.

No udltimo boletim, datado de 29/03/55 foi finalizada as filmagens no gramado do
Maracana com os jogadores de figurantes, num total de 11 planos. Os boletins nos demonstram

como ocorreram as filmagens e as dificuldades que surgiram como comentou Mariarosaria:
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As filmagens de Rio 40 graus iniciaram em 20 de marco de 1954.
Duraram dois dias, foram retomadas em 26 de junho e terminaram em 29
de marco do ano seguinte. Apesar de o filme levar praticamente um ano
para ser rodado, os dias de filmagem foram s6é 96, pois houve vdrias
interrupcdes causadas pelo mau tempo (a maior parte do filme foi rodado
nas ruas, por isso era indispensdvel a luz do sol), pela escassez de
material e, principalmente, pela falta de dinheiro (FABRIS, 1994, p. 139).

O regime adotado para a realizacdo do filme foi o de cotas para os associados da
producdo. Sobre o contexto cinematografico nos anos 50 e a producdo do filme Rio 40 graus,

Nelson Pereira relatou:

Em 1953 houve uma grande crise no cinema brasileiro: a Vera Cruz ja
tinha fechado, a Maristela também, a Atlantida parou com aquela
producdo constante. Fizemos entdo um grupo para realizar Rio 40 graus
porque ndo havia um produtor para financid-lo, ndo havia ainda a
Embrafilme. Acabamos fazendo o filme em regime de cooperativa: cada
um entrava com o trabalho e com o capital, levantamos o resto do capital
com amigos, com familiares, fizemos uma grande cooperativa, em regime
de cotas de participacdo (BERABA, 1975).

O objetivo de Rio 40 graus era exatamente romper com as barreiras e
preconceitos que existiam no comportamento cultural cinematogréfico.
(...) quando saiu Rio 40 graus ¢ antes, a politica estava muito excitada. O
episodio de Rio 40 graus ficou ligado aos acontecimentos que
envolveram o Café Filho, o general Lott, a elei¢do de Juscelino. O filme
tinha sido proibido pelo chefe de policia do Café Filho e a questdo do
filme ficou sendo uma questdo politica, que ndo era para ser. Afinal, o
filme € uma coisa tdo minima diante dos destinos do pais (BERABA,
1975).

Rio 40 graus foi considerado um dos mais importantes da cinegrafia brasileira por

demonstrar o neo-realismo no cinema brasileiro do periodo (FABRIS, 1994), segundo Tolentino:
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O cineasta Nelson Pereira dos Santos foi considerado tanto pelos
cepecistas como pelos cinemanovistas o precursor de um cinema
genuinamente brasileiro com os seus Rio 40 graus e Rio zona norte.
Nelson passava a ser o guru dessa geracdo porque propunha uma nova
linguagem cinematogréfica que abordasse a realidade sem retoques ou
fingimento, que fizesse o transporte nu e cru do real para as telas, como
jamais teriam querido os produtores da Vera Cruz — que se declaravam
favordveis ao neorealismo italiano como técnica, supostamente
importando um moda da Europa do pés guerra, sem observar a forma
original dessa cinematografia carregada de intengdes politicas
(TOLENTINO, 2001, p. 144).

Com esse pensamento, o filme narra em montagem paralela, as alegrias e tristezas de
moradores do subtirbio do Rio de Janeiro, fundindo com a cidade, levando o espectador a
conhecer e comparar duas realidades. Sdo retratados cinco garotos moradores do morro
sobrevivem vendendo amendoim em Copacabana, no Pao de Acticar e no Maracana. Vale notar
que a representacao das criancas difere das que tinhamos visto até entdo nos filmes anteriores, € a
representacdo da crianca ndo como um ser frigil e ingénuo, mas em sua misera condi¢do de
sobrevivéncia, sdo trabalhadores informais que ajudam nas despesas da familia. O filme também
trata em seqiiéncias em paralelo de uma mocga que engravida de um militar da marinha; da
carreira de um jogador de futebol; de um dia de um assessor de um politico; do cotidiano dos
moradores da favela e de mocos da classe alta frequentadores das praias. Sobre a variedade de
personagens em Rio 40 graus, Fabris comenta que “o povo € o seu intérprete principal”, se
referindo ao fato de se tratar de uma tematica na qual muitos personagens sdo moradores da
favela e também pelo fato da escolha de A voz do morro para can¢do principal do filme (FABRIS,
1994, p. 134). A Radamés Gnattali coube a partitura musical - os arranjos e a dire¢cdo musical - e

a gravagdo foi realizada nos estiidios da gravadora Continental.

De todas essas situacOes retratadas, as seqiiéncias destinadas aos meninos que
vendem amendoins estdo em maior quantidade e conseqiientemente t€ém a maior quantidade de
musica inserida. As outras seqiiéncias, todas tétm uma ou duas inser¢des musicais, sendo que a

maioria delas tém o mesmo tema rearranjado, o leitmotiv do filme.

Durante a narrativa, a musica € inserida em 20 seqiiéncias € uma tnica composi¢ao

201



permeia o filme todo, trata-se da cang¢do A voz do morro, de Z¢é Kéti, leitmotiv de Rio 40 graus. A
cancdo segue o padrdo orquestral sinfonico em todos os arranjos do filme, exceto na ultima
seqiiencia no qual o samba é cantado com acompanhamento de instrumentos de percussdo de
escola de samba. Sobre a utilizacdo deste tema e o emprego da musica no cinema na década de

50, em entrevista a Guerrini, Nelson Pereira contou:

A mdsica era empregada dessa forma, seguindo o padrdo do filme
americano, ndo havia muita discussdo a respeito. Porque quem ia fazer a
musica ndo tinha nada a ver com o filme. Tinha que chamar o compositor,
o autor musical. Entdo eu me submetia aquela visdo de quem ia fazer a
musica. Por exemplo: em Rio 40 graus , em contei com a colaboragdo de
uma excelente figura chamada Radamés Gnattali. Ele tinha feito alguns
filmes. Com ele, o didlogo foi muito simples e rapido. Ele usava pouca
palavras; realmente a cabeca dele era musical. Entdo ele dizia: qual € o
tema, € do Zé Kéti, A voz do morro. Entao ele trabalhou com o tema do
Z¢ Kéti (...) ndo sei como consegui montar uma orquestra num estidio.
Hoje é impossivel fazer isso, a ndo ser com muito dinheiro. E naquele
tempo, a gente gravava com um ou dois microfones, acho. E gravava tudo
de uma vez, a orquestra toda entrava. Ai o Radamés dizia: “ndo ficou
bom, vamos fazer de novo”. E fazia toda a musica de novo (FABRIS,
1994, p. 134).

No filme, a cancdo A voz do morro tem sua apresentacao em treze momentos durante
a narrativa e como comentamos apenas uma das inser¢des € cantada, as outras sio instrumentais,
com variacdes ritmicas e melddicas e estdo presentes em diversas situagdes. As insercoes desta
cancdo estdo ligadas a momentos, a personagens e locais e em cada uma delas é possivel tracar
um paralelo da letra com as propostas c€nicas e narrativas. Embora a maioria das inser¢des sejam
instrumentais € inevitdvel ndo se lembrar da letra da cancdo e da carga emotiva que ela traz. Diz a

letra:

Eu sou o samba
A voz do morro sou eu mesmo sim senhor
Quero mostrar ao mundo que tenho valor
Eu sou o rei dos terreiros
Eu sou o samba
Sou natural daqui do Rio de Janeiro
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Sou eu quem levo a alegria
Para milhées de coragéoes brasileiros

Salve o samba, queremos samba
Quem estd pedindo é a voz do povo de um pais
Viva o samba, todos cantando
Essa melodia pro Brasil feliz

O samba, género musical popular e muito atuante na década de 50 € demonstrado nos
créditos iniciais, ouvimos a can¢do A voz do morro com acompanhamento orquestral apresentada
com imagens em movimento em uma panoramica da cidade de Sao Sebastido do Rio de Janeiro.
A melodia fica a cargo das cordas e acompanhamento tem percussio e madeiras combinadas com
metais, também com o piano e contrabaixo dando suporte a condugio ritmica, desta forma, mais
uma vez fica em evidéncia essa combinacdo instrumental, caracteristica muito marcante nos
arranjos de Radamés desse periodo. O arranjo é apresentado duas vezes do comeco ao fim, pois
os créditos sdo bem extensos e foi preciso utilizar o ritornello. Juntamente com as imagens
panoramicas das praias, do Cristo Redentor, dos morros, a melodia de A voz do morro enfatiza a
relacdo entre o samba e o Rio de Janeiro quando diz “eu sou o samba, sou do morro, tenho valor,
sou natural do Rio de Janeiro e ainda levo alegria” para o todo Brasil. E o atrelamento da festa
carnavalesca a cultura de todo o pais, pois embora a apresentacdo da cangdo seja sob forma
instrumental, nos remete e complementa a idéia de que o Rio de Janeiro é o ber¢o do samba, que
tem origens humildes, € alegre, originalmente brasileiro, e que o samba e tudo que o envolve - a
alegria, o espetdculo, o carnaval, o povo — deve ser motivo de honra para os brasileiros, pois
levando a alegria, consegue afastar do povo sofrido a tristeza, transformando o pais com essa
melodia de um Brasil feliz. A lembranga da letra da cancdo, apresentada sob forma instrumental,
ocorre também para destacar a condicdo dos meninos Zeca, Jorge e outros vendedores de
amendoins da favela. A camera em panoramica passa pelo Corcovado, Maracand, praias e
termina em no morro, na favela. A can¢do une os dois mundos, o abastado e esteticamente bonito
e o pobre, a favela, com construgdes inacabadas e mal planejadas, deixando o contraste para as
imagens. E a critica de que apesar de se tratar da classe social menos favorecida, sou eu quem

levo alegria, para milhées de coragoes brasileiros.
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No filme, Zeca, um dos meninos da favela vive com as vendas de amendoins em
diversos locais da cidade. Em um dos dias de trabalho, o garoto Zeca vai ao Jardim Zoolégico do
Rio de Janeiro, na Quinta da Boa Vista e fica deslumbrado com os animais. Neste momento,
ouvimos o tema A voz do morro apresentado com melodia no naipe das cordas em andamento
lento com contrapontos de clarinete, sem a presenca de percussdo e a camera nos mostra em
planos alternados, os primeiros planos dos animais em e o rosto de Zeca sorrindo e o0s
observando. A misica inserida desta forma aborda duas situagdes: primeiro a delicadeza do olhar
de Zeca e seu deslumbramento e depois reforca a situacdo do menino, que estd fora do seu mundo
cotidiano, € a voz do morro dentro de um ambiente que o garoto nunca freqiientou, € o arranjo
orquestral para a situagdo de um menino do morro que se encanta com o lugar bonito e atrativo.
Porém, todo seu encantamento termina juntamente com a musica em um corte seco de imagem e

som, no momento em que o guarda florestal o repreende e o retira do parque.

Em outra seqii€ncia, o garoto Jorge vende amendoim na praia lotada de banhistas e
um jovem correndo esbarra no garoto que deixa a lata repleta de amendoins cair ao mar. Depois
ha um didlogo entre jovens e Eduardo, um bon vivant carioca. A camera focaliza a praia, as
pessoas conversando, andando, tomando sol, é a felicidade e a alegria instalados nas praias de
Copacabana. Jorge € o contraponto, € a voz do morro que vai até a praia vender amendoim para
comprar remédio para sua mde. A musica nesta seqiiéncia é uma lembranca do leitmotiv, também
apresentada a melodia nos naipes das cordas, com contrabaixo bem marcado, mas também em
andamento lento e contraponto de piano realizando arpejos. O trecho escolhido nos remete a
lembranca da 1° e 2° estrofes da letra da can¢do. Igualmente desta forma esse tipo de insercao
traduz enfoca a classe mais abastada, freqiientadora da praia em contraponto aos meninos
vendedores de amendoim do morro. A inser¢do musical lembra ao espectador que ha belezas e

regalias, mas o menino pobre do morro, também est4 14.

Outro menino vendedor de amendoim é ameacado e perseguido por um senhor que se
diz dono do ponto dos vendedores ambulantes. Eles estdo no Corcovado e a crianga foge do
senhor. Neste momento o arranjo utilizado enfatiza na melodia as mesmas duas primeiras estrofes
em pizzicato nas cordas em andamento acelerado. No momento posterior, 0 menino encontra uma

familia de turistas e com ela, a sua prote¢do, passando a acompanhé-los. Mas o senhor que o

204



ameagca volta e a persegui¢ao continua ao som das primeiras estrofes em andamento acelerado e
contrabaixo marcando em seminimas. Desta forma, o arranjo prioriza o movimento, tanto
musical quanto imagético, € o som sendo condizente com as imagens, todos sintonizados num

mesmo tempo e propdsito, enfatizar a persegui¢do ao menino.

As seqiiéncias mais dramdticas com a inser¢ao da canc¢ao sob forma instrumental sdo
as do garoto Jorge, que € atropelado na rua em paralelo ao jogo de futebol do Pengo. A seqiiéncia
¢ toda permeada com a locug¢do do radialista sobre o jogo do Pengo e € este elemento sonoro que
faz a ligacdo entre os planos e seqii€ncias posteriores. Jorge € ameagado pelos outros meninos de
rua e durante a briga deles, o locutor narra o jogo, essa também € a locucio durante a briga dos
meninos: atacado perigosamente sempre pela esquerda (...). Jorge foge, os meninos vao atrés
dele e o radialista continua falando sobre o jogo. Ao correr atrds de um carro, Jorge € atropelado
no mesmo momento em que o gol € feito e o grito de horror de Jorge se funde com o grito de gol
dos torcedores. No momento posterior, tomadas gerais do Maracana, planos aproximados dos
rostos dos torcedores, jogadores e término do jogo com uma grande comemoracdo do time
vencedor. Somente no final da seqiiéncia é que o leitmotiv aparece. A camera focaliza o corpo do
menino morto em plano aproximado ao chdo e ouvimos a inser¢ao da A voz do morro com
melodia no naipe de cordas em andamento lento, entretanto agora em tonalidade menor, o que
caracteriza um contraponto entre o ritmo do samba e a harmonia. E o contraponto da morte de
um garoto do morro com eu sou o samba, a voz do morro sim senhor, ¢ a voz que se cala, mas
que nao morre, 0 samba ndo morre e sua voz ecoa pelo pais por meio da figura do menino pobre
estirado no chio. E a critica apontada na letra, traduzida nas imagens sobre criangas andnimas
que morrem por causa da miséria. Muitas vezes no filme, por meio da can¢do o termo samba nos
remete a idéia de que o diretor o substitui pelas figuras dos meninos pobres. Deste modo, o

samba estd intimamente ligado a classe menos favorecida, a favela e seus moradores.

Entretanto, na ultima seqiiéncia do filme, A voz do morro € justificada na agdo, em
camera parada em plongée, os integrantes da quadra da escola de samba, cantam a introducdo de
A voz do morro e depois a melodia da can¢do € introduzida por uma voz feminina apenas com
instrumentagdo percussiva e com resposta dos integrantes da escola de samba. H4 cortes para a

porta bandeira e o mestre sala ensaiando e para a cantora em plano médio. Neste momento, surge
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mais um contraponto entre imagem e musica: a camera faz uma tomada do ensaio da escola de
samba e depois sem cortes, apenas com movimento de baixo para cima, uma tomada em plano
aberto e depois zoom in no rosto da mae de Jorge na janela de sua casa a espera do filho que
ainda ndo voltou do trabalho. Depois também sem cortes, a cimera mostra do Cristo Redentor em
uma panoramica noturna e termina em movimento da direita para esquerda em um plano aberto

noturno da cidade do Rio de Janeiro.

As outras inser¢des musicais no filme da mesma cancdo sob forma instrumental,
pontuam alguns momentos como: o olhar do militar Pedro ao ver o bebé em um carrinho
passeando e lembrando-se que também serd pai; a fala de Elvira para o policial sobre Sujinho, o
menino sem pai que ela cuida juntamente com seu filho Jorge; o passeio do assessor do deputado
com a filha de um amigo do politico. Estas insercdes sdo situagdes nas quais a musica estid em 2°
plano e sublinham as agdes contidas nos didlogos ou nas imagens. E interessante pontuar que
todas as inser¢oes de A voz do morro sdo diferenciadas pela instrumentacao e principalmente pelo

arranjo.

Além de A voz do morro, o filme apresenta mais trés cangdes Reliquias do Rio antigo,
Poeta dos negros e Leviana. Estas inser¢des ndo mudam o cardter de apresentacdo das cangdes
dos anos 50: sdo igualmente justificadas na acdo. A primeira, de Moacir Soares Pereira e Jodo
Batista da Silva, € cantada no ensaio da escola de samba. O integrante da escola de samba Unidos
do Cabucu anuncia o samba enredo escolhido do ano. Com percussdo de escola de samba e
cavaquinho na harmonia, cantam o coro de mulheres e homens, que batem palma e dancam. A
outra canc¢do, Poeta dos negros de Jodo Batista da Silva e José dos Santos, também € apresentada
no ensaio da escola de samba em voz masculina e todos cantam e dancam. Na bateria da escola
de samba ouvimos bumbo, cavaquinho, agogd e ganzd. Vemos primeiros planos nos pés dos
dancgarinos e planos médios do rapaz ao cavaquinho e do cantor, em uma externa noturna. Logo
em seguida, ha um corte para o plano aberto da quadra da escola com todos dangando e cantando.
A economia, nestes casos, estd demonstrada na instrumentagcdo, com apenas com um instrumento
de harmonia, cavaquinho em contraponto a percussiva completa. Podemos entender as trés
cangdes - Reliquias do Rio antigo, Poeta dos negros e A voz do morro - como um protesto de

Nelson Pereira sobre a condi¢do do negro no pais na década de 50. As duas ultimas traduzem
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esse pensamento quando colocam:

Poeta dos negros
( instrumentagdo de cavaquinho e percussao de escola de samba).

Uma voz de norte ao sul se ouvia
E verdade era o que o negro queria
Em 1888 a Princesa Isabel
A lei durea assinou
E a escraviddo no Brasil acabou

A

O 6 6 e a escraviddo no Brasil acabou

Castro Alves escrevia
*
(...)
E dos poemas
Para o negro trazia alegria

Reliquias do Rio Antigo
(instrumentacdo de cavaquinho e percussdo de escola de samba)

Recordagées de um passado
Reliquias do Rio Antigo
E o que vamos relembrar
No tempo do minueto
Da igreja do Castelo e das serestas ao luar
Do velho Rio,
do tempo das carruagens
E dos bondes puxados a muar

Rio de Janeiro dos nossos lampides de gds
(...)" de tempos coloniais

Recordagdes de um passado
De um velho Rio que ndo volta mais

Quero ver o teu passado
Relembrar os velhos tempos
Do limdo de cheiro
De fantasias originais
Rio onde outrora o Zé Pereira
Via o porto na avenida
Era luz de riqueza, antigos carnavais

* Frase inaudivel no filme.
.
Idem.
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Dentro desta andlise, sobre A voz do morro, Fabris comenta que:

A senzala foi substituida pela favela no morro, que passou a ser um
repositorio ndo s6 de mao de obra barata, mas também dos novos anseios
de liberdade e de uma outra forma de cultura que quer se reconhecida — é
isso que expressa a letra do dltimo samba A voz do morro de Z¢é Kéti, no
qual reconhecemos o leitmotiv do filme todo (FABRIS, 1994, p. 136).

A outra can¢do presente no filme, ndo se encaixa nessa linha de pensamento, mas da
ao espectador a sensacdo atualidade, de um sucesso da época. Trata-se de Leviana, apresentada
em uma insercdo diegética antes da partida em um jogo de futebol, em alto falantes do estadio do

Maracana.

Leviana
O azar é seu
Em vir me procurar
Me abandona, me deixa
Ndo quero mais ver
A luz do seu olhar
Vocé manchou o lar que era feliz
E agora quer voltar
Leviana

Sinto muito, mas vai tratar da sua vida
Leviana
Precisando eu te posso dar uma guarida
Mas o meu lar
Sente vergonha como eu
O nosso amor morreu

Leviana foi composta também por Z¢ Kéti, compositor atuante no filme posterior

dirigido por Nelson Pereira dos Santos, Rio Zona Norte.

2. A trilha musical de Rio Zona Norte — a dualidade presente na narrativa

Em 1918, nasceu em Porto Alegre, Alexandre Gnattali, que dividiu com Radamés
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dezenas de arranjos para cinema, dentre eles, o do filme Rio Zona Norte. Alexandre Gnattali é
irmao de Radamés e foi também maestro, arranjador, pianista € compositor. Assim como o
irmao, aprendeu a tocar piano bem cedo, com a mae Adélia Gnattali. Também como o irmao,
atuou na rddio Nacional entre 1940 e 1950, e orquestrou cangdes para diversos artistas na época
como Emilinha Borba, Edu da Gaita, Roberto Carlos e Grande Otelo. Alexandre também dirigiu
grandes orquestras como a Odeon, Polydor, Continental, Todamérica e Columbia. Em 1957,
gravou com sua orquestra na Polydor o samba “Mexi com ela”, um dos sambas inseridos em
Rio Zona Norte. Outra parceria de Alexandre e Radamés foi em 1985, época em que Alexandre
regeu uma orquestra e Radamés fez os arranjos na gravacdo realizada no Estidio Transamérica
no Rio de Janeiro do musical Estoria de Jodo-Joana de Carlos Drummond de Andrade e Sérgio
Ricardo. Por ocasido de Rio Zona Norte, Alexandre Gnattali j4 havia composto a trilha musical
de algumas chanchadas: O petréleo é nosso (1954), Carnaval em Marte (1955); e depois compds

também a musica para O homem do Sputinik (1959).

Rio Zona Norte (1957) também dirigido por Nelson Pereira dos Santos, narra a
histéria de Espirito de Luz Soares (interpretado por Grande Otelo), um compositor popular,
morador da periferia do Rio de Janeiro. Podemos classifica-lo como um filme musical, pois o

mesmo apresenta cancdes do género do samba em grande parte das seqii€ncias.

Sobre a op¢ao da retratacdo da vida de um sambista em seu filme, Nelson Pereira
relatou que sua ligacdo com Z¢é Keti serviu de base para construcao do roteiro, como comentou

Fabris:

[Nelson] pensou na histéria do compositor, foi morar na casa dele,
levantou todas as musicas ndo editadas de 200 a 300, que ele compunha
no 6nibus, em papel de padaria, cadernos etc., e ficou impressionado com
o fato de que, ndo tendo como registra-las, ficava muito pouco do que ele
produzia (FABRIS, 1994, p. 153).

Outro depoimento sobre a elaborac¢do do roteiro é de Guido Aratjo, cineasta e amigo

de Nelson:
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A idéia do Rio Zona Norte surgiu num fim de semana, num sdbado a
noite, quando nds fomos 14 num suburbio do Rio de Janeiro batizar...
quero dizer, o Nelson foi padrinho de um filho do Z¢é Keti, (...) Entdo
pegamos aquele trem da Central, e foi a parti dai que o Nelson comegou a
pensar no Rio Zona Norte que é muito, realmente, a propria vida do Zé
Keti, que ficamos conhecendo bem, porque o Z¢ Keti vivia com a gente,
no Rio 40 graus, ele trabalhou como assistente de camera, ao mesmo
tempo que comegava a fazer continuidade (GUBERNIKOFF, 1985, p.52).

Rio Zona Norte nao foi muito bem recebido pela critica na época. Grande Otelo, ja
havia feito vérias chanchadas e esse fator desagradava pelo carater caricatural, como esclarece

Gubernikoft:

Em 1954, ano da filmagem de Rio 40 graus, Grande Otelo se afasta da
Atlantida ap6s 13 filmes em dupla com Oscarito, no auge do sucesso,
apos fazerem em 1953, dois grandes filmes: Matar ou correr ¢ Nem
sansdo, nem Dalila. (...) A imensa popularidade de atores da chanchada
foi resposta a sua vocagdo cOmico — caricatural, que a torna irma no
humor com o rddio e o circo. Mas serdo exatamente as caricaturas, ndo
todas € verdade, que atrairdo o desprezo dos setores cultos ndo sé do
cinema, mas de toda sociedade brasileira (GUBERNIKOFF, 1985, p.64).

Todavia, o mais relevado foi o fato de que o filme era montado por flashbacks e isso

descaracterizava a proposta em voga no periodo de filmagens em locacdes externas, baixo
~ . ;- . . 49

orcamento e retratacdo da realidade, caracteristicas peculiares do neo-realismo . Com 0 sucesso

da exibi¢do de Rio 40 graus criou-se uma expectativa com relagdo ao Rio Zona Norte de que

caracteristicas também neo-realistas estariam presentes, contudo Nelson Pereira dos Santos

0 neorealismo foi uma corrente artistica que teve no cinema sua maior representacio, na Europa pés guerra. Na
Itdlia, o marco foi com o filme Romma Citta Aperta (1945) dirigido por Rossellini. Com os desastres da guerra,
auséncia de recursos financeiros, crise politica, o neorealismo italiano no cinema tinha como caracteristicas as
locacdes externas, retratagdo do cotidiano e dos problemas sociais, utilizacdo de atores ndo profissionais e
equipamentos cinematogrificos mais simples, retratacdo do subdesenvolvimento, do desemprego, dos problemas
sociais no campo e das delinqiiéncias nas cidades, entre outros.
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ponderou:

(...) Naquela época, a critica ficou neo-realista e o filme nio era neo-
realista. A critica exigia que o filme tivesse paisagens de bairros da zona
norte, quando ndo era nada disso. E um filme muito mais psicolégico, que
se passa todo ele na cuca do compositor: € ele contando a prépria vida
(SANTOS, 1975).

Segundo os boletins de filmagens observamos da mesma forma que em Rio 40 graus

alguns problemas técnicos:

Figs. 165a e 165b: Segundo o boletim do 2° dia de filmagens de Rio Zona Norte, a bateria da Super Parvo
descarregou foi substituida pela bateria do gerador, mas o gerador ndo funcionou. Na filmagem do 5° dia, o que
chama a atencdo é que todos foram para o local da filmagem na Silva Freire, beira da estrada, mas as filmagens
foram canceladas por falta de sol.

A narrativa de Rio Zona Norte é construida por contraposicao. Consecutivamente
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dois universos tematicos sao contrapostos para diversos tépicos como por exemplo: a favela e a
cidade; os ricos e os pobres; a musica orquestral e a musica sem essa instrumentacio; cultura
popular e erudita; criagdo artistica e cultura de massa; musicos profissionais e amadores; sambas
orquestrados e sambas de raiz sem tratamento orquestral. Além destas categorias, Fabris atenta
para outra dualidade presente quando coloca: “Nelson divide a narrativa em duas: documental,
objetivo em que a realidade € retratada em sua aparéncia; e a outra em subjetiva, evocativa, onde

a realidade € retratada em sua esséncia” (FABRIS, 1994, p. 157).

Concordamos com a autora quando participa que o cardter documental refere-se as
tomadas da cidade, da estacdo de trem, externas da favela e que a esséncia estd relativizada aos
sentimentos de Espirito da Luz, a sua ingenuidade perante as dificuldades, a sua integridade
mantida, apesar de ser marginalizado. Dentro do caréter subjetivo, percebemos as seqii€éncias nas
quais Espirito de Luz Soares estd desacordado nos trilhos do trem, vitima de um acidente
ocorrido e sequencias de suas lembrangas sobre a favela, sua namorada, seu filho e suas
composi¢cdes. Logo, a narrativa transcorre sob o ponto de vista do personagem principal e é
apresentada de forma ndo linear, permitindo logo no inicio do filme que o espectador perceba o
acidente de Espirito da Luz e crie a expectativa se ele se recuperard dos traumas sofridos quando

caiu do trem do suburbio.

A temporalidade € realizada por meio de flashbacks e por fusdes de imagens nas
passagens em que Espirito estd deitado nos trilhos e tem suas memorias avivadas. Com relacdo ao
espaco, o filme mostra duas localidades do Rio de Janeiro, como em Rio 40 graus: a favela - com
amostragem das casas, moradores, bares, comercio - e a cidade com a focalizacdo de pontos
pitorescos como Av. Presidente Vargas, torre do reldgio da estacio Dom Pedro II, a central de

trem.

No Brasil, os filmes musicais na década de 50 tinham caracteristicas de insercao da
musica aos moldes da chanchadaso, entretanto apesar de ser um filme musical, Rio Zona Norte

ndo apresenta tais caracteristicas.

% Comédias musicais brasileiras que alcancaram seu apogeu nos anos 50 com a Cia. Cinematografica Atlantida e
apresentavam ao longo da narrativa muitos nimeros musicais e por vezes parddias de filmes americanos.
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A construgdo da trilha musical de Rio Zona Norte sobre os sambas de Z¢é Kéti
traduzem a critica, denunciam a pobreza, observam as relagdes sociais do morador do morro,
atentam para a dificuldade do compositor popular sobreviver realcando a retratacdo desta
realidade com a inser¢ao dos sambas. Em entrevista a Guerrini, com relagdo a musica em seu

filme, Nelson Pereira comentou:

Na verdade, se eu tinha alguma idéia sobre como usar misica em cinema,
eu ndo tinha coragem de expor, ndo tinha seguranca. Eu me submetia a
um padrdo de trabalho, que era o mais comum. No Rio zona norte,
principalmente, h4 um excesso de musica. E também um excesso na
propria qualidade da musica. Nao a musica que estd dentro da acdo, ndo o
samba, mas o comentério. Isso porque hd uma disparidade cultural imensa
—uma orquestra (GUERRINI, 2009, p. 218).

Em Rio Zona Norte, hA um nimero elevado de seqiiéncias musicadas, sejam elas
orquestrais sinfonicas, cantadas a capella e de cardter popular com as escolas de samba. A
maioria das inser¢cdes musicais do filme € diegética e tratam-se de sambas cantados
principalmente pelo personagem principal. Sobre a apresentacdo dos sambas, Gubernikoff

comentou:

Em Rio Zona Norte siao varios os sambas que atrasam a acdo
inaugurando outro tempo — o que sempre faz o ndo—verbal. Mas a
expressao ndo verbal em Rio Zona Norte alcanca o reino da temadtica.
Também enquanto tema, a musica seria uma constante em Nelson, € a
metédfora que ele tem preferido para falar da criacao artistica. Por isso os
musicos serdo sempre perdoados. (...) Mas a arte ndo é apenas redencao.
Rio Zona Norte € a musica e suas circunstancias. Para Nelson o prazer
primeiro da criagdo ndo pode ser pensado fora das relacdes de sua
producdo. Coisas de marxista. O artista ndo € s6 o poder de criar é
também o embate do artista com os outros poderes. Nelson curte a
politiza¢do da chamada classe cinematografica atual (GUBERNIFKOFF,
1985, p. 71).
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O atraso ao qual a autora se refere se dd por razdo da justificativa da can¢do com a
interrupcdo da narrativa para apresentacdo da mesma. Embora justificada, esse modo de
introduzir musica em filmes gera um corte na histéria, mas serve como atrativo comercial e
reforca o cardter espetacular do filme. Em Rio Zona Norte os sambas sdo justificados na acao -
um outro aspecto das chanchadas nas quais as inser¢des de cancdes eram sempre explicadas — e
cantados na maioria das vezes pelo personagem principal. Ha a interrup¢do da narrativa, contudo
a introdu¢do musical faz parte do universo do personagem principal, a justificativa da cangdo
neste caso € diluida e ameniza o corte na acdo narrativa. A cancdo faz parte da agdo do
personagem e sem ela ndo haveria o argumento principal do filme. Deste modo, as cancdes em
Rio Zona Norte tém o cardter de intervencdo naturalista, fazendo parte do contexto e

proporcionando a percepcao do telespectador.

Em Rio Zona Norte, diversos elementos musicais acentuam a dualidade presente na
narrativa. Podemos dividir a trilha musical do filme em duas estruturas: apresentacdo dos sambas
sem acompanhamento orquestral - composi¢des de Z¢&é Kéti, interpretadas por Grande Otelo - e

composi¢des com arranjos para orquestra — a cargo de Alexandre e Radamés Gnattali.

Os diretores musicais realizaram um procedimento ndo usual para os filmes da época:
reservaram as orquestracdes somente para as composicdes ndo originais e para apenas uma
can¢do, portanto todos sambas que aparecem no filme sdo apresentados sem instrumentacio

orquestral e ocorrem sempre nas lembrancas de Espirito da Luz.

Com relag¢do aos sambas ndo orquestrados, percebemos que os mesmos fazem parte
do cotidiano do personagem principal e por esta razdo, se considerarmos a amostragem da
realidade, como um dos pontos do neo-realismo, ponderamos que este cardter estd presente com
relacdo a musica inserida no filme. Em sua maioria, as musicas de Rio Zona Norte sio inseridas
como seriam apresentadas no cotidiano de um compositor sambista, morador do morro, retratado
em Espirito da Luz. Os sambas sdo cantados a capella e algumas vezes com uma percussio base
de caixa de fésforos ou tamborim ou pandeiro no acompanhamento. Desta forma, t€m uma
caracteristica de verossimilhanga, tanto na instrumentacao quanto na inser¢ao. Para Gorbman, na
musica diegética pode ocorrer situacdes que se encontram governadas por convencdes de

verossimilhanga apoiadas na representacdo visual e na interpretacdo do ator. Assim a
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interpretacdo de Grande Otelo, somada a colocacdo de Nelson Pereira dos Santos sobre o

universo do compositor, colaboraram para tanto. Aparecem assim, os sambas: Grito de uma
. . 51 . -

raca, Mexi com ela, Dama de ouro, Magoa de sambista ", Vida mansa, Fechou o paleto e O

samba ndo morreu.

Podemos perceber que esse tipo de direcionamento da musica inserida em Rio Zona
Norte, ndo era usual para época, tanto que causou estranhamento por parte dos criticos e cineastas

€ provocou comentarios em alguns jornais:

Nada dessa imbecilidade de “a orquestra invisivel” entrar com
acompanhamentos despropositados.” (Jornal A tarde, 1958).

Nelson quis captar a beleza dos sambas de Z¢é Keti. Mas o faz de modo
estatico, anticinematografico. A musica é boa, mas encaixada a forca, em
excesso e sem dindmica. [ ...] a partitura musical tem momentos
expressivos no inicio do filme, mas ndo mantém a funcionalidade
necessdria (GUBERNIFKOFF, 1985, p. 56).

Discordamos da segunda afirmacdo, pois a quantidade ndo delimitou a conducio da
narrativa e o “encaixe a for¢a” esta dentro do universo do personagem, por isso ndo forca, segue a
linha da naturalidade. Espirito fazia muitas composicdes musicais em seu cotidiano e nada mais

natural que ficasse cantando seus sambas em diversas ocasioes.

Logo na primeira parte do filme, hd a introdu¢do de quatro sambas que segundo
Fabris, “além de caracterizar bem o ambiente do terreiro, faz com que eles constituam também
uma espécie de resumo sentimental da trajetoria de Espirito” (FABRIS, 1994, p. 161). A autora

pontua essa caracterizacao pelas letras das cancdes apresentadas.

Os sambas interpretados por Grande Otelo (Espirito da Luz) evocam muitas vezes o

> Segundo Fabris, o roteiro de Rio Zona Norte, na tomada 35, continha o samba Nao quero morrer agora no lugar
de Mdgoa de um sambista. Mdgoa .. foi escolhido e Ndo quero ...retirado.
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sentimento épico. Sobre essa subdivisao, Gorbman refere-se que inser¢ao da musica no filme
pode ser responsavel pelo sentimento épico, contudo ela também € classificada como significador
de emo¢do (GORBMAN, 1987, p. 81). Na narrativa visual, a musica eleva a individualidade dos
personagens representados para um significado universal, sugerindo transcendéncia, destino.
Logo no primeiro samba, Grito de uma raga de Vargas Junior ja ouvimos que “enquanto houver
samba prd cantar, ninguém vai me fazer desafinar, o samba é o grito de uma raga, o samba é a
cultura popular. E no samba que eu fa¢o a minha queixa”. Este samba é apresentado em
instrumentos de percussdo e interpretado por coro misto. No filme trata-se de uma insercao
diegética do samba enredo da escola Unidos da Laguna que € cantado por todos que estio no bar,
com acompanhamento de percussdo de escola de samba. Segundo Carrasco, a cangdo inserida
desta forma no filme “muitas pessoas dizendo um mesmo texto simultaneamente tornam esse
texto impessoal, como o comentario de uma consciéncia que estd acima dos fatos narrados: a
consciéncia do narrador” (CARRASCO, 1993, p. 84). No filme, os moradores do morro cantam
sobre a cultura popular, por vezes colocada por Nelson Pereira dos Santos em confronto com a
cultura elitizada. O samba como identificador de uma determinada classe social, que legitima

essa classe e a torna potente e dona de sua voz e verdade.

Outra inserc¢ao desta forma, evocando o cardter €pico esta nas seqiiéncias finais. No
trem, antes de cair, Espirito compde e canta “Samba, samba meu, que é do Brasil também” (O
samba ndo morreu, Z¢ Kéti). Neste momento, “ele fala a mesma linguagem do povo” (FABRIS,
1994, p. 187). A passagem do particular para o coletivo € representada por esse samba,
demonstrada tanto na letra quanto no sentido espacial, quando o trem sai do centro e vai para o
suburbio. Também a entrada dessa can¢do nos atenta para o sentido cultural, € a passagem de uma
cultura para outra cultura, a elitizada e a popular. No momento que ele comeca a cantar, o som do
canto se funde com o ruido das rodas do trem, mais uma vez compondo o som da misica com a

pista de ruidos.

Ja com cardter lirico notamos a inser¢ao musical diegética na qual Grande Otelo canta
o samba Mexi com ela de autoria de Z¢& Kéti. Comparecem a cena, sambistas e instrumentos de

percussdo da escola de samba, todavia o samba traduz uma declaracdo a Adelaide quando fala:
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Mexi com ela,
mas ela ndo me deu bola e me mandou prd escola,
pra mim aprender o beabd.
Eu respondi para ela morena,
vem me ensinar, morena ,
morena chega prd cd vem morena,
vem, vem me ensinar o verbo amar,
aqui estou morena vem me dar o seu amor

O samba € apresentado na voz de Grande Otelo com um arranjo para voz solo na
apresentacao do tema e resposta em coro misto. A execu¢do do samba Dama de Ouro, também de
autoria de Zé Kéti, € idéntica as outras com relagdo a pouca instrumentacdo, entretanto sua

inser¢do € em 2° plano com vozes masculinas e femininas.

Por fim, em Mdgoa de Sambista também na voz de Grande Otelo, a inser¢do
conserva também somente a instrumentagdo de percussdo para apresentacdo do tema. H4 o foco
em 1° plano do rosto de Espirito da Luz que mostra seus sambas para Moacyr (Paulo Goulart).
Espirito estd cantando sentado na mesa do bar e a inser¢do conta depois com plano médio dele e
amigos na mesa na lateral. H4 varios cortes para 1°. plano de Moacyr e a noiva, Adelaide,
Mauricio, Espirito, todos sentados em frente a mesa do bar com os cotovelos apoiados. H4 um
corte em plano préximo do rosto de Espirito e depois um corte para foco lateral da mesa com
outros amigos e Adelaide, em camera parada. Ha outro corte para pessoal na mesa e corte
novamente para voltar a interpretacdo de Espirito. Ao término Moacyr pergunta: de que vocé
vive? Pode-se saber? Espirito responde: “trabalho, aqui, ali, faco uns biscates”. Moacyr
complementa: “eu prd viver faco coisa pior, toco violino, qualquer coisa em qualquer lugar, 20
anos de estudo prd isso”. E por meio desse didlogo ja percebemos o descontentamento do rapaz
com relagdo a sua condicao profissional e a diferenca proposta pelo diretor entre o musico erudito
e o popular. A mesma canc¢do aparece para os momentos nos quais Espirito de Luz conta a
Adelaide sobre sua familia, quando ele fala da morte da esposa e comenta sobre o paradeiro de

seu filho Norival, que estd no patronato.

Quanto ao tratamento orquestral da trilha de Rio Zona Norte, ja nos créditos iniciais
ouvimos uma inser¢ao musical deste tipo, que contem outra contraposi¢do da musica. Tratam-se

de dois temas entrelagados. Sobre estes temas, o pesquisador Irineu Guerrini Jr., que entrevistou
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Nelson Pereira dos Santos, contou:

A musica extradiegética de Rio Zona Norte foi dividida entre os irmaos
Radamés e Alexandre Gnattali e também foi concebida no estilo
predominante até os anos 50: mais uma vez, embora o filme contasse com
or¢camento muito apertado, foi usada uma grande orquestra. Na abertura,
uma musica um tanto gershwiniana, com ecos de Um americano em
Paris, que poderia estar num filme da Atlantida ou da Vera Cruz
(GUERRINI, 2009, p. 147).

O primeiro tema € agitado com melodia no naipe dos metais e acompanhamento no
naipe de cordas e ficaram reservadas as representacdes das ruas e pessoas e os créditos com 0s
titulos das cangdes e compositores. As ruas sdo apresentadas em plano geral com tomadas de
avenidas, monumentos, carros, pessoas caminhando. Também em tomadas de plano geral vemos
a central de trens do Rio de Janeiro. O segundo tema dos créditos é de andamento lento e melodia
no naipe de cordas. O tema melddico lembra a cangdo A voz do morro tema principal de Rio 40
graus, também composta por Z¢ Keti, e para ela, ficaram reservados os créditos com o titulo do
filme, a focalizacdo da favela, as belezas do Rio de Janeiro, apresentacdo do personagem
principal, Espirito da Luz, caido nos trilhos do trem e os créditos para os maestros e diretor. Entre
um tema e outro, hd uma ponte com um solo de piano e acompanhamento nos naipes de cordas e
madeiras. Nos créditos um plano € apresentado e permeard o filme, a ciAmera focaliza em 1°.
plano, papéis com as letras dos sambas jogados ao chio. Apresentando a misica dos créditos
dessa forma, o espectador ja percebe que ha dois momentos na narrativa: a o cotidiano agitado

dos moradores da zona norte e o lado poético do Rio de Janeiro, como comenta Carrasco:

Do ponto de vista musical, os créditos iniciais no cinema industrial,
possuem um certa similaridade com a abertura operistica. Ambos
exercem a funcdo de situar o espectador em relacdo ao discurso que se
inicia. Serve como uma espécie de transicdo entre o mundo real e o
universo particular do espetaculo (CARRASCO, 1993, p. 80).
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A cang¢do com arranjos orquestrais & retratada quando hd uma insercdo diegética em
estacdo de rddio. O radio e o cinema na década de 50 estdo sempre presentes nos filmes e
principalmente os artistas que cantavam em radio apareciam no cinema (ONOFRE, 2005, p. 106).
Uma destas seqiiéncias é a qual Espirito tenta mostrar seus sambas e € apresentada da cancao
Pretexto de Silva e Rogério Mesquita na voz de Angela Maria. H4 outra insercdo de cancio
orquestrada também ligada ao rddio do samba Mexi com ela, que foi filmada na rddio Mayrink
Veigasz, revelando o ambiente do rddio para o publico (GUBERNIKOFF, 1985, p. 84). Espirito e
os amigos comemoram o batizado de Claudio. Adelaide liga o rddio e todos ouvem a musica de
Espirito interpretada na voz de Alaor. Todos se alegram, porém na locucdo do nome e autoria do
samba, o nome de Espirito é omitido. Os amigos ficam indignados e Espirito complementa que o
cantor ndo cantou seu samba direito, pois com arranjo da orquestra e a falta de balanco, a musica
se tornou um samba-canc¢do e nio um partido alto, como fora composta. A interpretacdo de Alaor
da Costa para o samba Mexi com ela demonstra uma forma aboleirada que o publico estava
acostumado e portanto, se identificava. O samba-can¢@o estava no seu auge e as composi¢coes
acabavam sendo interpretadas desta forma, mas Espirito ndo entendeu, afinal tinha composto um
partido alto™. Nas décadas de 40 e 50, isso era muito comum, mudanca do ritmo da cangio para

adapta-la a vendagem e ao gosto popular. Sobre esse fato, Radamés comentou:

Orquestrar a musica popular absolutamente ndo € desvirtud-la, pois a
orquestracdo em si, ndo a prejudica: o que corrompe € a transformacao de
seu ritmo. Desde que os instrumentos musicais utilizados pelo
orquestrador tenham por objetivo acentuar os valores ritmicos, melddicos
e harmonicos (os valores essenciais da musica popular), entdo € licito e €
justo utilizd-los. Mas nunca serd demais acentuar que o ritmo
fundamentalmente, deve-se preservé-lo a todo custo (PINTO, 1956).

Assim como o filme mostra com relag@o ao arranjo, duas estruturas musicais, também

> Durante as filmagens de Rio Zona Norte, Nelson Pereira dos Santos manteve boletins de relatos. Tudo que
aconteceu durante as filmagens foi registrado por assistentes e do meio para o final do filme, por sua esposa
Lauritta. Em um destes boletins, consta a gravagdo na rddio Mayrink Veiga e na Continental Discos.

>3 A interpretacdo de Alaor Costa coube ao préprio Zé Kéti.
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podemos compreender que aborda dois universos musicais distintos por meio dos personagens
Espirito ¢ Moacyr. Segundo Gubernikoff, “Espirito é o criador e Moacyr ¢ apoio ao criador”
(GUBERNIKOFF, 1985, p. 83). O primeiro representa a musica popular - por meio do género do
samba, ¢ um compositor popular sem formacdo tedrica musical - e o outro a musica erudita -
sendo violinista profissional. Esse pensamento coincide, curiosamente, com o histérico dos
compositores do filme, Alexandre e Radamés Gnattali, que atuaram nestas duas dreas com

desenvoltura e competéncia.

A primeira conversa entre Moacyr e Espirito (na apresentacido da can¢do Magoa de
Sambista) ja revela a importancia da musica de cultura popular, da musica de cardter erudito e a
visdo de Nelson Pereira dos Santos sobre a cultura popular atribuida aos eruditos. Apds a
apresentacdo do samba, Moacyr vai embora e diz para o sambista o procurar no dia seguinte.
Moacyr reconhece a importancia dos sambas de Espirito e o sambista, o valor de ser musico

erudito.

Outro momento no qual Nelson Pereira dos Santos, enfatiza as diferengas sociais e
culturais, levando a cena a discussdo da cultura popular e da cultura intelectualizada, fica
evidente na seqiiéncia a qual Espirito vai ao apartamento de Moacyr para que este escreva seus
sambas. Moacyr estd em uma reunido de amigos que ao conhecerem Espirito, conhecem um de
seus sambas. Numa critica social cultural, os amigos de Moacyr usam termos como “autentico”,
“estilizacdo”, “folclore”, para a cangao e a figura de Espirito, “entdo a cultura popular ¢ vista
como algo ndo integrado a chamada alta cultura” (FABRIS, 1994, p. 185). Sobre a inclusdao dos
sambas e da cultura popular no filme, o diretor “estd interessando na discussdo e no resgate da
cultura popular entendida por ele como parte integrante da cultura nacional” (FABRIS, 1994, p.

159).

Além da andlise da temdtica musical, percebemos em Rio Zona Norte, outro aspecto
ligado a musica, mas que discute o papel do artista na sociedade. A contraposi¢@o aqui se d4 pelo
poder da industria cultural e da criagdo artistica sem interrupcdes de Espirito da Luz. E o
compositor popular, sem conhecimentos dos processos da indistria fonogréfica, inocente e nio
protesta. E Mauricio, em contrapartida é o agente explorador deste compositor, que vende os

sambas de Espirito e ndo lhe d4 os créditos e nem a remuneracao por sua autoria.
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Espirito procura Mauricio Silva (Jece Valadao) — no filme este personagem representa
a presenca da industria fonografica e a figura do agente artistico com caréter explorador - para
oficializar a venda de seu samba. Mauricio diz que ele deve abrir mdo de colocar seu nome na
autoria da cangdo, pois isso facilitard os processos. Contrariado, Espirito assina um documento e
fica isento dos direitos autorais, em troca, Mauricio lhe d4 algum dinheiro. Mauricio também
representa o distanciamento de Espirito da inddstria cultural, da midia. Ele se diz parceiro de
Espirito, porém a parceria € apenas para fechar contratos a seu favor. Os personagens Mauricio e
Moacyr s@o vistos pelos olhos de Espirito como representantes do poder e da ascensdo para o
deslanchamento de sua carreira. E o samba, o marginalizado, e o poderoso agente-empresério, o
marginalizador, como comenta Fabris “um a servi¢o do capital, outro da alta cultura” (FABRIS,

1994, p. 163).

Outra evidéncia que a musica nos desperta em Rio Zona Norte é com relacdo a
evidencia da fusdo da ficcdo com a realidade. Ao apresentar a personagem Angela Maria com seu
verdadeiro nome e profissdo e relacionar a esta personagem real, Espirito da Luz, personagem
ficticio, Nelson Pereira dos Santos alia a verdade com a ndo verdade. Angela Maria na década de
50 representava sucesso € muitos compositores almejavam essa oportunidade. H4, portanto, a
retratacdo no filme da relacdo do musico popular sem condi¢des de freqiientar escola de musica e
que ndo sabia escrever partitura em contraposi¢cdo ao musico especializado. O artista popular
almejava um contato com o seu idolo, que poderia gravar sua mdusica e assim tird-lo do
anonimato. Isso foi bem retratado no filme, com a apresentacdo do samba Fechou o paleté
também de autoria de Zé Kéti. Espirito vai i estacdo de radio e encontra Angela Maria. Ela o
convida para ir ao bar tomar um café e pede para que cante o samba. Espirito da Luz comeca o
canto e toca uma caixa de foésforos. Momentos apds as primeiras estrofes, surge um rapaz com o
violdo e comega a acompanhé-lo em ritmo de samba. Ao final, Angela Maria canta com ele e
pede para que escreva o samba, pois o gravard. Quanto aos arranjos a cantora diz que se
encarrega do trabalho. Espirito sabe que cantora Angela Maria possibilitaria a ascensio musical

se o encontro for efetivado e ela gravar seus sambas.

Ao final, percebemos que a musica pode estabelecer um rompimento com o caréter

da retratacdo da realidade do filme. Na ultima sequencia, Espirito da Luz encontra-se agonizante
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no leito do hospital, neste momento hd musica extradiegética com acordes suaves no naipe das
cordas. A insercio da musica diegética colabora para a veracidade da ambientacdo dos
personagens e dd cardter naturalista quando € apresentada. Neste caso, a musica ndo faz parte do
hospital, ela tem uma apresentacdo €pica, anulando o universo realista de Espirito e extraindo
aquele momento para uma representacao glamurosa, coroando a morte de Espirito com a musica
orquestral, mais uma vez contrapondo com o personagem, que € totalmente popular. A musica
assim, se refere ao periodo da década de 50, no qual exceto as can¢des apresentadas nos filmes, a

maioria das insercdes era extradiegética, portanto, execra o cardter neo-realista do filme.

A composi¢do da musica para cinema trata também a dualidade entre som e seu
oposto, o siléncio. Em Rio Zona Norte, com relacio a utilizacdo do siléncio da pista de musica,
em todas as seqii€éncias nas quais Espirito de Luz aparece nos trilhos do trem e no hospital nao ha
insercdo da trilha musical, mais uma vez confirmando a verossimilhanca e o carater neo-realista

do filme por meio da musica.

O universo do personagem principal, Espirito da Luz, € todo centrado nos sambas que
compde. Permeando o filme todo, ou seja, na maioria das seqiiéncias, Espirito compde com
referencias as situagdes que presencia, aos sentimentos com relacido a amada e ao filho, sobre o
proprio género do samba, sobre as aflicdes de seu povo. No inicio do filme, sua imagem ja é
ligada aos sambas, quando o encontram desacordado nos trilhos do trem, ele s6 tem algo que o
identifica: algumas folhas com anotagdes dos sambas que fez. Igualmente na ultima sequencia,
quando Espirito estd no hospital, o Unico documento de identificacio sdo os sambas que
encontram na linha do trem. Sua identidade € o samba e sua vida também. O personagem
principal também traz em sua composi¢do alguns elementos que também estao ligados sempre ao
género do samba: a ingenuidade — quando pensa que pode gravar seus sambas e fazer sucesso; a
integridade — morador da favela hé anos, Espirito continua batalhando para vender seus sambas e
trabalha honestamente; e a indefesa — quando a industria fonogréfica lhe engole e ele ndo pode

fazer nada. Diante destas constatagdes, concluimos que o objeto de identificacdo do personagem

principal sdo os sambas.

Outra questao que a musica inserida no filme nos atenta € com relacdo ao conflito de

identidade vivenciado pelo personagem principal. Ao renunciar ao reconhecimento do préprio
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trabalho — na sequencia em que abre mao dos direitos autorais de seus sambas perante Mauricio -

Espirito estd renunciando ao reconhecimento de sua prépria identidade (FABRIS, 1994, p. 178).

H4 momentos em que os sambas ndo identificam Espirito da Luz. Trata-se da
seqiiéncia em que Espirito ouve seu samba tocado na radio. Ele comemora, mas no entanto, nao
daquela maneira que ele compds. Ha um estranhamento pela mudanga ritmica e ele ndo se
reconhece no samba. Comentdario que a mudanca do ritmo de partido alto para samba-can¢do com
tracos de bolero na forma de cantar, traz a tona a percep¢do de que Espirito se identifica com o
samba de raiz e ndo com a forma comercial, romantizada, maquiada. Sua verdade estd no partido

alto e portanto, sua identificacao idem.

Assim, estd configurada a trilha musical de Rio Zona Norte. Vale lembrar que tanto
Rio Zona Norte quanto Rio 40 graus foram precursores do Cinema Novo e alguns
procedimentos musicais propostos nestes filmes estardo presentes com freqiiéncia em filmes da

década de 60.

Portanto, notamos que nesta década houve uma grande exploragdo da mdsica
orquestral nos filmes, principalmente a musica que utilizava em seus arranjos a orquestra somada a
instrumentag¢do popular. Entretanto, a partir do final da década de 50, as orquestras de musica
popular foram diminuindo. Isso se deveu a muitos fatores, primeiro deles ocorreu em 1958, quando
Jodo Gilberto langou as musicas Chega de saudade de Tom Jobim e Vinicius de Moraes e Bim bom
de autoria prépria com uma forma intimista de cantar, arranjo econdmico, acordes dissonantes e
saltos melddicos, detonando o inicio da bossa nova®*. Outros fatores foram a decadéncia do swing
em detrimento do surgimento do rock and roll e o surgimento da Tropicdlia em meados de 60.
Todos esses elementos contribuiram para uma diminuicdo do padrdo orquestral nas radios, nos

shows, e conseqiientemente no cinema, COmo veremos a seguir.

> As composicdes alavancaram o langamento em 1959 do disco Chega de Saudade de Jodo Gilberto, marco da
bossanova, estilo musical que tinha como figura central o musico Jodo Gilberto. A bossanova teve influencias de
correntes do jazz moderno — cool jazz, bebop, west coast — e apresentava aspectos musicais diferenciados com
relacdo a melodia, a harmonia, ao ritmo e priorizava a interpretaco intimista.
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capitulo 5

ANOS 60

225



226



5.1 O perfil da trilha musical para cinema brasileiro nos anos 60

O periodo compreendido entre 1958 até 1972 compreendeu a fase de modernizagdo
na musica popular brasileira, com a introdu¢do de novos estilos de composi¢do, harmonizacgao e
interpretacdo. Essa fase comportou a Bossa Nova™, os festivais de MPB™, a Jovem Guarda®’. Na
drea tecnoldgica consolidaram-se o sistema estereofonico de gravagdo e reproducdo de som e 0s
gravadores caseiros de fita magnética. Outro fator significativo de mudanca nos meios de
comunicacdo nesse periodo foi a estabilizagdo da televisdo como entretenimento, obrigando o
rddio a se adaptar com musicas gravadas para a programacdo, apostando em noticidrios de

esporte.

Ja em meados dos anos 50, como vimos, comecou o delineamento de uma nova
estética para o cinema nacional e filmes como Rio 40 graus, Rio Zona Norte, O grande
momento (1958) sdo precursores do movimento do Cinema Novo, que teve seu auge nos anos 60.
O Cinema Novo tinha a proposta em contraposi¢do ao cinema industrial. Os cineastas
propunham realizar filmes de autor, baratos, com engajamentos sociais, ressaltando de cultura

brasileira e discutindo a realidade econdmica e cultural do pafs.

Com o movimento do Cinema Novo, surgiram novas perspectivas sonoras para os
filmes (GUERRINI, 2009, p. 30). Capovilla, diretor atuante no periodo, nos relatou sobre a
importancia das mostras de cinema regadas a discussdes que aconteciam em cineclubes na década

de 60, e nos colocou como ele comecou a entender a trilha sonora naquela época:

(...) a gente percebeu nessas mostras que a musica era essencial. Mesmo
na época do mudo, por exemplo, se usava a muisica como trilha, mesmo

%5 Da bossa nova participavam uma série de artistas talentosos como Jodao Gilberto, Tom Jobim, Vinicius de Moraes,
Carlos Lyra, Roberto Menescal, Ronaldo Boscoli, Nara Ledo, Jodo Donato, Baden Powell, dentre outros.

% Qs festivais aconteceram em programas de televisio e podemos destacar Chico Buarque, Edu Lobo, Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Milton Nascimento, Elis Regina, Maria Bethania, Nana Caymmi entre outros.

7 No final da década de 50, a Jovem Guarda iniciou com Sérgio Murilo, Tony e Celly Campelo e atingiu seu apogeu
entre 1965 e 1967, anos da exibicdo do programa de televisdo homdnimo comandado por Roberto Carlos, Wanderléa
e Erasmo Carlos.
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sem ter, o som nao tinha aparecido no cinema, mas os filmes eram
apresentados com uma partitura, que uma orquestra tocava embaixo da
tela. O Eisenstein, por exemplo, tem uma estrutura musical por trds, entdo
nunca viamos esses filmes com as miusicas originais, quando chegava no
Brasil (...) Dai comecamos a perceber nessa visdo ampla, multilinguistica,
que a musica € uma interferéncia fundamental, além do som direto, das
vozes, além dos ruidos, dos efeitos especiais. A gente percebe hoje
claramente quando a musica é narrativa e quando a musica € superficial.
E ai, eu sei que todos os filmes que eu fiz eu trabalhei esse elemento
musical (...) minha preocupagao sempre era trabalhar a misica no mesmo
nivel da imagem.

O panorama da musica para cinema no Brasil no inicio dos anos 60, pode ser
delineado por alguns fatores. Desde a década de 30 até o inicio dos anos 60, hd a predominéncia
da orquestra sinfOnica presente para os arranjos da trilha musical em filmes brasileiros. Essa
influéncia advém dos filmes americanos, que estabeleceram padrdes para a inser¢do musical e
também tiveram a mesma trajetdria no ambito orquestral desde os anos trinta>. Entretanto, sobre
a utilizacdo da orquestra nos filmes brasileiros, Guerrini aponta que o surgimento do Cinema

Novo configurou um rompimento dessa estrutura:

¥ Durante a década de 30 a linguagem cinematografica transformou-se consideravelmente e podemos atribuir a esta,
a formacdo da poética sonora no cinema. Os procedimentos técnicos se desenvolveram e as inser¢des sonoras
puderam ser realizadas sem tantas limitacdes. Nesse periodo surgiu a edicdo sonora, ou seja, a gravagdo das falas,
dos ruidos e da musica separadamente, para em uma etapa posterior serem mixados (CARRASCO, 1993, p. 37). A
partir dai, a sincronizagdo do som pdde ser realizada mecanicamente, apds a edicdo de imagens. Portanto, foi
possivel manipular o som antes de coloca-lo na pelicula, tal como ocorre até hoje. A transformagdo sonora do cinema
desta década também ¢ valida para a musica de cinema. Podemos afirmar que a trilha musical como percebemos hoje
nos filmes, estabeleceu suas convengdes a partir da década de trinta. A década de trinta também foi marcada pelo
inicio dos departamentos de musica dos grandes estidios de Hollywood (PRENDERGAST, 1997). A producdo nesse
periodo era acelerada e a inddstria de cinema consolidava-se. Devido a alta producdo, percebemos que a concepcao
da trilha musical assumia um formato. Os diretores musicais comumente seguiam 0os mesmos passos uns dos outros e
a configuragcdo musical dos filmes era construida. Paralelamente, a partir do momento em que a edi¢do sonora surgiu,
os diretores musicais tiveram mais recursos para musicar seus filmes e desenvolveram outros tipos de construgdes de
trilhas musicais. Podemos chamar esse periodo de consolidacdo da musica de cinema. Nesse periodo, o compositor
teve uma maior percepcio de que a misica precisava caminhar juntamente com a imagem. E inaugurado o conceito
de linguagem audiovisual, no qual o som e a imagem sdo concebidos e articulados como um todo e alguns conceitos
e recursos musicais descobertos nesse periodo, ainda sdo usados até os dias de hoje. Portanto, a oportunidade de
novas possibilidades na insercao da musica por questdes técnicas possibilitaram o experimento dos compositores em
colocar muita musica nos filmes. Entretanto, como comenta Carrasco, “com o aperfeicoamento da técnica, o que
percebemos foi uma economia de musica nos filmes” (CARRASCO, 1993, p. 42).
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Antes do surgimento do cinema novo, a musica extradiegética que se
ouvia nos filmes brasileiros era em geral de cardter sinfonico, ou pelo
menos orquestral, refletindo as praticas européia e americana. As
orquestras nem sempre eram exatamente das propor¢des de uma orquestra
sinfOnica, mas contavam, ainda assim, com um numero relativamente
grande de musicos — se comparado ao padrao dos filmes mais inovadores
realizados a partir dos anos sessenta - e seus executantes distribuiam-se
pelas secdes de cordas, madeira, metais e percussao (GUERRINI, 2009,
p- 27).

Um segundo fator que podemos apontar diz respeito a utilizacdo dos parametros
sonoros colocados para a composicao, mixagem e edi¢do na narrativa filmica no cinema dos anos
40 em Hollywood. Percebemos que Gorbman, Hagen, Eisler e Adorno, Cook, em seus trabalhos
mencionam padrdes musicais para os filmes e percebemos que esses padrdes apontados, até o
final dos anos 50, também estdo muito presentes nos filmes brasileiros. Entretanto, notamos que
ha insercOes as quais os autores ndo mencionam e percebemos particularidades com a relagdo a
musica inserida nos filmes. Essas particularidades estdo ligadas a fatores tecnoldgicos, estéticos e

culturais vividos no periodo e j4 citados acima, como veremos.

Em 1964, Glauber Rocha lancou Deus e o diabo na terra do sol, um dos mais
importantes filmes do Cinema Novo. Em 1965, publicou o manifesto de Uma estética da fome,
que retratava a situag@o atual do cinema brasileiro e se posicionava sobre o cinema no terceiro
mundo. O diretor colocava objetivamente sua visdo sobre os colonizados € os colonizadores.
Fazendo referéncia ao manifesto, Guerrini aborda sobre a estética proposta por Glauber Rocha
para cinema brasileiro com a realizacdo de um cinema criativo em detrimento a falta de
equipamentos sofisticados e de acordo com as condi¢des sOcio-econdmicas do pais. (GUERRINI,
2009, p. 28). O autor comenta que essa proposi¢do estética influenciou o modo de producio dos
filmes brasileiros e conseqiientemente a abordagem sonora e feitura da trilha musical. Em sua
pesquisa, aponta alguns dados com relagdo a miusica dos filmes dos anos 60, relacionados ao

cinema novo:

- a ndo utilizacdo de orquestras sinfonicas e por isso, um nimero menor de musicos contratados

para gravacao das trilhas;
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- um menor nimero de musicas extradiegéticas nos filmes;
- a utilizacdo de gravagdes ja existentes, ou seja, musica nao original;

- a aparicdo nas composicoes de estilos inovadores como as musicas: atonal, serial e

eletroactstica; o género da bossa nova; da MPB; da miisica pop e o do tropicalismo;
- a musica folcldrica gravada in loco com equipamentos portateis;
- presenca da musica orquestral de Villa Lobos (GUERRINI, 2009, p. 35).

Nos filmes musicados por Radamés para essa década, notamos dois tipos de trilha
musical. Primeiro, as trilhas que ainda contam com caracteristicas dos anos 50: instrumentacao
orquestral, cangdes arranjadas para orquestra, grande numero de inser¢des musicais, tanto
diegéticas quanto ndo diegéticas e diversos parametros de musica para filmes de Hollywood
presentes nas narrativas. Contudo, j4 em meados dos anos 60, notamos outro tipo de trilha
musical para os filmes, com poucas inser¢des musicais, com formagdes menores de instrumentos,
semelhantes a abordagem de Guerrini, e percebemos também a utilizagdo da can¢do com um
formato diferenciado. Essas duas fases estdo representadas pelos filmes: Viiiva Valentina (1960),
Eu sou o tal (1960), Assassinato em Copacabana (1961), os trés com direcio de Eurides
Ramos; Sai dessa recruta (1960), dirigido por Hélio Barrozo Netto; Esse Rio que eu amo (1961)
com direcdo de Carlos Hugo Christensen; A falecida (1964) com direcdo de Leon Hirshman;
Fabula (1964) dirigido por Arne Sucksdorff ; Onde a terra comega (1965) e A mulher amada
(1965) ambos com direcdo de Rui Santos e Grande sertdo (1965) dirigido por Geraldo Santos

Pereira.

5.2 Caracteristicas musicais dos anos 50 ainda presentes nos filmes na década de 60

Vituva Valentina é um filme estrelado por Dercy Gongalves que narra a histéria de

Valentina, dona de uma herancga deixada por seu falecido marido. A fortuna estd em titulos de
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uma empresa que ¢ disputada por dois socios, Laurindo e Saraiva. Os dois tentam comprar as
acoes de Valentina, mas ela estd a procura da melhor oferta. Ao final, Valentina se apaixona por

um dos sdcios e decide casar se com ele, unindo as duas riquezas.

Com relagdo a musica, o filme apresenta um grande nimero de insercdes musicais
orquestrais, em torno de 19. As musicas estdo sob os dois planos, diegéticos e ndo diegéticos,
com ocorréncia de musicas em primeiro e segundo planos e para transicdes de seqii€éncias. H4 no
filme, cangdes justificadas em dancings, é o caso de: Es tudo para mim de Nelson Gongalves e
Pedro Moacyr, interpretada por Nelson e gravada na RCA. A cancdo apresenta arranjo orquestral
ao ritmo de samba apresentando o naipe de metais no contraponto com solo de trompete com
surdina, tem no acompanhamento a sec¢do ritmica com contrabaixo, piano e percussdo. Outra
cancdo com este mesmo tipo de cardter justificado é Ai Diana, de Costa Netto apresentada pelo
Trio Irakitan, importante grupo musical regional da década de 50 como vimos, que tinha como

caracteristica principal os arranjos vocais com instrumentagdo de violdo e percussao.

No filme Vitdiva Valentina ja notamos uma diminui¢do do nimero de cancgdes
presentes no filme e a presenca de grupos com formagdes jazzisticas. Notamos também a
apari¢do mais uma vez da caracteristica musical que Radamés utilizou em larga escala em sua
carreira no cinema: frases melddicas de outra composi¢do nio original para elaborar arranjos e

pontuar acdes ou lugares especificos.

Neste caso, trata-se da introducdo de
Aquarela do Brasil de Ari Barroso, com
instrumentacdo orquestral somada a
bateria e contrabaixo para a tomada geral
da cidade do Rio de Janeiro em camera
parada, com vista para orla, prédios e
morro.
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Depois, ouvimos continuagdo do tema
com mesmo desenho ritmico da
introducdo de Aquarela do Brasil. Em
uma fusdo, vemos novamente da orla e ao
fundo, o Pao de Actcar.

Ao final, fusdo de imagens para tomada
frontal de Valentina sentada a maquina de
costura em sua casa e término do tema.
Desta forma, a miisica foi utilizada para
criar unidade entre as seqiiéncias e situar
o espectador quanto a espacialidade da
narrativa.

Figs. 166, 167 e 168: Trechos do filme Cala boca Etelvina

Sai dessa recruta é outro filme que teve Ankito como personagem central. Nesta
narrativa também hd um niimero expressivo de colocacdes musicais, ao total de 22, em primeiro e
segundo planos, pontuacdes para o personagem e apenas uma canc¢do com insercdo diegética:
Banana ndo tem caroco de Oscar Castro Neves e Meira Guimaries ao som do violdo e flauta. A
cancido € apresentada no quartel, os soldados estdo em descanso e o cabo Aparicio chega
distribuindo bananas para os colegas. Outro soldado, nascido na Bahia, propde a Aparicio cantar
um desafio, sobre 0 cico e a banana, produtos tipicos brasileiros. E a presenca da cultura popular

sob forma de can¢do aos moldes do desafio.

Banana ndo tem carogo O coco é muito pior
Céco também ndo tem Seu baiano ndo se esqueca
O coco tem dgua dentro Cai um céco do coqueiro
Banana d’agua também E arrebenta sua cabeca
Banana é coisa ruim Na Bahia tem um cdco
Quando se joga no chdo Que deixa o baiano proza
Vocé pisa e escorrega E 0 maior céco do mundo
Se quebra no trambulhdo Coco de Rui Barbosa
Se quiser comer banana
O papai aqui te ensina
Vocé joga a casca fora
E 56 come a vitamina
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Figs. 169 e 170: Trechos do filme Sai dessa recruta

Ainda notamos neste filme, recursos hollywoodianos para acentuagdo e paralelizacao
da acdo, o filme apresenta o recurso do mickeymousing ou efeito de sincrese, na abordagem de
Chion, efeitos que criam a relagcdo direta entre imagem e som. A seqii€éncia é composta por trés
planos. No primeiro Aparicio estd comendo uma banana e joga a casca no chio. Na segundo, o
sargento escorrega € neste momento, o piano faz um glissando ascendente e em seguida outro,
descendente, de acordo com o movimento de caida do sargento. Ao final, Aparicio percebe o que

aconteceu e sai de cena apavorado.

Sai dessa recruta utiliza o mesmo tema para musica dos créditos do filme Rei do
movimento. Os dois filmes sdo comédias estreladas por Ankito, que representa personagens com
caracteristicas de um rapaz atrapalhado, agil e perspicaz. Sabemos também que a producdo de
Radamés sempre foi intensa e ao utilizar o mesmo tema para dois filmes, o maestro pode agilizar
seu processo de composi¢do para a trilha. O tema musical discutido estd em andamento vivace
com padrdo de swing dobrado realizado pelo naipe das cordas, com melodia em arranjo de
violinos e violas somados ao flautim e contrapontos de trompete. Nao hd seccdo ritmica no
acompanhamento e mais uma vez Radamés utiliza dos instrumentos orquestrais para substituir a
percussdo. Esse tema torna-se o leitmotiv de Aparicio, pois aparece em todos 0os momentos de
confusdes do personagem. Chion atenta em seu trabalho para a fluidez estruturante do leitmotiv, é

o centro que delimita um objeto.

O leitmotiv também € notado quando Aparicio ndo estd presente e desta forma, insere

o personagem dentro da a¢do. Um destes momentos é quando Aparicio trabalha no quartel. Ele
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ndo estd em cena, pois sdo tomadas gerais do quartel e dos soldados. No entanto, a musica
representa o personagem e indica ao espectador a presenca de Aparicio. Neste caso, Chion
comenta sobre a func¢do subjetivante da miusica no filme. Ele atenta que a musica é capaz de
manter a continuidade da presenga humana, especialmente em seqii€éncias nas quais nao ha

didlogos e a musica estd em primeiro plano sonoro (CHION, 1990).

Novamente neste filme, Radamés utiliza de células melddicas para caracterizar a
situacdo. Para Gorbman, esse tipo de inser¢do caracteriza um refor¢co ao cariter proposto na
narrativa pelo compositor (GORBMAN, 1987, p.83). Em Sai dessa recruta, o casal Aparicio e
Hermengarda estdo namorando. Hemengarda sai de sua cidade em para encontrar Aparicio, 0s
dois se reencontram e ele dorme fora do quartel. No momento em que estdo namorando, o tema
da Marcha Nupcial de Mendelssohn € ouvido. Apenas uma célula da composicdo € ouvida e no

arranjo outras melodias se acoplam a ela, enfatizando o casamento dos dois personagens.

Por fim, notamos um outro recurso presente neste filme para encaminhamento e
resolucdo de uma agdo proposta por meio da musica. Todos os soldados no quartel observam o
discurso de um deles, a musica em cordas agitadas comeca na hora do discurso e termina com
resolucao de cadéncia conclusiva sobre a ultima fala do personagem, explodindo juntamente com
o ruido de uma bomba. Sobre esse tipo de entrada musical Chion estabelece que a musica pode
também estruturar o filme com os pontos de sincronizacdo. Fazem parte desses pontos os efeitos
conhecidos por underscoring os quais a orquestra pontua gestos de personagens ou acgdes
advindas dele. No exemplo de Sai dessa recruta, empregando esse tipo de arranjo, a musica

além de encaminhar a acio para o desfecho, colaborou para enfatizar o discurso do soldado.

O filme Eu sou o tal ¢ uma comédia musical, dirigida por Eurides Ramos com o ator
Vagareza no papel principal. O filme retrata os bastidores do radio e inicio da televisdo no Brasil
nos anos 60. Notamos na narrativa, a presenca de trés tipos de humoristas brasileiros Chico
Anysio, Jorge Murad e Juca Chaves. Em entrevista, Vagareza contou que o filme foi feito em 20
dias e que ilustrou bem o cotidiano dos atores que ndo conseguem uma carreira duradoura e

159

solida por medo do publico, problema do personagem principal™ . Nos créditos iniciais de Eu sou

o tal percebemos que a Radamés Gnattali couberam os trabalhos de musica de fundo, ou seja, as
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inser¢des nao diegéticas, desta forma nos apontam de antemio que as cancdes neste filme nio

tém nenhum arranjo do musico.

O filme narra a vida de Belizario, um bom ator, com uma memoria excelente, mas
que fica nervoso ao saber que muita gente o observa. Belizario veio do interior e se hospeda em
uma pensdo na cidade grande, na qual moram muitos artistas. L4 faz amizade com todos e conta
que quer ser famoso, mas tem um problema: medo da platéia. Ao longo da narrativa, Belizario se
envolve em confusdes em uma estacdo de rddio, em uma gravacdo de um filme e em um
comercial de televisdo. No radio e na televisdo o mog¢o ficou nervoso ao saber que muitas pessoas
0 observavam e comegou a gaguejar € pelo mesmo motivo no filme, se atrapalhou no papel de
garcon. No momento seguinte, Belizdrio vai ao teatro e a Unica vaga que ha € a de faxineiro. Ele
aceita e vé todos os ensaios da peca. Na pensdo, conta que conseguiu emprego no teatro, todos
ficam felizes e ele omite que € faxineiro. Seus amigos resolvem fazer uma surpresa € vao ao
teatro na estréia da peca. No espetdculo, os atores se desentendem e brigam, um deles cai
desacordado. Belizdrio se oferece para compor a peca, pois sabe todas as falas. O diretor sem
op¢do, aceita. Belizdrio entra em cena e transforma a peca em uma comédia, com sucesso
absoluto. O diretor comemora o sucesso € contrata Belizdrio como primeiro ator da companhia.
Ao final, ele se casa com Terezinha, moradora da pensdo que tentou ajudéd-lo por todas as

confusdes que passou.

Em um dos momentos da narrativa, Eurides Ramos faz uma critica ao cinema
nacional. Ao ser cogitado para trabalhar em um filme, Belizario reclama do cinema no Brasil e
diz que “para ser cinema brasileiro precisa ter boate”. A boate servia para ilustrar os nimeros
musicais e este foi um dos recursos que Eurides Ramos mais utilizou nos anos 50 em seus filmes.
Contudo, em Eu sou o tal, ele faz uma auto-critica de seu trabalho, ndo coloca esse recurso e
propde a inser¢do de todas as cancdes diluidas em outros ambientes. O filme traz em sua
composi¢do quatro nimeros musicais, que sdo introduzidos nos diversos meios de comunicacao
que Belizario visita. Na estacdo de radio, Belizario aprecia o grupo The Golden Boys cantando
Entrevero no Jacd de Danilo Castro (com instrumentacdo de violdo, contrabaixo e arranjos de

vozes); na televisao ha a gravacdo do grupo Cowboys que cantam Chuca chuca de Barbosa Lessa

% Programa Cine Brasil, TV Canal Brasil, entrevista ao jornalista e sociélogo Luciano Ramos, década de 80
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(mesma instrumenta¢@o da cang¢do anterior) e Juca Chaves canta Nasal Sensual de autoria prépria
(bateria, contrabaixo, violdo, flauta, clarinete). Em todas as situagcdes o personagem principal estd
presente e assiste as apresentacdes. A outra can¢cdo que aparece no filme € logo na primeira
seqiiéncia no ambiente da pensdo e Silvinha Chiozzo canta Lua de Mel de Bruno Mozart e Ary
Monteiro (clarinete, bateria, contrabaixo, sanfona e piano utilizando o recurso diegético de

verossimilhancga).

As outras musicas inseridas nesta narrativa sdo extradiegéticas e conservam as
caracteristicas de inser¢do de musica ao modelo hollywoodiano. Dentre elas podemos citar o
leitmotiv de Belizario, o qual aparece diversas vezes durante o filme, principalmente em suas
trapalhadas para se tornar um ator. Trata-se de um tema em andamento acelerado com
combinacdo da instrumentacdo de flauta, flautim, vibrafone e naipe de cordas em unissono. Outro
tema € para o casal Belizdrio e Terezinha, que acentua o romance dos dois, em andamento lento
com melodia no naipe de cordas, acompanhamento de harpa e contrapontos de clarinete e

flautim, ou seja, uma instrumentagdo padrdo para esse tipo de constru¢@o narrativa.

O filme Esse Rio que eu amo apresenta uma composicao de Tom Jobim, Sinfonia do
Rio de Janeiro em parceria com Billy Blanco. Também insere nimeros musicais com Albertinho
Fortuna, Os Cariocas, Coral Severiano Filho, Jameldo, Luely Figueir6, Maysa, Nelly Martins,
Risadinha, Ted Moreno. O filme tem quatro partes: Balbino, o homem do mar e O milhar seco,
inspirados em contos de Origenes Lessa; A morte da porta estandarte inspirada em um conto de
Anibal Machado e conta com Lana Bittencourt e a Escola de samba Académicos do Salgueiro no

elenco e Noite de Almirante de Machado de Assis (SILVA NETO, 2002, p. 316).

5.3 Primeiras mudancas na trilha musical com direcao de Radamés Gnattali

O filme Assassinato em Copacabana também foi dirigido por Eurides Ramos e € um
drama escrito por ele e Abilio Pereira de Almeida. Nos créditos ndo hd o nome do compositor da

trilha, entretanto pelas informacdes coletadas com entrevistados e caracteristicas musicais
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presentes no filme, podemos afirmar que a trilha musical é de Radamés Gnattali.

Embora neste filme algumas composi¢des musicais ainda sejam realizadas ao modelo
dos filmes dos anos 50 - créditos iniciais e finais com utilizagdo do padrdo orquestral para
aberturas e grand finales; instrumentagdo tipica para apresenta¢do de pares romanticos; musica
que paraleliza a a¢do do personagem cOmico e outros - jd notamos alguns diferenciais sobre a
trilha musical. Um deles € a introdu¢do de pequenos conjuntos musicais em cena € com

formacdes jazzisticas. Outro diferencial é a colocacdo da musica para acompanhamento

psicoldgico do personagem, sublinhando seu comportamento com comentario sonoro.

Assassinato em Copacabana narra a histéria de Jaqueline e seu envolvimento com o
assassinato do dono de uma boate. A moca € modelo e conhece Paschoal, dono de uma
conceituada casa noturna em Copacabana, no Rio de Janeiro. Paschoal estd sempre cercado de
mulheres bonitas e quer conquistar Jaqueline, mas ela namora Humberto. Paschoal lhe oferece
um emprego de cantora na boate e leva Jaqueline para varias festas. Nestas festas, Jaqueline
percebe que Paschoal estd envolvido com o trafico de drogas e resolve desistir de tudo. Paschoal
nio se conforma e manda um amigo oferecer muito dinheiro para que ela cante na boate, ela
recusa. Ao mesmo tempo, um senhor marca encontro com pai de Jaqueline para que ele lhe venda
umas agoes de seguro. O pai vai ao encontro do homem, mas ele ndo estd, quem o recebe é a
filha, uma mocga bonita e atraente. Ele vai embora, mas volta no outro dia. Quando volta, a
mesma mocga se insinua para ele e seu namorado Silvio, chega. H4d uma discussdo e o pai de
Jaqueline, defende a moga e atira em Silvio. Ela fica desesperada e pede para que ele vd embora.
Em casa, o pai de Jaqueline esta atormentado com o crime que cometeu e conta para a filha. Em
seguida, um telefonema o chantageia sobre a morte de Silvio. Humberto comeca a seguir pai de
Jaqueline e desconfia que algo estd errado. Segue também o homem que estd extorquindo o
velho. Jaqueline vai pedir dinheiro a Paschoal para ajudar o pai e ele marca com ela em sua casa
na mesma noite as 21h. Humberto descobre o chantagista que lhe conta tudo sobre o
envolvimento de Paschoal na extorsdo. Jaqueline chega na casa de Paschoal e o encontra morto.
Silvio a ataca e coloca em sua mdo o revolver que matou Paschoal. Humberto chega com a
policia e Silvio € preso em flagrante. Jaqueline conta o que sabe e tudo é esclarecido. Humberto e

Jaqueline reatam namoro.
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Os créditos iniciais de Assassinato em Copacabana sio apresentados com o rufar dos
timpanos para a entrada da introducio realizada com acordes nos metais € melodia nas cordas em
regido aguda. H4 variagdes de instrumentacdo durante a apresentacdo do tema, ora a melodia estd
no naipe de cordas e ora nos metais. Desta forma, a abertura se instala e o espetdculo vai

comegar.

H4 neste filme a musica que caracteriza personagens comicos. Paschoal e o grupo vao
ao clube. Poli brinca com os amigos e cai na piscina. Neste caso a caracterizacdo foi feita com
um tema em solo de flauta, executando escalas descendentes quando Poli caminha e cai na
piscina. Outro padrdo, presente também nos filmes hollywoodianos diz respeito ao par romantico
Jaqueline e Humberto e trata-se do leitmotiv do casal. Logo no inicio do filme, quando o casal
Jaqueline e Humberto se vé pela primeira vez ouvimos o tema com melodia na regido aguda dos
violinos, simbolizando que a unido do mesmo € tranqiiila e feliz. O tema roméantico apresentado
com melodia nos instrumentos de cordas, aparece também quando Humberto e Jaqueline
conversam e ela diz que o ama, mas estd confusa devido as oportunidades que estdo surgindo no
mundo da moda. Ao final do filme, quando todo o crime se esclarece o tema romantico do casal

reaparece € marca o final.

No filme também ocorrem momentos de breve insercao musical para realcar algumas

acoes:

- Na seqiiéncia em que Jaqueline dd um tapa em Paschoal. O tema melddico presente estd no

trompete, acompanhado pelas cordas e piano.

- No momento em que Silvio v€ o pai de Jaqueline dancar com a mocinha e ele bate nela. H4 a

presenca de notas sustentadas no naipe das cordas em regidao aguda.

- Na mesma seqiiéncia, o pai de Jaqueline se irrita, tira o revélver de Silvio e atira nele. Apds a
queda do mogo, ouvimos uma melodia agitada nos instrumentos de cordas na regido aguda em

andamento rapido.

- No momento em que o pai de Jaqueline procura alguma mengdo sobre o crime no jornal. Seus

Oculos caem e quando ele se abaixa para pegar, v€ uns pés em sua frente e levanta os olhos, neste
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plano, a musica faz uma pontuagao dos metais e das cordas.

Assassinato em Copacabana traz diferenciais com relacdo as entradas de musicas
diegéticas. Ao contrario dos filmes anteriores, que utilizavam arranjos orquestrais, as insercoes
diegéticas sdo apresentadas com pouca instrumentacdo. Relacionamos nessa linha, duas cancdes
interpretadas na boate com pequenas orquestras jazzisticas, muito em voga na década de 60.
Essas cancdes atestam a temporalidade do filme, pois sdo de Tom Jobim, que fazia sucesso na
década de 60. Na seqiiéncia da boate ha uma orquestra de jazz se apresentando, Paschoal chega e
cumprimenta Jaqueline. Logo em seguida, a boate apresenta um nimero musical com Silvinha
Teles que canta Demais de Tom Jobim e Aloysio de Oliveira ao ritmo da bossa nova. Vale notar
que Silvia Teles aparece na narrativa com sua verdadeira identificacdo de cantora de sucesso e
por isso hd uma identificagdo estética com os filmes dos anos 50, nos quais os cantores estavam
presentes nos filmes para contribuir na sua projecdo. A cangdo € apresentada com instrumentacao
de bateria, piano, 6rgao no acompanhamento, cordas, madeiras e metais pontuando acordes, com
arranjo econdmico. Bailarinos dancam enquanto a moga canta e hd alteracdo no andamento da
musica para os bailarinos solarem. Essa apresentacdo demarca um momento de transi¢do na
colocagdo de cangdes em filmes, pois mesmo com um arranjo sem rebuscamento e introduzindo a

bossa nova, ainda vemos bailarinos encenando a cancio, ainda hé a heranca da década anterior.

Depois desta apresentacdo, Poli apresenta Jaqueline como cantora. A moga entio
canta outra bossa nova, Felicidade de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. Jaqueline ¢
acompanhada por piano, cordas, contrabaixo, madeiras e bateria. Apds a apresentacdo, Paschoal
convida Jaqueline para se apresentar na boate por mais vezes. Agora, ja configurada a nova
formacdo instrumental, o filme a assume e somente mostra os conjuntos de formacao jazzisticas
como estes ao longo da narrativa. Nas seqii€éncias seguintes ja percebemos o mesmo tipo de
insercdo diegética. O primeiro, na festa na casa de Paschoal que coloca um disco para tocar e

ouvimos piano, contrabaixo e bateria.

Em Assassinato em Copacabana novamente atestando a temporalidade do filme, ha
duas inclusdes de ritmos em voga na década de 60, rock and roll e boogie woogie em inserc¢oes
diegéticas. No primeiro momento, ha uma suposta festa na casa de um ricago. Pai de Jaqueline

vai até a casa e encontra a filha do milionario. Ouvimos uma insercao de rock and roll na vitrola
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com guitarras e saxofones. O outro momento é quando a mae de Jaqueline chega em casa e sua

filha ganhou um disco de boogie-woogie e quer que todos ougam, ela o coloca na vitrola.

O filme também apresenta outras seqiiéncias musicadas no campo extradiegético que
sublinham ag¢des de perseguicdo e situagdo. Podemos assinalar a seqiiéncia em que Humberto
segue o homem suspeito de extorquir o pai de Jaqueline e o vé entrando num prédio. O tema é
agitado com melodia em flauta e flautim e os metais fazem contraponto ritmico. Na segunda vez
da perseguicdo o mesmo tema reaparece. Outro momento € quando Jaqueline vai a casa de
Paschoal e o vé€ caido no chdo. Silvio a ataca, foge e coloca a arma na mao dela, ela pega e vé
Paschoal morto. O tema inicia com melodia no piano e cordas suspensas no agudo. Depois, surge
o tema grave com melodia agitada nas cordas na regido aguda. O mesmo tema € executado

quando a policia chega na casa de Paschoal e tenta desvendar o que aconteceu.

O filme traz também outro diferencial a década anterior, apresenta a musica como
recurso que acompanha a trajetéria psicoldgica dos personagens. O pai de Jaqueline esta
atormentado por ter atirado em Silvio. Ele ndo consegue dormir e a musica que acompanha esta
cena apresenta um tema em cordas e metais, com andamento moderato e combinacdo da frase “o
senhor matou o Silvio...”. Chion coloca que esse tipo de inser¢do estd relacionado com o que ele
denomina de efeito empatico. Nesse efeito, a musica adere ao sentimento despreendido pelo
personagem. E a misica que destaca as emocdes, no caso aqui, a misica ressalta o desespero do
pai de Jaqueline, por estar sendo pressionado, e coloca ao espectador o clima de angustia vivido

por ele.

Outro filme deste periodo é Grande Sertdo, produzido e dirigido por Renato e
Geraldo Santos Pereira, com musica original e regéncia de Radamés Gnattali, baseado no livro
Grande Sertdo Veredas de Guimardes Rosa. Este filme apresenta caracteristicas hollywoodianas
para a insercdo musical e também como os anteriores, ja& denota algumas mudangas, como

VEremos a seguir.

O filme trata das lutas e dissabores dos homens do sertdo mineiro. Jaguncgos,
fazendeiros e pedes fazem parte da narrativa lutando e matando a qualquer preco pela posse de

terras e pelo poder. Riobaldo, um rapaz que sabe ler, escrever e ensina os donos de fazenda,
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resolve entrar para um bando de jaguncos por estar insatisfeito com sua passividade e com as
injusticas cometidas por bandos violentos. No bando de Joca Ramiro, Riobaldo conhece
Diadorim, filha de Joca, e se apaixona por ela, entretanto a moga se traveste de homem para lutar
junto ao pai e os jaguncos. Apés a morte de Joca Ramiro, Riobaldo se torna o chefe do bando e
trava uma batalha com o pessoal de Z¢ Rebelo para vingar a morte do parceiro, contudo essa

batalha culmina na morte de sua amada Diadorim.

Os créditos iniciais de Grande Sertdo estao assim dispostos com relagdo a musica:

Os créditos iniciais apresentam zoom in € zoom out
em figuras

de coqueiros parados e siléncio nas pistas de musica
e ruidos.

Com a passagem em fusdo para coqueiros ouvimos
um berrante soando uma nota pedal. Em seguida
aparece uma tela com coqueiros ao fundo com os
dizeres: Sertdo, o senhor sabe, é onde manda quem

" on;femm:qm':::"; ::2 “= é forte, com as asticias. Deus mesmo, quai?do vier,
ce ” COmM &S ““?"" o] | que venha armado. Essa frase, do livro de

Deus mesmo) . Guimaraes Rosa, configura a espacialidade do filme,

o sertdo brasileiro. A esse momento, ouvimos ruidos

de bois, bezerros e cavalos.

quando vler, e
que venha armadol”

S6 depois destes dizeres € que a trilha musical
comeg¢a com a introducdo de um timpano, caixa
clara e acordes no naipe de metais em andamento
allegretto ao ritmo de marcha, apresentando o nome
da produtora e o nome do filme que surge em zoom
out e desaparece em fusdo a outros coqueiros. Neste
momento ouvimos a melodia e o tema é colocado
sob forma de stretto para o naipe dos metais e
madeiras.
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Em meio aos créditos, hd a capa do livro de
Guimaraes Rosa. Os créditos sao entrelacados com
imagens paradas apresentadas com cortes secos dos
coqueiros em tomadas externas diurnas em planos
gerais de paisagens e pedes a cavalo. Na segunda
parte dos créditos, hd uma mudanga no cariter da
musica: a entrada da melodia no violdo e com
acompanhamento do naipe de cordas até o término
dos créditos.

Figs. 171 a 174: Créditos iniciais do filme Grande Sertdo.

A divisdo da musica da abertura em duas proposi¢des diferentes também é a
demonstracdo da divisdo da trilha do filme como um todo. Desta forma, os créditos iniciais ja
apresentam quais os tipos de musicas e situacdes que encontraremos ao longo do filme. De um
lado, a musica orquestral sinfonica e de outro, a musica com arranjos de violdo e cordas ou
somente solos de violdo. E assim que trataremos da organizacio do tempo-espaco do filme, do
carater temdtico, do envolvimento dos personagens, dos acontecimentos gerados por algumas

decisoes.
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Fig. 175: Primeiro tema presente nos créditos iniciais de Grande
Sertao.

O primeiro tema apresentado nos créditos com a inclusdo de uma marcha acentuada e
melodia nos metais se torna o leitmotiv das batalhas entre jaguncos. Sdo seqiiéncias nas quais
vemos muitos jagung¢os montados a cavalos, tomadas gerais de campos abertos, mortes e lutas.
As cinco seqiiéncias tém arranjos diferenciados, entretanto utilizando o mesmo tema melddico ou
modificagdes dele (como por exemplo, em outra tonalidade, ou suprimindo algumas notas
musicais, ou procedendo o tema em pergunta e resposta em naipes de instrumentacio diferentes,
ou ainda apresentando o tema sob forma de streffo) e 0 mesmo motivo ritmico. O tema aparece na

cinco vezes na narrativa, incluindo os créditos:

- Hermégenes oferece para chefiar o bando comandado por Zé Rebelo, que ndo aceita a proposta
e diz que cumprird sua sentenca e palavra. Hermdneges vai embora, Riobaldo e seu bando vao

atrds dele e lutam contra homens armados contratados pelo governo para matar os fora da lei do
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sertdo. Na batalha, Diadorim é ferida. Ouvimos para essa batalha, percussdo no bumbo, figuras

ritmicas na caixa e orquestracdo em andamento lento.

- Hermdgenes vai ao quarto de Diadorim, seu pai Joca Ramiro vé e defende a filha. Hermdgenes

atira nele. Riobaldo decide vingar a morte de Joca.

- Riobaldo se revolta, assume ser o chefe do bando e mata Zé Rebelo. Depois segue com bando
de jaguncos atrds do matador de Joca. A orquestra toca uma melodia imponente no naipe de

metais com percussdo de bumbo e pratos, simbolizando que outra batalha se iniciara.
- Batalha entre jaguncos de Hermdgenes e Riobaldo. Diadorim luta com Hermdgenes e morre.

O segundo tema ao violdo aparece duas vezes, nos créditos iniciais € logo no inicio
do filme, na apresentacdo dos pedes, juntamente com a locu¢do de cada um. Desta forma, a
apresentacdo dos jaguncos tem um cardter humanizado. A instrumentagdo delicada proporciona
1sso e juntamente com os rostos dos homens rudes. A colocagdo da musica desta forma causa a
empatia, cria uma atmosfera e conduz o espectador, conceito comentado por Chion de valor
agregado, comentado anteriormente. Contudo, temos ao longo da narrativa, muitas inser¢oes
musicais ao som de violdo combinado com o naipe de cordas da orquestra. Assim, o segundo
tema dos créditos € uma referéncia do que o espectador encontrard no filme: um tema denso para
momentos tensos € um tema delicado para situacdes menos agressivas € que caracterizam o

sertanejo em sua esséncia.
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Fig. 176: Segundo tema presente nos créditos iniciais de Grande Sertdo.
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Outra insercdo do violdo e cordas é no momento em que Riobaldo deixa sua fazenda.
A melodia estd sob forma de uma toada® e ¢ apresentada ao som do violao com contramelodia
realizada pelo naipe de cordas. Riobaldo sai pelos campos a cavalo, em uma tomada diurna, a
camera faz um plano geral da paisagem, dos cavalos e travelling na estrada. Ele cavalga sem
rumo e o narrador volta a atuar, contando sobre o sertdo. A musica s6 € cortada pelo som grave do
berrante. Depois desses planos, a seqiiéncia avanga com a narracdo e tomadas de animais em
primeiro plano. Para essa seqiiéncia temos o siléncio da pista de miusica e atuacdo da pista de

ruidos, ouvimos mugidos dos bois, canto dos pdssaros, galinhas e outros.
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Fig. 177: Trecho da base do violdo apresentado no filme — (LOVISI, ANPPOM,
2010.)

Outras duas inser¢des deste tipo caracterizam Riobaldo. A primeira delas € uma
narracdo de Riobaldo sobre a pobreza, a fome e a febre maligna. Neste caso o solo de violdo
acompanha a angustia do narrador e caracteriza a soliddo e a morte no sertdo. Na segunda,
Riobaldo tenta convencer Diadorim a parar com a guerra. Eles brigam porque ela ndo admite que
ele lThe chame de mulher e o solo em violdo acompanha todo o didlogo do casal, caracterizando

mais uma vez a rudeza do sertio.

Em Grande Sertdo temos o leitmotiv de Diadorim, que aparece na narrativa em 5

seqiiéncias com predominéncia do naipe de cordas para os arranjos.

% O género musical da toada é lirico, tem a melodia simples e melancélica e seus versos quando cantados sdo bem
claros. Todos esses elementos sdo apresentados em andamento médio ou lento e t€ém o violdo e a viola como
instrumentos tipicos. A toada € um género que tem caracteristicas proprias em cada regido a qual se desenvolveu,
vemos toadas em Minas Gerais, regido Amazonica e Rio Grande do Sul.
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Fig. 178: Melodia principal do tema de Diadorim — (LOVISI, ANPPOM, 2010)

Embora em uma inser¢do haja combinacdo de cordas e violdo e ao final, o tema ¢é
arranjado para orquestra toda. A primeira introdugdo desta trilha musical ocorre no inicio do filme
para apresentacdo da personagem Diadorim, que todos pensam que é um homem. Joca Ramiro
chega com os pedes mais temidos na fazenda de Odorico. Novamente o recurso da narragdo €
utilizado, o locutor conta a histdria dos pedes e a camera mostra um a um em primeiro plano dos
rostos. Neste momento é apresentada Diadorim, em primeiro plano de rosto e ouvimos o
leitmotiv de Diadorim. Na segunda aparicdo do tema, Riobaldo se encontra com uma mocga,
Diadorim nao esta em cena e Riobaldo esta deitado numa rede. Nesta momento, o leitmotiv de
Diadorim € ouvido e desta forma, a musica denuncia que Riobaldo pensa nela. O tema também
reaparece quando Riobaldo beija Diadorim numa noite em um acampamento de jaguncos. E por
fim, a dltima seqiiéncia que abarca essa mesma caracteristica € a qual Riobaldo vé Diadorim
morta, deitada no caixdo. Ele a beija e a acaricia. Sai para fora da casa e vai embora, deixando o
comando do bando para outro jagunco. Desta forma, 0 mesmo tema em cordas que acompanhou

o casal € novamente apresentado e a musica s € cortada pelos sinos anunciando o final do filme.

Uma seqii€éncia que possui trilha musical ndo usual para os filmes dos anos 50 e se
enquadra no pensamento dos anos 60, ¢ a qual Riobaldo nao consegue dormir porque ficou

impressionado com a fala dos pedes:

Neste momento, a camera faz planos aproximados frontais de Riobaldo. No primeiro momento,
deitado em uma rede, hd presenca de uma voz over que diz: “Todo mundo sabe que o Hermdgenes
fez pacto com o diabo, a meia noite, numa encruzilhada, Judas € positivo e pactario”, em uma
tomada noturna. Logo apds, ha a introducio da pista de ruidos com o sopro do vento combinado
com melodia no naipe de cordas na regido aguda e pratos. Riobaldo grita, entretanto a pista de
didlogos estd fechada e ndo se ouve sua voz, apenas a misica em primeiro plano. E a voz do
personagem principal suprimida. A musica somada ao vento tem papel narrativo neste momento.
Deste modo, a trilha condensa toda a aflicdo que permeia o personagem. A musica passa a fazer

parte mais uma vez do universo psicoldgico do personagem.

246




Figs. 179 a 182: Trechos do filme Grande Sertdo.

Nesta seqiiéncia e durante o filme todo, a pista de ruidos € muito utilizada com o som
do vento que agrega a narrativa um significado. Segundo Schafer, a paisagem sonora tem
aspectos significativos que sdo “importantes por causa de sua individualidade, quantidade ou
preponderancia”. (SCHAFER, 2001, p. 25). Para o autor, ha sons que determinam os locais,
chamados de sons marca, que se referem aos sons Unicos de cada comunidade ou espaco e que
possui determinadas qualidades que o tornam significativo ou notado pelo povo daquele lugar.
No caso de Grande Sertd@o o vento é som marca do sertdo e acompanha Riobaldo. Nele também
estd embutida a figura do demonio. Sobre a pista de ruidos e da escolha do ruido do vento, no

boletim da Embrafilme vemos:

O vento € mensageiro de alegrias ou desgragas. Em todo o filme havera
brisas, rajadas, sopros ciciantes no buritizal, ou vento de tempestade,
sempre anunciando coisas. O mais importante, no entanto, € o
redemoinho, que € um sinal do diabo, aviso do pacto, da morte de
Diadorim, da tragédia que se aproxima (EMBRAFILME, boletim
informativo, 1965).

Percebemos entdo, que a trilha musical de Grande sertdo conserva as caracteristicas
hollywoodianas, mas ja apresenta tracos de caracteristicas de filmes do cinema novo, como por
exemplo, a instrumentacio reduzida com uso de violdo em muitas seqiiéncias e a pista de ruido
somada a musica. Também vimos que no inicio dos anos 60, Radamés Gnattali ainda estava
ligado a Eurides Ramos e Hélio Barroso Netto e comp0s trilhas de quatro filmes na mesma linha

das comédias musicais dos anos 50. Entretanto, nos anos 60 ja notamos a ligacdo de Radamés
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com outros diretores e conseqiientemente seu estilo de composi¢ao para trilhas do cinema vao
também de encontro as proposi¢des destes diretores. O proprio Eurides Ramos quando dirigiu Eu
sou o tal e Assassinato em Copacabana teve direcionamentos diferenciados para a musica de
seus filmes, como vimos. Isso se deu pela temdtica de ambos, mas principalmente porque o
cinema neste periodo passava por transformacdes importantes deflagradas por Nelson Pereira dos
Santos (com Rio 40 graus e Rio Zona Norte, como vimos), e disparadas pelo movimento que

despontava naquele momento, 0 cinema novo.

5.4 Economia de musica, jogo dos planos sonoros e utilizacado da instrumentacio nao

orquestral — A falecida e Fabula

Ainda nos anos 60, temos um outro tipo de direcionamento para a musica composta
para filmes por Radamés Gnattali. Selecionamos dois filmes: A falecida e Fdbula, que
apresentam uma reducdo do nimero de entradas musicais € ndo tém mais a orquestra sinfonica
como parametro para instrumentacdo, conseqiientemente trazendo outras abordagens para a

musica inserida na ac¢ao.

O filme A falecida foi baseado na peca teatral homdonima de Nelson Rodrigues e
dirigido por Leon Hirszman, um dos expoentes do movimento Cinema Novo. Leon comegou suas
atividades cinematogréaficas em paralelo a sua militdncia politica, no movimento estudantil no
Rio de Janeiro, tendo sido um dos fundadores do CPC — Centro Popular de Cultura da Unido
Nacional dos Estudantes (UNE) 6! Leon Hirszman também atuou como documentarista desde o
inicio até o final de sua carreira e realizou seis curtas metragens. Segundo Teixeira, os
documentdrios de Hirszman seguem os modelos: socioldgico, antropolégico — Nelson
cavaquinho e Partido alto — e estrutural (TEIXEIRA, 2004, p. 200 ). Também constam em sua

filmografia trés séries; dois longas metragens concluidos postumamente - ABC da greve (1979-

" 0 CPC em 1962 produziu seu primeiro filme Cinco vezes favela, divididos em episédios dirigidos por
universitirios que posteriormente se envolveram com movimento do cinema novo: além de Leon Hirszman,
participavam do CPC, Caca Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Marcos Faria e Miguel Borges.

248



1990) e Bahia de todos os sambas — e um audiovisual finalizado em video também finalizado

pOs sua morte.

A década de 60 foi marcada no Brasil pelo governo do regime militar e por atos de
censura a manifestacdes culturais: pecas teatrais, cancgdes, filmes, espetdculos de danca e
exposicoes. O regime militar no Brasil refletiu no cinema um sistema de censura imposta no qual
os filmes deveriam ser analisados e classificados. Até o golpe militar a censura® classificava os
filmes por faixa etdria, sem adi¢do de cortes. Depois do golpe, a censura servia aos interesses
politicos do governo. Essa foi uma pratica de 1964 a 1988, e era um mecanismo de estruturacao e
sustentacdo do regime militar. Para isso, o departamento de censura foi subordinado a Policia
Federal e a carreira de censor foi regulamentada, com formacao e cursos para censores. Segundo

Leonor Pinto, a censura teve quatro fases no Brasil:

- a fase moralista (de 1964 a 1966), com foco de atuag@o centrado na preservacdao da
moral conservadora vigente protegendo os interesses dos setores da sociedade que apoiaram o

golpe. Ha nesta fase muitos cortes nos filmes.

- a fase da militarizacdo (de 1967 a 1968), denotada pela preocupacdo com o contetido

politico nas obras;

- a fase do cardter politico-ideoldgico (de 1969 a 1974), promovendo a sustentagdo do

regime e como protesto o cinema inaugura a fase da metéfora e da alegoria;

- a fase da abertura falsa (1975 a 1988), na qual o governo libera os filmes nas salas de
cinema, mas censura na televisdo, veiculo de entretenimento muito popular no periodo e

conseqiientemente com muitos espectadores (PINTO, apud ROMAO, 2006).

Por meio de discussdes e andlises sobre o mercado cinematografico no Brasil, os
cineastas atuantes na década de 60, pertencentes ao movimento do Cinema Novo e pertencentes
ao CPC fundaram uma distribuidora, a DiFilm. A empresa foi criada para garantir o retorno

financeiro por meio de uma distribuicdo eficaz. Leon Hirszman participou da DiFilm, empresa

82 A acdo da censura procurava moldar a produgio aos projetos politicos do regime em vigor. Para manter essa
imagem do Brasil criou-se o Instituto Nacional de Cinema INC e a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), que
eram responsdveis pela distribuicio e depois pela co-produgdo dos filmes.
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independente e privada com 11 sécios dentre eles Glauber Rocha, Luiz Carlos Barreto, Nelson

Pereira dos Santos, Nelson Farias, Roberto Santos, Carlos Diegues entre outros.

Retornando ao filme A falecida, dentro desse cendrio cinematografico repleto de
problemas com distribui¢do e situado na fase moralista da censura, o filme foi vetado para

exportacdo. Em sua andlise, o censor alegou que:

A infidelidade da esposa, o cinismo do marido traido e a tentativa de
conquista pelo papa-defunto indica a impropriedade de 18 anos (...) o
filme ndo deve ser liberado para exportagdo porque ird depor quanto a

industria cinematografica brasileira que ja sofre das deficiéncias

Lot cogr 63
permanentes tanto técnica como artistica .

Mesmo sendo a principio vetado para os festivais internacionais, A falecida obteve
algumas premiacdes no Brasil: melhor atriz para Fernanda Montenegro em 1965, Prémio
Governador do Estado de Sao Paulo; Melhor Filme, Diretor, Atriz, Ator (Paulo Gracindo) e Autor
(Nelson Rodrigues), II Festival de Cinema de TeresOpolis, RJ, 1965; Prémio Gaivota de Prata,
Festival Internacional do Filme do Rio de Janeiro, 1965; Melhor Atriz, I Semana do Cinema

Brasileiro, DF, 1965.

A falecida traz caracteristicas da estética do cinema novo. E interessante notar que no
filme usou o recurso de cAmera na mao com propostas de Dib Lufti para esse tipo de tomada e
utilizou também o recurso da fotografia estourada com o trabalho de José Medeiros, além de

super closes de Fernanda Montenegro.

O filme € baseado na peca homdnima de Nelson Rodrigues, considerado um dos
dramaturgos modernos mais polémicos. Nelson impingiu em seus textos o cardter dos
personagens ao estilo realista, pontuando seus desejos mais intimos, por isso, foi considerado por
alguns criticos como imoral e teve muitas pecas censuradas. Em sua trajetdria, teve ligacdes com

o jornalismo, e jd com 13 anos atuava como reporter policial. Como dramaturgo estreou em 1941,

% Recordar Produgdes Artisticas. Meméria da censura no cinema brasileiro - 1964 a 1988. Rio de Janeiro. Parecer
de 23 jul 1965, disponivel em: http://www.memoriacinebr.com, acesso em 31 mar 2011.
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com a peca A mulher sem pecado. Nelson Rodrigues também teve uma relacio estreita com o
cinema. Seu primeiro trabalho foi em 1950, no filme Somos Dois, dirigido por seu irmdo Milton
Rodrigues, também musicado por Radamés Gnattali, atuou como colaborador no roteiro de
Mulheres e milhoes dirigido por Jorge Iléli e em Eu sou Pelé, dirigido por Carlos Hugo

Christensen.

Nas obras de Nelson Rodrigues, notamos uma critica a sociedade e a presenca do tom
da tragédia grega, embora transposta para a sociedade carioca do século XX, o que alguns autores
o nomeiam de tragédia carioca ou tragédia de costumes. Segundo a pesquisadora Iris

Vasconcelos,

A obra de Nelson Rodrigues, obviamente, ndo escapa aos padrdes
universalizantes. Sua dramaturgia assimilou a tendéncia americana que,
por influéncia do cinema, dd énfase ao interesse pelo individuo, pela
personalidade humana, entrelacando causa e efeito, fundindo presente e
passado, realidade e imaginacdo, objetivo e subjetivo, fatos reais e
digressdo da memoria afetiva, de forma que procura transcender o
realismo ao transfigurar em poesia dramadtica as andlises psicoldgicas e as
explicacdes sociais (VASCONCELOS, 2006, p. 103).

Complementando o pensamento de Vasconcelos, para Magaldi, o teatro de Nelson se
divide em trés nucleos temadticos: as pecas psicoldgicas, as miticas e as tragédias cariocas —
dentre elas A falecida e Perdoa-me por me traires — embora as caracteristicas de cada nicleos se

intercalem. (MAGALDI, 1981, p. 9).

A falecida narra a histéria de Zulmira (interpretada por Fernanda Montenegro), uma
mulher simples que € obcecada pela idéia da morte e deseja um enterro luxuoso, como
compensagdo pela vida miserdvel que leva, em um subtrbio do Rio de Janeiro. Zulmira planeja
um enterro luxuoso e vai até a funerdria fazer um orcamento. Em seu leito de morte, a moga faz

um ultimo pedido ao marido, desempregado e fandtico por futebol, que tenha um funeral soberbo.
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O marido diz que nao tem condi¢des, entdo a moga pede que ele procure Pimentel, um rico
empresario. No momento de sua morte, o marido procura o miliondrio e descobre que sua esposa
teve uma relacdo amorosa com ele, mesmo assim, pede o dinheiro para o funeral. Em posse do
dinheiro, vai até a funeraria e encomenda o caixdo mais barato. O funeral acontece € o marido

ndo comparece, vai ao jogo do Vasco.

Podemos dividir a narrativa do filme em duas partes. O roteiro pudovkiniano planta a
informacdes na primeira parte, que vai até a morte de Zulmira. A partir dai hd uma guinada, um
flash back que fard Toninho entender toda a realidade. Essa segunda parte é mais tragicOmica, até

pelo tom de psicanélise insinuado.

Diferente da década anterior a qual, Radamés e os diretores priorizavam a cancao sob
forma diegética ao longo da narrativa e a trilha musical era abundante nos filmes, percebemos
que a trilha musical deste filme é muito econdomica. Ha ao longo da narrativa, muitas seqiiéncias
sem musica, nas quais o siléncio na pista de musica € priorizado. Outra particularidade deste

filme, apontada na trilha sonora, € a alternancia dos planos sonoros.

A trilha musical proposta por Radamés Gnattali para este filme se baseia em dois
temas. Ambos sdo apresentados para a mesma personagem. Um deles € um solo de violdo para as
seqliéncias em que Zulmira estd feliz e o outro, a can¢do Luz Negra, composta por Nelson

Cavaquinho e Amancio Cardozo que se torna o leitmotiv de Zulmira ao longo do filme.

A letra da cancdo Luz negra remete a histéria da personagem principal e suas

angustias:

Sempre s0,

Eu vivo procurando alguém
Que sofra como eu também
Sempre s0,

E avida vai seguindo assim
Ndo tenho quem tem do de mim

A luz negra de um destino cruel
llumina um teatro sem cor
Onde estou representando o papel
Do palhago do amor...

Sempre s0,
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E avida vai seguindo assim
Ndo tenho quem tem do de mim
Eu estou chegando ao fim...

O tema composto originalmente como cancdo € apresentado ao longo da narrativa
sete vezes com arranjo instrumental, com variacdes ritmicas e de instrumentacdo e em insercoes
ndo diegéticas, como aconteceu no filme Rio 40 graus, ja analisado. Embora ao longo do filme a
cangdo se apresente com arranjos instrumentais, a letra é remetida e comparada a personagem
principal. Zulmira se sente s6 e quer morrer, como relata a canc¢do. Vale lembrar que a escolha
desta cancao provavelmente se deu por opcao diretor Leon Hirszman, ja que o diretor tinha
admiracdo pelo misico e quatro anos ap6s o filme ter sido lancado, em 1969, ele dirigiu o curta-

metragem Nelson Cavaquinho.

Os arranjos de Radamés para o filme A falecida priorizam pequenas formacgodes
instrumentais. Nos créditos iniciais ha a apresentagcdo da personagem principal, pela inser¢ao da
musica, com a formac¢do de violino na melodia somada somente ao acompanhamento de violao,
que estd com volume quase imperceptivel. Desta forma, j4 no inicio, sabemos de que se trata de
uma mulher solitdria, pois a escolha do violino reforca essa idéia. A moga anda sozinha pela rua
em uma manha chuvosa com a musica em 1° plano, como a letra diz: “sempre 56, eu vivo
procurando alguém que sofra como eu também, sempre s6”". Os créditos combinam alternincia

das pistas de musica e ruidos.

Nos créditos iniciais, Zulmira sai de sua casa e hd siléncio na pista de
musica. Ouvimos ruidos de carros na rua, passos, vento. O tema melddico
aparece no momento do crédito A FALECIDA, apresentado no violino.

Figs. 183 e 184: Créditos iniciais do filme A falecida.
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O tema esta na tonalidade de si menor e a melodia apresenta a 7* maior da
escala. A melodia é permeada pelo movimento descendente em semitons si-
la#-la/ fa#-fa-mi/ e semitons e tom em ré-do#-si. Esses trés movimentos
descendentes em seqiiéncia, também colaboram para que a melodia se
configure como descendente e apresente um cardter sombrio € misterioso
em acordo com o titulo, A FALECIDA, e caminhando para a regido grave.
Desta forma, a composicdo complementa e comenta os créditos, além de
estabelecer jd no inicio do filme o cardter da personagem principal.

Adagio - Tema principal de Luz Negra - A falecida
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Fig. 185: Tema musical Luz Negra — filme A falecida.

Na continuagdo dos créditos iniciais, Zulmira entra no trem e ouvimos novamente a
atuacdo pista de ruido, com os sons do trem. Depois que Zulmira senta, o arranjo apresenta
densidade com a colocacdo de uma pequena orquestra para execu¢do do mesmo [leitmotiv.
Zulmira estd sozinha no trem, como a cang¢do diz, entretanto com a inclusdo do arranjo agitado e
com mais instrumentos, temos a impressdo de que ela estd acompanhada, e de fato estd, dos
passageiros do trem. Assim como o arranjo privilegia o motivo melddico principal da cancao
ouvido em diversos instrumentos, em contraponto, a soliddo de Zulmira também esté estendida a

todos os momentos de sua vida.

Esse mesmo leitmotiv aparece posteriormente, com arranjo para dois instrumentos.
Trata-se do momento em que Zulmira relata ao marido que tem um plano para sua morte, no
caso, violao no acompanhamento e violoncelo na melodia, com musica em 2° plano sonoro. A
escolha do violoncelo, instrumento de timbre grave, para realizacdo da melodia evidencia o
cardter funebre que ocorre durante toda a narrativa. Outra seqii€éncia em que a cangdo que se torna
o leitmotiv de Zulmira aparece quando Pimentel narra seu envolvimento com a moga. Com um
arranjo que prioriza o acordeon executando o tema em ritmo de marchinha de carnaval, com

percussdo, andamento lento, pontuacdo de clarinete. Entretanto, a seqiiéncia mais marcante &
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dltima na qual o leitmotiv de Zulmira é tocado em 1°. plano com acompanhamento de gritos e

suspiros da torcida em um campo de futebol.

A pista de ruidos inicia com o foco no trem em movimento e
continua com os planos do interior do trem. Ao focalizar o rosto de
Zulmira o tema retorna com a instrumentac¢do de flauta e cordas.

Figs. 186 e 187: Créditos iniciais do filme A falecida.

O tema melddico descendente pode ser notado na flauta e depois
nas cordas. Desta forma, hda movimento entre as vozes, mas a
manuten¢do da idéia de mistério.
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Estas dltimas trés seqii€éncias analisadas demonstram o que Chion chama de contrato
audiovisual: “informagdes sonoras e visuais, quando percebidas conjuntamente, mutuamente se
influenciam”. Ou seja, o espectador pode conectar a musica ao mundo do personagem, ao
perceber através dos elementos sonoros e visuais, a constru¢do de uma escuta subjetiva. Para o

autor,

O ponto de escuta torna mais complexo o ponto de vista, por apresentar
também um sentido espacial (de que ponto do espago figurado na tela o
som ¢ escutado) além de um sentido subjetivo - que o personagem estd
escutando o que o espectador escuta. (CHION, 1990).

Neste caso, Zulmira objetivamente nio escuta o que o espectador escuta, pois se trata
de uma inser¢do ndo diegética, mas a impressdao que o espectador tem é que a musica € inerente a
personagem. Complementando esse pensamento, podemos incluir a colocacdao de “pure ou
dramatic scoring” que segundo Hagen, “a melodia tocada representa a licenca total dramatica”.
Entretanto, no desenrolar da narrativa, a inser¢do desta can¢do sob forma instrumental torna-se
tdo presente e pontual que causa a percep¢do ao espectador de que a musica e a personagem sao
uma tUnica composi¢ao, ficando evidente que uma complementa, informa, molda seu estado de

espirito e estd sempre conectada a outra (HAGEN, 1971).

Outro tema presente € o solo de violdo. Ele aparece duas vezes, com mesmo arranjo
e andamento, justamente nas seqiiéncias em que Zulmira estd feliz. Na primeira a personagem
toma banho de chuva e sorri. A camera focaliza em 1° plano o rosto de Zulmira sorrindo em uma
tomada de 360°, com dois cortes. Na segunda, Zulmira beija seu amante Pimentel em vdrias
tomadas em 1° plano e planos médios, deitados na cama. Nas duas seqiiéncias, hd o foco no

sorriso de Zulmira e em ambas a miusica celebra esse momento de felicidade em 1° plano sonoro.
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Primeira seqii€ncia em que o tema ao violdo aparece no filme. Zulmira recolhe a roupa
no varal no momento em que comecga a chover. Em fusdo de imagens, a personagens
decide se molhar na chuva. Trata-se de um tema centrado na tonalidade de D6 Maior,
com melodia simples e sem tensdes. A apresentacdo do tema musical desta forma
singela, aliada a imagem de Zulmira na chuva e em um dos momentos raros em que a
personagem esboga felicidade, nos traz a leitura da simplicidade que a personagem
procura. E a morte que ela almeja e a vida simbolizada na chuva. A chuva lhe trouxe
alegria e a 4gua eximiu Zulmira da morte.
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Fig. 195: Trecho do 2°. Tema musical do filme A falecida.

Sobre o jogo dos planos sonoros nesta narrativa, ouvimos a musica em 1°, 2° e 3°
planos, alternando com os didlogos € com os ruidos. Como exemplo, tomamos a seqiiéncia na
qual Zulmira liga para Timbira e encomenda seu caixdo. Timbira desliga o telefone e pergunta
para os amigos se Zulmira estaria dando o golpe. Ao falar sobre a encomenda, a musica estd em
3° plano, em 1° plano ouvimos o didlogo dos dois personagens ao telefone e em 2° plano, os

ruidos.

Vale lembrar que a parceria Leon Hirszman e Radamés Gnattali foi novamente
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repetida em 1981, no filme Eles ndo usam black-tie, também com Fernanda Montenegro no

elenco, analisado posteriormente.

Fadbula foi dirigido por Arne Sucksdorff e teve direcdo musical de Luciano Perrone e
musica de Radamés. Sucksdorff era sueco, especialista em documentérios, ganhando vérios
prémios como diretor de curta metragens como: Oscar em 1947; Festival de Cannes em 1952 e
Palma de Ouro em 1954. O diretor chegou ao Brasil em 1962 e montou um curso de formagao
em técnica cinematografica por iniciativa da UNESCO, trazendo para o Brasil diversos
equipament0s64. Foram seus alunos importantes cineastas como Eduardo Escorel, Vladimir
Herzog, Joaquim Pedro de Andrade, entre outros. Sucksdorff viveu mais de 30 anos no Brasil, a
principio no Rio de Janeiro e depois no Mato Grosso, e teve seu nome ligado ao movimento do

Cinema Novo.

A espacialidade de Fdbula é composta em Copacabana, no Rio de Janeiro, nas praias
e no morro. E interessante perceber que o filme é legendado — provavelmente para facilitar a
participacdo em festivais internacionais - e apresenta durante toda narrativa uma locucdo que

comenta as situacdes, explica e faz questionamentos ao espectador.

O filme narra o cotidiano de quatro criangas moradoras de rua: Jorginho, Paulinho,
Lici e Rico. Ao longo da narrativa, os meninos engraxam sapatos, pedem dinheiro nas ruas,
vendem pipas, fazem pedidos a lemanja e dormem nas ruas e praias do Rio de Janeiro. Ao final,
Rico fica doente e resolve voltar a instituicao a qual tinha fugido e os trés amigos continuam nas
ruas. A tematica principal de Fdbula é questdo da sobrevivéncia destas criancas que ao longo da

narrativa testam vdrias estratégias para conseguir dinheiro e comida.

Apesar desta cruel realidade, o filme tem momentos poéticos significativos e
curiosamente a maioria destes momentos ndo foram acentuados pela musica e sim pelo siléncio
da pista musical. O filme apresenta poucas inser¢cdes musicais. Segundo Huntley e Manvell:
“quanto maior a economia na utlizagdo da mdusica, maior sera o efeito dramdtico por ela

alcangado” (HUNTLEY; MANVELL, 1957, p. 73). E desta forma o siléncio da musica provoca

% Dentre os equipamentos temos as cimera de 35 mm, Arriflex e 16mm, Eclair; mesa de montagem Steenbeck na
qual Nelson Pereira dos Santos montou Vidas Secas; os primeiro gravadores Nagra, para som direto; além de tripés
refletores e outros.
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uma intensidade nos didlogos, como veremos a seguir.

Podemos dividir o filme em duas estruturas maiores que sdo caracterizadas por um
elemento cénico, a pipa. Na primeira parte, esse elemento liga algumas seqiiéncias do filme e d4
um cardter de alegria e principalmente de liberdade. J4 na segunda parte, a pipa desparece e a

tematica é outra, menos poética e mais cruel.

Os créditos iniciais sao realizados com imagens em movimento de uma pipa no céu e
jd sdo a primeira seqiiencia do filme. A musica apresenta a melodia na flauta, com
acompanhamento de violdo, percussdo e bateria, em uma intervencao jazzistica e ruidos de aviao.
Ha uma tomada diurna e externa em plano geral do céu do Rio de Janeiro e foco em uma pipa.
Os cortes secos sdo para primeiro plano do rosto de um menino sorrindo e empinando a pipa. O
término dos créditos também € o final da musica e hé o inicio de uma nova proposi¢do sonora,
agora dando énfase a pista de ruidos com sons do canto de pdssaros e vento. Os créditos acabam,
mas a seqiiéncia se mantém. Essa composi¢do estd presente em todas as tomadas de Jorginho
empinando a pipa na primeira parte do filme e tornou-se o leitmotiv da pipa, aparecendo mais

cinco vezes, com o recurso da improvisacao para a melodia.

Créditos iniciais de Fdbula, que apresenta imagens em movimento de
um menino empinando uma pipa no alto do morro no Rio de Janeiro.

fabula

Figs. 196 a 198: Créditos iniciais do filme Fdbula.

A partir desse momento sdo apresentadas as criangas que construiram um barraco no
morro e vivem em condi¢des precarias. O primeiro a ser apresentado € Jorginho, que brinca com
louva-deus. Notamos uma intervencao sonora de um samba lento, com violdo, percussao e flauta.

Apos apreciar o inseto, Jorginho sai correndo para o barraco e comeca a locugdo: “Eram ruinas
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de um barraco, ou resto de brinquedo, mas eles fizeram disto um lar, com toda seriedade,
pensando que seria para a vida inteira (...)” Além de apresentar o espaco em que a acdo
transcorre, o narrador também neste momento apresenta cada personagem relatando suas

trajetorias.

Jorginho é o mais astuto | Lici € a Gnica menina da | Paulinho é o mais velho | Rico, tnico branco da
deles, sempre sorrindo, | turma e faz as tarefas | deles e se  sente | turma, fugiu de uma
tem seus momentos de | exercendo o papel de | responsavel pelos | instituicio em Caxambu
lazer empinando pipas e | mde e dona de casa. A | amigos, tenta dar o | por receber maus tratos.
sempre arruma dinheiro | menina exemplo que o trabalho é
com sua esperteza. limpa, costura e cozinha. | o melhor caminho para

Figs. 199 a 202: Personagens principais do filme Fdbula.

Outro momento de intervencdo sonora € na continuagdo da primeira seqiiéncia. As
mulheres que moram no morro lavam roupa em um pequeno lago e inicia um samba com
percussdo e contrabaixo executando 1° e 5° graus com apenas um acorde. Uma das mocas vai
embora com uma lata na cabeca e Lici faz o mesmo, imitando seu rebolado. Neste momento o
samba continua, mas hd entrada da cuica, que realiza um comentédrio sonoro para menina que

caminha graciosamente.

A segunda seqiiéncia inicia o segundo espaco explorado no filme, a feira de
Copacabana. L4 as criancas comem restos de comida e a intervencdo da musica tem melodia na
flauta, com acompanhamento de cavaquinho e percussdo, também ao ritmo do samba. O terceiro
espaco € a praia, onde Jorginho corta as pipas dos meninos e as vende mais barato. O narrador
explica sobre o duelo das pipas e a técnica para conseguirem o feito. O vendedor de pipas fica

furioso e chama a policia, que ndo acha nenhuma irregularidade e libera os meninos. O mesmo
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leitmovit da pipa reaparece neste momento, com grande intensidade, andamento acelerado e com

improviso na melodia realizado pela flauta.

O filme apresenta muitos momentos de reflexdo sobre a cidade e os moradores
miseréveis. E o contraponto da cidade do Rio de Janeiro, recheada de belezas naturais e turistas
com os meninos de rua e habitantes dos morros. Estes momentos nao t€ém intervengao de musica,
ao contrdrio do direcionamento do padrdo americano de inser¢do sonora. O significador de
emocdo aqui é a imagem com a combinagdo do siléncio da musica, mas com a inser¢do de ruidos
e didlogos. Selecionamos a seqiiéncia da morte do vendedor de baldo, que ilustra esse tipo de

constru¢do imagética audiovisual citado.

Apés terem faturado com as vendas das pipas na praia todos v@o para o morro. O vendedor de baldo
diz que ainda nfo vai embora, pois precisa vender seus baldes. Todos estdo subindo a escadaria para o
morro e ouvem uma brecada de carro, todos param e olham assustados. O mendigo faz uma piada: “E
por isso que eu ndo compro carro”, todos riem e continuam subindo o morro. Nesse instante a cimera
focaliza a rua e os baldes subindo ao céu.

Figs. 203 a 206: Trechos do filme Fdbula.

Outro momento € quando Lici chora ao ver seu irmao ser interrogado por Feijoada. O
menino pergunta a Paulinho se ele tem mae, pai, lugar para morar e ela chora. A imagem da
lagrima no rosto cansado da menina e o siléncio da pista de musica, nos indicam a opcao realista

do diretor, € a crueldade tomando conta da vida dos meninos e a realidade dificil de ser encarada.

No terceiro momento do filme, os meninos sobem o morro e encontram bandidos
morando em seu barraco. Sdo obrigados a partir € a pipa de Jorginho € cortada por um dos
bandidos. Af se inicia a outra parte do filme, os meninos sdo obrigados a deixar o barraco que

construiram para viver em familia e se aventuram nas ruas de Copacabana. A partir disso, seu
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cotidiano é representado por estratégias de sobrevivéncia na cidade grande: vao para um lixao
procurar comida, voltam para pegar restos de comida na feira, inventam histdrias para conseguir

dinheiro, aprendem com os meninos maiores como roubar carteira e tentam ser engraxates.

Ha no filme uma critica social bem fundamentada, por meio da locugdo e das falas
dos personagens. Uma das seqiiéncias em que isso € notado é no momento em que os meninos
engraxam os sapatos de clientes em um bar. Aparecem dois fotdgrafos que registram os meninos
lustrando os sapatos dos clientes. O homem e os fotégrafos comecam uma discussdao sobre o
nacionalismo. O senhor ndo quer que publiquem a foto do “menino sujo e esfarrapado” e
pergunta para o fotégrafo se ele ndo € brasileiro € ndo se intimida de tirar uma foto de um
moleque sujo para uma reportagem internacional. Em seu discurso inflamado, ele continua:
“Mandar nossas misérias para o estrangeiro? Isso ndo se faz! Vda ao Corcovado, as paineiras...
para qué tirar essas fotografias aqui?” e complementa dizendo que seria uma péssima

propaganda para ao Brasil no exterior.

O filme também tem uma forte retratacdo da cultura religiosa popular. A todo
momento do filme, hé citacdo sobre a macumba e suas particularidades. Citamos dois momentos:
no inicio da narrativa, as criancas comentam que Pata Choca, uma das moradoras do morro,
recebe espiritos e faz macumbas. Depois, as criangas vao dormir na praia € veém homens em

ritual de macumba. A can¢do entoada é:

Aé meu pai ld na Aruanda
A minha mde é lemanjd
E é umbanda do caipira gira
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As criangas observam a macumba na praia e sentam-se proximas as velas,
comentando sobre espiritos.

¢ B

R W

y

Jorginho, tdo mandando b
na macumba.

Figs. 207 e 208: Trechos do filme Fdbula.

Rico diz que ndo é macumba que estdo pedindo para lemanj4 para ajuda-los. Lici
ouve e faz uma oferenda para Iemanj4, enterra um pente na areia. Jorginho brinca que vai ligar

para lemanja para pedir ajuda e conversa com Rico:

Jorginho brinca com Iemanj4 e Lici fica zangada.

Alb, é lemania a rainha do mar?
Aqui é Jorginho. Qué? Quer falar com ela?

Figs. 209 e 210: Trechos do filme Fdbula.

Jorginho: lemanjd mora no mar e Deus mora no céu.

Rico: Deus ndo existe... porque Deus ndo ajuda a gente?

Jorginho: Deus é branco, branco igualzinho a leite, td preocupado em ajudar os brancos, por
isso ndo tem tempo de ajudar nos. (sic)

Rico: Perai, eu sou branco!
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Jorginho: E, mas o diabo é preto!

Pela manha, apds dormirem na praia, Paulinho acorda e lava o rosto. No primeiro
momento a musica estd em andamento lento, com violao harpejando os acordes e depois ouvimos
o ritmo de samba. A miusica tem vocalizes, flauta, violao e percussao, em andamento médio e da
o cardter de esperanca, sinalizando que os pedidos a Iemanjd na noite anterior, acontecerdao. No
momento em que os meninos descobrem que o pente que Lici ofertou a lemanji sumiu, ouvimos
um batuque com tambores e voz. Eles ganham um peixe e dizem que a macumba de Lici deu

certo.

Ao final, Rico tem dor de dente e Paulinho arranca seu dente com uma ferramenta de
constru¢do. Rico adoece e deitado na areia, estd rodeado por Jorginho, Lici e Paulinho. Tristes e
sem perspectivas, ao ver o amigo doente, concluem que ndo t€m dinheiro para levéd-lo ao médico
e choram. O narrador coloca: “Era como se despertasse: o morro, a briga de pipa, os bandidos, as
licdes de Pata Choca, a macumba na praia... tudo se desfazia como um sonho, espantado pelos
gemidos de Rico. Ou serd que o sonho era isso?”. Toda essa seqiiéncia ndo tem musica e mais
uma vez, os didlogos sdo prioridade para compreensdo da realidade do grupo. Rico se levanta e
diz que vai para Caxambu, pois se ficar vai morrer. Os amigos lamentam a decisdo de Rico, pois
o carnaval se aproxima e para eles ¢ uma época de prosperidade. Apds a fala de Jorginho,
exaltando o carnaval, na ultima seqiiéncia ouvimos o samba Levanta Mangueira com
instrumentagdo de cuica, 6rgdo, contrabaixo, percussdo, coro feminino, piano. Doente, Rico se
entrega a policia. Temos uma tomada geral da praia e 0 menino e o policial atravessam a rua ao

som do samba:

Seqiiéncia final de Fdbula, Rico se entrega a policia e seus amigos continuam na rua.

Lé ¢ Ié a rainha do samba chegou
Lé Ié Ié o batuque do negro esquentou
Levanta a mangueira
A poeira do chdo
Samba de coracdo
Mostra a sanddlia de prata da mulata
A voz cuica e o tamborim
Olha pro céu é Mangueira sim
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Figs. 211 a 213:Trechos do filme Fdbula.

Com relacdo a musica, o filme todo € baseado no samba e na instrumentagdo
percussiva. H4 momentos em que s6 ouvimos a percussao neste ritmo. O samba além estar
inserido sob forma ndo diegética, também faz parte do universo dos personagens, como exemplo
na sequéncia que os meninos batucam com as maos € panos € cantam quando aprontam suas
caixas de engraxate. No filme também h4 pouca musica, privilegiando os didlogos e ndo hd

intervengdo de cardter orquestral.

E inevitidvel a comparacio de Fdbula com Rio 40 graus. Embora a temdtica seja
similar, o direcionamento sonoro € diferente. Rio 40 graus mantém o carater orquestral em sua
esséncia musical e Fdbula, ao contrario, o abole. A instrumentacio popular em Fdbula contribui
para que o carater rude, popular e simples seja instaurado. Os dois filmes tém como sua trilha
principal um samba. Um orquestrado, A voz do morro e outro instrumental, privilegiando a
percussdo. A unidade de Fdbula foi consolidada pelo samba apresentado em percussdo, que por
sua vez € a musica advinda do morro, onde as criangas moram. Tudo se relaciona e intensifica a
medida que a narrativa se torna mais cruel. Podemos estender nossa andlise para Rio 40 graus,
Rio Zona Norte ¢ Fabula no sentido que musicalmente houve uma reducio de instrumentacgao e
com isso uma legitimacdo dos didlogos. Com isso, o cardter realista é proposto e efetivado,
afirmando mais uma vez o direcionamento do Cinema Novo. Embora esses filmes nio fizessem
parte diretamente ao movimento, dialogaram com os ideais vigentes no periodo e fizeram uma

critica ao Brasil dos anos 60, com propostas reflexivas e polémicas.
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capitulo 6

ANOS 70
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6.1 Jogo da vida: musica orquestral baseada em cancoes de compositores da MPB

O cinema na década de 70 acompanhou o processo cultural e mercadolégico que o
pais atravessava. Neste periodo houve um aumento da produgdo e consumo de bens simbélicos®
(BOURDIEU, 1974, p. 99-181). A inddstria do disco cresceu e na televisdo foi implementada a
rede nacional com programas em cores € muitos aparelhos vendidos. O cinema também expandiu
sua producdo e sofreu influéncias diretas desse processo, enfrentando segundo José Mario Ortiz

Ramos “o tenso vinculo entre o cinema de pretensdes autorais e¢ as pressoes politicas e de

mercado”. Sobre esse processo, Ramos complementa:

2

E sob a vigéncia do AI-5 e da violéncia do governo Garrastazu Médici,
vivenciando ainda os impactos estéticos do Cinema Novo, Cinema
Marginal, teatros de Arena e Oficina e do Tropicalismo, que o pais
adentrard numa aguda modernizacdo. E nessa realidade, de contornos
ainda obscuros para os criadores da época, com transformacdes nas
formas de producdo da arte e nos comportamentos cotidianos, que
veremos O cinema acertar contas com seu passado (RAMOS, 1987, p.
401).

Segundo o autor, a partir de 1974 o alargamento do mercado cinematografico no
Brasil passou a ser significativo a medida que os nimeros de espectadores de filmes estrangeiros
— com uma diminuicdo de filmes lancados - se aproximou dos brasileiros. Foi elaborada neste
periodo uma Politica Nacional de Cultura, com propostas sobre o nacionalismo repensadas com
relacdo a proposta da década de 60 e centrada em nog¢des antropoldgicas que eram atrativas para
os produtores cinematograficos. Foi o contato de diretores cinemanovistas com o dmbito estatal
causando discursos sobre o nacional-popular com novos olhares e tendo o publico presente e

crescente nas salas de cinema.

% De acordo com Pierre Bourdieu, um bem simbélico se configura quando a um objeto artistico ou cultural é
atribuido valor mercantil, sendo consagrado pelas leis do mercado ao status de mercadoria. Para esses objetos é
formado um grupo consumidor, bem como produtores.
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Sob esse panorama, a musica inserida nos filmes também tem uma outra concepgao.

Capovilla nos relatou sobre o cendrio da musica de cinema na década de 70:

A importancia que era pouco dada, veja, os filmes na época de 60,
comecavam os filmes da linha do Cinema Novo no Rio, mas em Sao
Paulo, o Cinema Novo ndo chegou, entdo os filmes paulistas eram 80%
produzidos para cumprir aquela obrigatoriedade de exibi¢do, eram filmes
de segunda categorias. Tinham poucos filmes mesmo. Sd@o Paulo S/A,
que ja comecava a trabalhar temas musicais, o Khoury trabalhou muito
sobre tema musical, vocé vé os filmes dele, tem um trabalho musical
atrds, ndo eram musicas que interferiam na a¢do, mas tinha um trabalho
musical. Khoury produzia a musica para o filme, ndo pegava de disco,
essa que era a diferenca, porque os outros pegavam trechos de disco e
faziam uma espécie de montagem com o material ja gravado. Porque a
novidade da chegada da musica do cinema era o fato de ela ser produzida
especialmente e colocada dentro do filme, como um processo novo, como
uma novidade, ndo uma coisa jd ouvida, mesmo que fosse musica de
ambiente, mesmo assim, tem um valor porque ela dd um clima, uma
seqiiencia. Ai é que se aprendeu, que a musica é importante, para dar
valorizacdo a imagem, valorizar a imagem, porque vocé€ jogar um som,
qualquer som, onde ndo bate, ndo junta, ¢ uma coisa. Agora o cara que
comeca a fazer musica para cinema ele ja comeca a pensar que ele estd
fazendo musica para a imagem, para criar algo em cima dela ou melhor
do que ela.

Na década de 70, a producdo de trilhas para cinema compostas por Radamés
diminuiu consideravelmente, neste periodo ele trabalhou apenas em um filme. Jogo da vida
(1976) € baseado no conto de Jodo Antonio, intitulado Malagueta, Perus e Bacanaco e tem
roteiro de Jodo Antonio, Gianfrancesco Guarnieri ¢ Maurice Capovilla, que também dirige o
filme. O filme narra o cotidiano de trés jogadores de sinuca e a temética do filme ja € percebida
logo nos créditos iniciais, pois além do titulo que tem ligacdo direta com o universo do jogo,
Capovilla homenageia os jogadores de sinuca quando coloca: “e com os mestres da picardia e do
desacato: Carne Frita, Joaquinzinho e Jodo Gaucho”, importantes jogadores da época. Os créditos
apresentam imagens de um quadro com jogador de sinuca de Norma Bandeira com zoom in em

tacos, bolas e maos do jogador. O filme tem locagdes em Sao Paulo e no porto de Santos.

O filme teve uma repercussdo expressiva por ocasido de seu lancamento. A critica foi
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, . . . 66
favordvel em muitas localidades do pais como observamos’ :

O filme € feito mesmo para ter uma comunicagao direta com o povo, com
gente que teve vivéncia de sinuca e malandragem. E o mesmo que ver os
trés personagens de um ponto de vista pessoal, ja que eles de certa forma
somam uma série de experiéncias populares. E o filme comunica pelo
lado comico, mas € tradgico a0 mesmo tempo, uma mistura que foi bem
aceita (Jornal Zero Hora, 1978).

Outro destaque da ficha técnica de o Jogo da vida é a trilha sonora,
composta especialmente para o filme e que traz a assinatura de Jodo
Bosco e Aldir Blanc. As composi¢des sdo Tabelas (batendo pelas tabelas)
e O jogador (Lux Jornal, 1978).

Maurice Capovilla levou para o cinema esse argumento com uma
narrativa inteligente, muito criativa e simples. Capovilla contou com um
fotografo excepcional para captar as imagens, Dib Lutfi; com um roteiro
musical perfeito com arranjos de Radamés Gnatali e musica tema de Jodo
Bosco e Aldir Blanc e trés atores — Lima Duarte, Guarnieri € Mauricio do
Valle — que se incorporam mesmo a estdria: perfeitos! (MARCONI,
Jornal do comércio, 1978).

Sobre o filme, o roteiro e os didlogos, também em seu langcamento, Capovilla relatou

em entrevista:

Nao € bem a narrativa de uma histéria, mas a captacdo do comportamento
de trés personagens: Malagueta, Perus e Bacanaco. Me preocupei em
organizar um espaco onde os trés personagens pudessem respirar como
seres humanos reais. Nao hd nada impostado ou artificialmente armado: a
inten¢do foi registrar de maneira simples e sem rebuscamento a trajetdria
desses trés malandros, que passam pela vida com a inconstancia tipica de
her6is malditos, ndo hd uma histéria propriamente, dita, mas uma
sucessdo de acontecimentos. A mola de todo drama é o dinheiro. Em

% Dados obtidos nos dossiés do filme em arquivos na Funarte/ RJ e Cinemateca Brasileira/ SP.
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torno dele tudo se resume e a soliddo, a solidariedade, a alienacdo, a
violéncia, a valentia e a covardia entrelacam-se numa luta feroz pela
sobrevivéncia. (...) O didlogo foi enriquecendo a medida em que famos
filmando. As vezes um ator ndo se dava bem com certa palavra e sugeria
outra, que eu aceitava desde que contribuisse para eliminar qualquer
vestigio de literatura. Procurei o dialogo coloquial, a frase dita no tom
caracteristico dos botequins da vida. E procurei a simplicidade em tudo,
pois atualmente ndo vejo sentido em qualquer trabalho rebuscado e que
deixe transparecer intelectualismo, que ndo interessam a ninguém, fugi
das elocubracdes e ndo coloquei nenhuma problemaética que estivesse fora
daquele mundo em que estdo os personagens. A narrativa € basicamente
linear, mas entrecortada por flashbacks, que vao esclarecendo a vida dos
personagens. A Unica cena em que me detive por mais tempo,
acompanhando todos os lances, foi no final, onde a camera vai
participando da jogada como se fosse realmente um espectador. Tudo isso
faz parte de uma busca da simplicidade e estou convencido de que é uma
tarefa muito dificil e que se pode notar até num belo filme de Kurosawa,
como “Os homens que pisaram na cauda do ledo”, que vi agora no Rio.
Quero dizer que os artificios ndo substituem a verdade (Folha de Sao
Paulo, 1977).

A década de 70 foi marcada na musica brasileira por apresentar trés principais
aspectos: a expansdo da televisdo, e com isso uma forte influéncia das trilhas sonoras de novelas
na vendagem de discos; o crescimento do regionalismo musical®’, com o deslocamento de jovens
compositores € grupos para o eixo Rio-Sdo Paulo e a renovacdo do género do choro, com o
surgimento de grupos importantes“. A musica de Jogo da vida tem cancdes de Jodo Bosco,
compositor mineiro e Aldir Blanc, poeta carioca, que fizeram parte da geracdo pds-bossa nova e
pos-festivais, com comeco de suas carreiras no final da década de 60 e inicio de 70, época na qual
figuras consagradas da MPB® - mesmo diante da censura das cangles - continuavam em plena

atividade e desenvolvendo composi¢des que se tornaram referencial na discografia brasileira.

A trilha do filme € centrada em duas canc¢des, ambas compostas por Bosco e Blanc,

Tabelas e Joga o jogo. Embora centrada em duas cancdes, o filme tem poucas entradas musicais,

" Dos grupos podemos citar Novos Baianos, e artistas como Alceu Valenca, Fagner, Djavan, Elba Ramalho, Zé
Ramalho, Geraldo Azevedo e outros.

% Com a presenca dos grupos Os Carioquinhas, N6 em pingo d’dgua e Galo Preto. Dentre esses grupos citamos a
Camerata Carioca da qual Radamés também fez participagdes com os musicos Joel Nascimento, Luis Otdvio Braga,
Mauricio Carrilho, Luciana Rabello, Celso Silva e Rafael Rabello.
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configuracdo advinda na década de 60 nos filmes brasileiros. Jogo da vida tem 10 entradas
musicais, destas 5 sdo da can¢do Tabelas (4 instrumentais e uma cantada por Jodao Bosco) , 3 sdo
da cancdo Joga o jogo (2 instrumentais e uma cantada por Jodo Bosco), 1 € orquestral e 1 é
diegética (rddio). Sobre a escolha de Jodo Bosco para compor a can¢do para o filme, Capovilla

nos relatou em entrevista:

Fizemos o convite para os atores e antes de comegar o filme eu procurei o
Aldir e 0 Jodo Bosco. Jodo Bosco eu ja conhecia desde que ele chegou de
Minas para o Rio e 14 eu sou muito amigo do Sérgio Ricardo, ele tinha
uns contatos, o Sérgio Ricardo estava aqui no Rio e eu fiquei conhecendo
0 Jodo Bosco justamente nesse periodo de 80. Entdo eu vim ao Rio de
Janeiro para convidar a dupla para fazer o tema do filme, que sdo a
musica inicial e a musica final. Esse encontro foi num bilhar ali na Praca
Tiradentes, que era um dos bilhares mais importantes, vamos dizer a
malandragem se encontrava e fizemos um jogo: eu e o Jodo Antonio
contra o Jodo Bosco e o Aldir. Fizemos um jogo que a gente fazia muitas
vezes, amigos jogavam juntos sempre em parceiros e ficamos uma tarde
toda nesse saldao de bilhar jogando ali em frente a Praca Tiradentes,
bebendo cerveja e ali praticamente nasceu os dois temas que abrem e
fecham o filme. Em Jogo da vida escolhi os compositores que viviam
numa sinuca (risos), eram jogadores de sinuca. Além de tudo eram
malandros, um mineiro, outro carioca, jogavam sinuca. Entdo era o
encontro de quatro pessoas, uma ligada a literatura, outra ao cinema e
dois na musica e ali foi o encontro de como nasceu. O filme nasce numa
mesa de bilhar e os personagens estava ali , todos em volta. (...) Depois
daquela tarde, ficamos 2 ou 3 semanas até comecar a producdo, ai eu
recebi uma gravacdozinha com as duas musicas feitas por eles. Entdo
essas musicas foram a base do Radamés, em cima delas que ele criou a
trilha adicional que acompanha o filme.

Capovilla também atentou para as duas cancdes contidas no filme e a participacao de
Radamés na trilha. Citando como exemplo a musica inserida em Jogo da vida, o diretor nos

relatou como concebe as trilhas de seus filmes:

% Citamos Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Edu Lobo, Milton Nascimento e outros.
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Entdo com essas duas musicas o Radamés trabalhou a parte instrumental
porque as cangdes sdo cantadas no filme. E vocé pode perceber que toda a
parte musical do filme € inspiracdo das duas composi¢des que foram
feitas pelo Aldir e pelo Bosco. Entao por isso € que tem uma certa
unidade, quando vocé pensa que tem uma trilha musical que estd ligada
ao inicio e depois fecha no filme. Essa é a idéia. Essa idéia que a musica é
um elemento essencial na linguagem do cinema, eu tenho isso desde
muitos anos, desde a época da cinemateca, quando nés viamos os grandes
filmes do cinema mundial, através dos festivais que passavam de 58 a 63,
mais de 2 mil filmes.

A Radamés Gnattali coube a direcdo musical, com produgdo de Peldo (Jodo Carlos
Botezelli). Segundo Capovilla, Peldo era um produtor musical muito conhecido nesse periodo e
sempre que a producdo cinematografica necessitava de musicos, era a ele que o diretor recorria.
Sobre a escolha de Radamés para compor para o filme, Capovilla disse que Peldo ja trabalhava
com Radamés e sugeriu o nome do maestro. Capovilla ficou honrado, pois os arranjos de
Radamés eram de qualidade e o maestro j4 havia escrito muita coisa para o cinema. Depois disso,
Capovilla se encontrou com Radamés algumas vezes e conversaram sobre o filme. Quando
perguntado sobre como foi o direcionamento musical no filme e o processo de gravacdo da

musica de Jogo da vida, Capovilla expds:

A gente mostrava o copido, o0 Radamés fazia as partituras € um grupo de
musicos gravava. Ele sempre fazia ja minutados, hoje € muito mais
simples, mas antigamente era muito mais dificil, enfim ele era um
excepcional maestro, grande musico. Ele vivia praticamente de trilhas,
basicamente no cinema carioca, aqui no Rio de Janeiro, desde a Vera
Cruz. (...) Ele é econdmico, mas quando entra, entra para valer, quando

coloca é porque tem que colocar, para funcionar.

O filme inicia com tomadas de seqiiéncias paralelas do amanhecer. Sdo apresentados
ao longo de 4min 23s, os personagens que deflagardo todas as agdes que acontecerdo no filme:
vemos Bacanaco acordando e maltratando sua companheira, Malagueta explorando o Mercadao

Municipal de Sdo Paulo, roubando frutas e Perus saindo para o trabalho, pegando o trem lotado
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na estacao Perus.

Bacanago Malagueta

.
V- ’}m-‘
\ S
: J

Figs. 214 a 216: Apresentagdo dos personagens centrais de Jogo da vida.

A composicdo musical chama-se Tabelas. E simples e tem duas partes, ficando em
sua forma dividida: A B B com mais duas repeticdes desta estrutura. A melodia estd em
andamento andantino, em compasso 2/4, com padrdo ritmico de uma seminima no baixo e
acordes em colcheia pontuada. Na parte A, o arranjo ainda € pouco consistente, pois ouvimos

apenas a melodia no saxofone, na regido média para o agudo e violdo no acompanhamento.

A melodia da parte A tem uma ritmica similar formada por
semicolcheias, tercinas de colcheias e colcheias. Os pontos de
resolucdo culminam sempre nas notas pertencentes aos acordes em I,
IIT ou V grau, nos dando a referéncia o centro tonal melédico. A
harmonia esti em ré menor, permanecendo dentro do campo
harmonico. As altera¢des ocorridas sdo para resolu¢do para o I grau
(E7 para A7; D7 para Gm).
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Fig. 217: Parte A da cang@o Tabela — composi¢do de Jodo Bosco e Aldir Blanc.
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Na parte B, o arranjo fica mais encorpado, a guitarra faz o solo da melodia, e o violao
continua no acompanhamento e o contrabaixo faz o baixo grave. Na repeticdo para a parte A, o
saxofone volta a atuar na melodia e o violdo no acompanhamento, a guitarra faz contraponto.
Com arranjo desta forma, percebemos de que se trata de um cotidiano dos personagens e nao de
fatos isolados de suas vidas, hd elementos musicais que colaboram para essa interpretacdo, e que
serd confirmada posteriormente com o desenrolar da narrativa. A musica é a mesma para toda
seqliencia e repete sua forma em trés vezes, com poucos instrumentos, colaborando com o
andamento e o ritmo para a valorizagdo das agdes vistas como um comentdrio simples,

corriqueiro e cotidiano.

Na parte B hd uma modulag@o para R€é Maior e desta forma a
musica também cresce com incorporacdo de instrumentacao,
intensidade e maior elaboragdo harmodnica, com substitui¢des
de acordes dominantes, acréscimos de  tensdes
(principalmente 4°J e 13%).
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Fig. 218: Parte B da cangdo Tabela —
composi¢do de Jodo Bosco e Aldir Blanc
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A musica apresentada desta forma se assemelha a mais um personagem, é mais um
cotidiano mostrado. Colocada juntamente na apresentacdo dos trés personagens centrais do filme,
reforca essa idéia e permite que o espectador ja no inicio do filme faca relacdes de como esses
personagens se relacionardo entre si, j4 que amanheceu o dia e todos estio em ambientes
diferenciados. Esse tema musical é o leitmotiv de Perus, Malagueta e Bacanago, que aparece nas
seqiiéncias em que os trés juntos andam na noite procurando bares para jogar, além da introducao

e final do filme.

No final, para as cenas de desfecho dos personagens, a cancao aparece na voz de Jodo
Bosco. A narrativa conduz para o mesmo estado do qual os jogadores comecaram: do zero.
Nenhum deles ganhou coisa alguma, nenhum ficou rico, como propuseram no inicio e a
degradacdo humana € visivel. Em um desfecho sob a 6tica do realismo, mais um dia na vida dos
trés malandros do jogo e nenhuma surpresa. O comentdrio da musica neste momento denota a
falta de perspectiva dos trés amigos. Depois da fala de Bacanago, que inconformado com a perda
no jogo, olha para os amigos e grita: “Trouxas, trouxas, trouxas!”, a musica inicia com violdo no
acompanhamento em andamento lento e vai coroando as cenas de Bacanago indo embora e
Malagueta e Perus parados e desolados. Em meio a essa demonstracdo de fracasso, ha flashbacks
dos trés personagens em seu cotidiano, como na primeira seqiiéncia do filme. A letra conta

exatamente o que aconteceu durante a narrativa:

Batendo pelas tabelas Num lance alguém se suicida | Carregar nossa cruz
Meu jogo é elas por elas E a marca de uma ferida Feito o menino Perus
Ndo quero e nem dou partido | Ndo sai com o apagador Cair na sarjeta

Numa jogada infeliz A partida estd fechada Que nem Malagueta
Resvalo o tempo vivido A aposta deu em nada Ou virar bagaco

Que nem um taco sem giz E o que fazer desse cansago? | Igual Bacanago

E em cada bola tentada
Existe além da tacada
A fama do jogador
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Figs. 219 e 220: Trechos finais do filme Jogo da vida.

Segundo Capovilla essa miusica do inicio e do final do filme, comenta a tematica da
narrativa e a situacdo dos personagens: “sem duvida ¢ um fecho, a musica no inicio ¢ uma musica

de propaganda do jogo, a ultima ¢ o resultado disso tudo, como eles se transformaram”.

ApOs a apresentacdo dos personagens com a musica Tabelas, entra a musica tema do
filme Jogador, uma composi¢do de Jodo Bosco e Aldir Blanc. A cangdo € apresentada ao ritmo de
samba, cantada pelo préprio Jodo Bosco, ao som do acompanhamento do violdo e cavaquinho. O
tema € apresentado duas vezes ao longo dos créditos e na segunda vez, a percussao de um
pandeiro é acoplada no arranjo. A letra da cancdo complementa a introdu¢do do filme. Desta

forma, o espectador € informado de que o universo do jogo unird os personagens de alguma

forma. Abaixo notamos a harmonia e a letra da musica que narra exatamente a malandragem do

jogo.
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Jogador - Jodo Bosco e Aldir Blanc
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Fig. 221: Partitura Jogador, composi¢do de Jodo Bosco e Aldir Blanc.

Esse tema também aparece para as seqiiéncias de Malagueta e sua esposa,
moradores de casebres em um terreno baldio. A musica, em ritmo alegretto, contribui para o
tragicomico da cena. Malagueta consegue trazer uma feijoada para a esposa, que fica feliz e
come com muito prazer. Os dois se divertem comendo a feijoada, tomando cachaca e depois
dormem caidos no chdo. A miusica aparece no momento em que Malagueta chega com a
feijoada em maos e quando os dois estdo fartos de comé-la ao final, Malagueta estd encostado
em entulhos perto da escada do casebre e sua esposa deitada sobre suas pernas com a barriga

para cima.

Ha em Jogo da vida uma tnica inser¢ao de musica orquestral de forma ndo diegética.
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Percebemos que as cangdes fazem parte do universo dos personagens € por isso ndo estao
dissociadas da temdtica proposta. Entretanto, quando a interferéncia orquestral surge, notamos
que ¢ outro universo que aflora, o subconsciente de Perus e sua vontade de matar o outro jogador
do bilhar. A cena acontece em um bar e Perus se envolve com um jogador que quer seu dinheiro.
Neste momento, Malagueta intervém e comega a brigar com ele, Perus também bate no jogador e
Bacanaco lhe corta a garganta com uma navalha. Percebemos neste momento, tudo se tratar do
desejo de Perus, nada aconteceu. A musica comeca exatamente no momento do desejo de Perus e
tem tons graves, percussido de timpanos e pontuacdes de metais. Durante a briga, na musica ha
dindmica de um crescendo e no momento em que o sonho de Perus acaba, ha um corte exato no
ultimo tempo do compasso com o toque do timpano. A partir dai, voltamos a ouvir os didlogos
sem musica. Desta forma, é muito claro que o universo ficticio foi denotado com uma musica
com caracteristicas ndo verossimeis, ndo diegética e orquestral, € o universo proposto real, adere
as cangOes como parte integrante da composi¢cdo destes personagens, com pouca instrumentacao

e sem arranjos rebuscados.

O filme apresenta uma tnica insercao diegética e que atesta a temporalidade do filme.
Trata-se da seqiiéncia em que Bacanaco estd com uma prostituta e ela danga ao som de uma
musica do género disco. A personagem comenta que € um ritmo novo que aprendeu a dangar e
faz os passos da danca. Bacanaco a abraga na cama. Depois de alguns beijos, a policia entra no
quarto com armas de fogo, apontando para Bacanaco e a musica continua, dando a impressao ao
espectador de aceleragdo da acdo com ritmo marcado em seminimas em andamento acelerado. A

musica s6 para quando, durante a briga, o radio € acertado e para de funcionar.

Neste filme, hd muitos momentos de siléncio da pista de musica. H4 uma grande
atuacdo da pista de didlogos em situagdes bem tensas. Podemos citar: a derrubada do barraco de
Malagueta, no momento em que Bacanago bate em sua mulher, na briga de galo, o namoro de
Perus e cenas do jogo de bilhar. A opcdo de ndo colocagdo de musica nestes momentos chaves do
filme denuncia mais uma vez o cardter realista da obra. Colocar musica na destruicao do casebre
de Malagueta por exemplo, dentre outras ponderacdes, amenizaria a rudeza com que a agao foi
deflagrada e possibilitaria ao espectador outro tipo de sentimento com relacdo da destruicao.

Desta forma, o sentimento de revolta € mais tocante do que a compaixdo, o que seria modificado
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se a musica fosse inserida.

Neste filme, Radamés pdde exercer sua fungdo de diretor musical e como vimos, sua
percepcao para Jogo da vida esteve de acordo com o pensamento do diretor Maurice Capovilla.
Sua concepcdo de inser¢do da musica em filmes comungou com os pardmetros da trilha de
cinema pertencente ainda ao movimento do Cinema Novo, a medida em que ha pouco uso da
orquestra sinfOnica, um nimero minimo de inser¢do de miusica ndo diegéticas e uma trilha

musical centrada em can¢des da MPB.
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capitulo 7

ANOS 80
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7.1 A trilha de Radamés Gnattali para o cinema engajado nas lutas sociais

A década de 80 apresentou alguns fatores de ordem politica e econdmica que
influenciaram na produgdo cinematografica. Este periodo contou com o fim do regime militar,
ocasionado por pressdes politicas e uma acentuacdo da crise econdmica advinda da década
anterior. No cinema, ainda é percebida a presenca da censura, porém de modo mais brando e uma
crise na producio e distribuicdo dos filmes por questdes da faléncia do modo de financiamento
da Embrafilme. Com esse cendrio, os filmes brasileiros apresentaram dois segmentos acentuados:
filmes com engajamento politico e filmes tendo o erotismo como temadtica principal.
Curiosamente, Radamés comp0s trilhas para essas duas vertentes nos anos 80: Eles ndo usam

Black tie (1981) e Perdoa-me por me traires (1983).

Neste periodo a musica norte americana, principalmente a musica pop, era dominante
nos meios de comunicag¢do como o radio e a televisao. Entretanto, € o inicio do género sertanejo
moderno brasileiro, com a introdu¢do de duplas sertanejas no mercado fonogrifico. Ha
concomitantemente um crescimento nas bandas de rock nacional e também a proeminéncia do
regionalismo musical — com destaque para cantores da regido nordeste, Minas Gerais e Sul do
Brasil. Entdo, as trilhas musicais nos filmes desse periodo apresentaram essa configuracio
advinda do mercado cultural, com a utilizacdo de cantores e géneros em evidéncia no periodo e

de can¢des da MPB.

O filme Eles ndo usam black tie ¢ uma obra adaptada da peca teatral homOnima
escrita por Gianfrancesco Guarnieri em meados da década de 50. O filme, assim como a pega,
tem cardter politico e aborda dois universos que se entrelacam: a vida operdria com &nfase nas
greves e as relacoes entre pai e filho que t€m ideologias diferentes e sdo essas questdes familiares

que acentuam o carater dramatico do filme. Sobre a peca, Guarnieri comentou:

Eu estava com 21 anos quando escrevi o Black tie em 1956 (...) nds
estdvamos vivendo a época de uma afirmac¢do nacional, o surgimento do
que a gente pode chamar de nacionalismo, e dessa procura de identidade
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tanto se falava. Foi uma época de efervescéncia, e acho que a peca Black
tie reflete muito esse processo (Jornal do Brasil, 1981).

A peca foi encenada pela primeira vez coincidindo com o movimento do Cinema
Novo. Ao ser transposta para o cinema observamos muitas caracteristicas do neorealismo. Sao
demonstrados os problemas sociais brasileiros da década de 70: desemprego; condigdes de
trabalho; cenas em locacdes externas; locacdes internas sem ostentacdo de cendrios, mas com
utilizacdo de recursos comuns; uma retratacdo do cotidiano de personagens comuns, de

trabalhadores com condigao social nao elevada.

O filme foi premiado em quase todas as categorias do Prémio Air France de Cinema
em 1981 com prémios para melhor autor e ator Gianfrancesco, melhor atriz para Fernanda

Montenegro e para Leon Hirszman, premia¢do de melhor diretor.

Em Eles ndo usam black tie, Otivio € operério, idealista, consciente sobre a luta de
classes e ja foi preso por incentivar greves na féabrica onde trabalha. Otavio é atuante no
movimento sindical e membro respeitado nas assembléias do sindicato. Tido, seu filho, também ¢é
operério, contudo com uma visao de que seu pai se desgastou muito devido as prisdes pelo
envolvimento com greves sindicais ao longo de sua vida. Tido cré que a familia merece uma vida
melhor, por essa razdo acha que as greves nao dao futuro e que é uma luta infinddvel, pois o pai
militou a vida toda e eles continuam pobres. Tido é namorado de Maria que também ¢é operdria e
estd gravida. Estdo entre os propdsitos de Tido: casar, comprar uma casa e planejar o futuro ao
lado de Maria e seu filho com dinheiro e uma vida tranqiiila. Romana € esposa de Otdvio e
mantém-se firme com a luta do marido para melhorar de vida, porém teme que o marido se
envolva em confusdes no trabalho e que perca o emprego. Por ter sido preso vdrias vezes, Otavio
encabeca movimentos com os trabalhadores, entretanto seu companheiro de trabalho Sartini acha
que a greve deve ocorrer imediatamente e Otdvio discorda. Varios funciondrios da fébrica sdo
demitidos e o clima fica tenso. Brdulio, amigo de Otavio, faz parte também do sindicato dos
trabalhadores, vai até a casa de Otdvio e conta que os integrantes resolveram seguir Sartini e
deflagar uma greve para o dia seguinte. Otdvio se irrita, pois a classe ndo estd organizada para a

comportar a greve, estd sem poder de negociacdo e para ele as atividades do sindicato sdo ainda
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muito rasas. Tido diz que Maria ndo deve ir para a fébrica no dia seguinte, pois haverd greve,
entretanto ela discorda e quer ajudar as companheiras de trabalho. Eles discutem. Preocupado
com o casamento e temendo perder o emprego, Tido fura a greve, entrando em conflito com o
pai. Otdvio e Maria enfrentam o policiamento e sdo feridos. Tido recebe um telefonema do
hospital e vai ao encontro de Maria que esté ferida. No caminho, os amigos de seu pai véem em
Tido um traidor e lhe ddo uma surra. Ele chega ao hospital e Maria j4 estd em sua casa. Ele vai ao
encontro da mocga e ela o chama de covarde. Os dois discutem e terminam o noivado. Otdvio
conversa com Tido e o expulsa de casa. Tido vai embora morar na casa de um amigo. No conflito
da dispersdo da greve na porta da fébrica, Braulio é morto. Ao final do filme, Otdvio, Romana e
amigos participam do funeral de Braulio. O filme menciona ao espectador sinais do futuro e a
esperanga com relacdo ao filho de Maria que vai nascer. Maria, empenhada nas questdes sindicais
afirma que ndo quer que o filho saiba quem € o pai e sim quem € o av0. Assim, cria-se a metdfora

de que o movimento ndo morrerd, pois o herdeiro da tradicdo estd para chegar.

Ha no filme, o debate entre o individualismo de Tido, o filho, e o sentido de
coletividade acentuado em Otdvio, o pai. Eles ndo usam black tie foi dirigido por Leon
Hirszman, cineasta que traduziu em seus filmes os conflitos do cotidiano do povo brasileiro na
década de 80. Neste periodo, os movimentos grevistas tornaram-se a principal causa das
discussodes entre trabalhadores e patrdes. No fim dos anos 70, final da ditadura no Brasil,
comegava a surgir o movimento dos metaltrgicos do ABC que perante as diversas assembléias,
discutia e planejava acdes sobre aumento de saldrio e melhores condi¢cdes de trabalho. Desta
forma, o filme aponta o sindicato como organismo de mobiliza¢do social, além de retratar a
atuacdo de grupos esquerdistas durante a ditadura militar, a repressdo e as greves dos

trabalhadores.

Com relagdo a macro espacialidade, o filme se passa em Sdo Paulo. Em Eles ndo
usam black tie, o micro espaco é o ponto chave da narrativa, a casa de Otdvio. Todos os didlogos
representativos do filme e as discussdes que compdem a narrativa sdo realizadas neste ambiente.
Na sala de jantar, discussao entre Tido e Otdvio; na cozinha, conversas entre Otdvio ¢ Romana;
no quintal, Tido se despede do pai e da ma e no quarto, Tido e Maria discutem e decidem pelo fim

da relacdo amorosa. Além dessa composi¢do espacial, também podemos classificar como outro
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espaco das agdes, a fabrica em seu interior e seu entorno. Entretanto, a trilha musical nao foi
pensada de acordo com os espacos propostos pelo diretor, e sim, de acordo com as situacdes

provocadas nestes ambientes.

Ao analisar a trilha musical do filme Eles ndo usam black tie tragamos um paralelo
de insercdoes musicais em filmes dos anos 60 no Brasil. No filme, encontramos caracteristicas
desse periodo - advindas de um processo de transformac¢do e configuracdo da trilha musical - e
ressaltamos que esse filme apresenta muitas seqiiéncias com auséncia da trilha musical. A trilha
musical de Eles ndo usam black tie é de Radamés Gnattali e hd inser¢cdo de uma composicdo de
Adoniran Barbosa. Classificamos os temas musicais utilizados por Radamés em dois: uma parte
sdo temas ja existentes com arranjo original e outra sdo composi¢des originais e arranjos

proprios.

Podemos dividir a trilha musical do filme em quatro momentos significativos: um
primeiro momento, apoiado pela can¢@o sob forma instrumental; o segundo momento, o leitmotiv
da greve; o terceiro momento, composto por inser¢des de cardter popular (principalmente quanto
a instrumentacgdo) e o ultimo no siléncio que compde a célebre seqiiéncia final entre Romana e
Otavio. Podemos também sublinhar que a trilha musical estd muito ligada aos personagens do

filme no sentido da acentuagdo de seu cotidiano.

O primeiro momento da trilha musical do filme Eles ndo usam Black tie esta
centrado na cangdo Ndis ndo usa blequetais, composta por Adoniram Barbosa e Gianfrancesco
Guarnieri. Adoniran Barbosa faz uma referéncia ao titulo do filme para compor a cancio, para
tanto, utiliza do linguajar peculiar e da estética que fundou. Segundo ele “falar errado ¢ uma arte,
sendo vira deboche” (ROCHA, 2002, p. 37). A letra - assim como a harmonia e melodia - ¢
direta, apresenta simplicidade e contempla o cotidiano dos casais Maria e Tido, Otdvio e Romana,
Chiquinho e a namoradinha. A letra aborda que o sentimento é mais forte e mais importante do
que uma situacdo financeira privilegiada. E o hino amoroso dos operdrios no filme, propondo
uma metafora: quem usa o traje blacktie € a classe mais abastada e os operdrios ndo usam. A letra

diz:
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Nosso amor é mais gostoso

Nossa saudade dura mais

Nosso abrago mais apertado

Nois ndo usa blequetais

Minhas juras sdo mais juras
Meu carinho mais carinhoso

Tuas mdos sdo mdos mais pu
Teu jeito é mais jeitoso

Nois se gosta muito mais
Nois ndo usa blequetais.
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Fig. 222: Leitmotiv do filme Eles ndo usam Black tie.

Radamés Gnattali optou pela insercao desta cangdo sob o género do samba e ao estilo
das composi¢des de Adoniran Barbosa, apenas com arranjos instrumentais e insercdes nao
diegéticas. Nas colocagdes da miusica hd poucas variagdes de instrumentacdo, ora regional, ora
orquestral e a cancdo desta forma acompanha a trajetéria de Tido e também as agruras e

dificuldades do movimento sindical, tornando-se o leitmotiv destes dois elementos.
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Uma destas insercdes estd nos créditos iniciais de Eles ndo usam Black tie. O tema
musical é da can¢do sob forma instrumental, em andamento médio, com melodia ao piano em
8as., violdo e contrabaixo no acompanhamento. A musica estd presente em tomadas noturnas e
vemos cenas em movimento de um casal que sai do cinema abracado e V€ vitrines nas ruas,
voltando para casa. O casal entra no 6nibus que percorre as ruas do centro e da periferia - foco
em planos aproximados do casal e plano geral frontal do 6nibus, depois plano geral no casal de
costas e de frente e corte para os policiais que prendem um rapaz em plano de conjunto. Ao final,
plano geral do casal que caminha a noite, na chuva, em ruas esburacadas’’. Colocada desta forma,
a musica nos créditos iniciais com imagem em movimento, situa o espectador que sdo agdes
corriqueiras e os espacos habitados pelos personagens - policia invadir bar e prender
desocupados, pessoas que saem do centro da cidade rumo a periferia utilizando transporte

publico, problemas de infra estrutura com as ruas nao asfaltadas, entre outras.

A mesma cang¢do sob forma instrumental passa-se na 1* seqii€éncia do filme na qual
Maria conta que estd gravida. A apresentacdo do tema estd no violdo com acompanhamento
orquestral do naipe de cordas. Apds os créditos iniciais, por causa da chuva, Maria e Tido
resolvem esperar o temporal passar e param na casa de Tido. A tomada é plano geral da sala e
tomada do casal em pé abragados, lateralmente. Maria senta na poltrona em plano geral e Tido
ajoelha-se. Em uma tomada lenta de plano geral para plano médio e apds plano pré6ximo do rosto
dos dois, o tema recomeca no momento em que ela fala que estd gravida e ao longo do didlogo
dos personagens entra na improvisacao. Os dois sdo namorados e Tido fica surpreso. O tema s6 é
interrompido quando Chiquinho acorda e grita. A musica inserida no momento em que Maria
revela a gravidez, sublinha também a condicao do bebé que ird nascer, uma nova geracdo que
também nao usara o blacktie. Desta forma, o leitmotiv esta nos violinos e com a ritmica alterada,

porém mantendo os motivos melddicos principais.

" No roteiro original, nesse momento um musico do bairro tocaria a composi¢io de composicio Ndis nio usa
blequetais. Entretanto, na versdo final do filme a cancéo foi cortada e o tema dos créditos tornou-se instrumental
apresentado com melodia em oitavas ao piano com acompanhamento de violao no género de samba com andamento
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Fig. 223: Insercdo ndo diegética do leitmotiv Ndis ndo usa os blequetais.

O tema também reaparece nos momentos mais tensos do filme: tomadas e
conseqiiéncias da greve. Nas cenas da greve, ouvimos a melodia realizada pelo violdo e
acompanhamento de percussdo e contrabaixo. Tido recebe um telefonema sobre a situacdo de
Maria, a moga estd ferida e ele vai ao hospital encontré-la. Ele corre desesperado e a musica em
andamento acelerado o impulsiona a encontrar a moga, mas Tido se depara com os grevistas que
lhe ddo uma surra. Assim, ambos estdo feridos. Ele procura a mog¢a na casa e o tema melddico no
naipe de cordas estd em andamento acelerado e desconstruido, com a aparicdo da melodia
interrompida e apresentacdo de células melddicas. Os dois discutem € no momento da discussao,
ha siléncio na trilha musical, mais uma vez refor¢cando o carater realista do filme. O didlogo é

tenso e Maria demonstra toda sua for¢ca ao confrontar sua ideologia com Tido. Ao final da

lento.
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seqiiéncia, Romana se despede de Tidao, que foi expulso pelo pai da casa em que mora, neste
momento o tema volta com melodia nos violinos e acompanhamento do violdo, invertida a
instrumentacdo com relacdo a seqiiéncia anterior. O leitmotiv Nois ndo usa blequetais também
foi inserido quando Tido vai embora de 6nibus sozinho. A camera focaliza Tido em plano médio,
que olha pela janela do Onibus em movimento. A insercdo tem melodia no violdo com

acompanhamento de cordas na regido média, idéntica ao final da seqiiéncia citada acima.
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Fig. 224: Tema melddico que aparece quando Tido vai embora de sua casa.

A ultima inser¢do deste leitmotiv estd na ultima seqiiéncia do filme. Trata-se do
funeral de Braulio, em meio a gritaria, a greve continua e o tema tem orquestracdo com violdo e
clarinete. H4 na orquestracdo o naipe de cordas combinado com clarinete na melodia e com
violdo no acompanhamento. Os créditos finais surgem com imagens em movimento, como no
comego do filme. Notamos que além da exploracdo da letra para a inser¢do no filme, a cangdo

sob forma instrumental tem muitas op¢des de arranjos que acompanham todas as situagoes.

Uma insercao musical bem caracteristica ao estilo dos anos 30 e 40 é no momento em
que Maria e Tido vao passear no parque e estdo nas cadeirinhas do teleférico. A camera focaliza
Maria de costas em uma cadeirinha e Tido de frente, em outra. Ela olha para trés e ele acena e faz
gestos de beijos para a namorada. Ha apresentacio de um tema orquestral com melodia nos
instrumentos de cordas. Depois uma inversdo no arranjo com entrada do solo de clarinete e

acompanhamento do naipe cordas. Apos essa manifestacdo de romantismo e lirismo hd um plano
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geral do parque e o tema cessa quando Tido fala: “bom, agora acabou a poesia hein dengosa, as
coisas ndo caem do céu”’. Como se a musica orquestral fizesse parte da poesia e para a realidade
ndo coubesse temas ao violino e sim, ruidos cotidianos. Neste momento o tema toca em 3°. plano
sonoro, como diegético no parque. Ao combinarem de irem juntos na casa de uma amiga, o casal
se olha e se abraca e o tema no naipe de cordas volta e atua como ligacdo entre seqiiéncias. Na
casa da amiga, no momento em que os dois estio namorando, o0 mesmo tema NJis ndo usa
blequetais ¢ lembrado, mas com arranjo diferente da primeira insercdo nos créditos, com

utilizacdo de células melddicas que lembram o tema principal.

O segundo momento refere-se a uma insercdo musical inusitada na seqiiéncia da
greve. Ha no filme uma insercdo musical bem diferente das que ouvimos com proposicao
orquestral de Radamés, refere-se a insercdo na seqiiéncia da greve, também apresentado como
leitmotiv de situacdo. Sartini, funciondrio da fabrica, discute com Otdvio e decidem encaminhar
todos os grevistas para o ginasio. Tido briga com o pai e entra na fabrica. O pai o chama e ele diz
que se vivem em democracia ele pode optar por trabalhar. Os policiais levam Otévio e Sartini. H4
uma combinagcdo da gritaria dos grevistas com melodia em piano no agudo em escalas
descendentes causando efeito de desespero e ndo centralizagdo. A apresentacdo desta inser¢ao
confirma que Radamés Gnattali ndo optou pela orquestra, mas por poucos instrumentos
enfatizando o cariter de realidade da cena proposta. O que o compositor acentuou foi o carater
ndo hostil, duro e rude da greve. No dia seguinte ha outro momento da greve. Ocorre um piquete
em frente a fabrica e ouvimos a combinacdo do mesmo leitmotiv ao piano atuando na regido
aguda somado aos gritos e vozes em unissono e sons pratos de bateria. Maria e amigas correm
para o gindsio. Homem empurra Maria e d4 um chute em sua barriga. Ela cai e diz para a amiga
que estd sangrando. Mais uma vez, o estilo de inser¢do musical vigente nos anos 60 no Brasil é

notado.

O terceiro momento analisado, refere a uma inser¢do da musica com carater popular.
Trata-se da insercdo diegética de um samba com representacdo de musicos no bar proximo a casa
de Tido. O tema é exposto no clarinete com acompanhamento de violdo e tamborim. Tido joga
sinuca no bar, seu amigo chega e conta que o pessoal da fabrica e seu pai estdo na praga

entregando folhetos sobre a greve. Tido fica nervoso e reclama do pai.
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O quarto momento da trilha de Eles ndo usam black tie diz respeito a momentos do
siléncio da pista de musica e atuacdo da pista de ruidos atuando como recurso sonoro para
enfatizar a acdo dos personagens . O filme tem seu ponto alto na seqiiéncia em que o siléncio da
musica e dos didlogos foi proposto. Romana escolhe o feijao na cozinha apds a morte de Braulio,
o momento € triste, a personagem esboca um sinal de cansacgo e tristeza e Otdvio também. Os
dois estdo sentados a mesa da cozinha, a camera focaliza os dois em plano de conjunto e Otdvio
serve-se de uma bebida. Romana pega a lata de feijao e comecga a colocar as xicaras cheias na
mesa. Hesita ao colocar a quarta xicara, pois sabemos que Tido ndo mora mais com eles. Neste
momento, Otdvio olha para Romana e ha mudanga de plano para seu rosto. Depois, contraplano
em primeiro plano no rosto de Romana que com o olhar, remete ao espectador toda a angustia e
tristeza daquele momento: duas perdas importantes, a morte de Braulio e a saida do filho de casa.
A camera volta para o rosto de Otavio e corta para um primeiro plano no qual Romana acaricia a
mao de Otdvio em cima da mesa, como um sinal de que ela estd ao seu lado, dando o apoio
necessdrio. As maos se entrelacam em primeiro plano e a mao de Romana comeca a escolher o
feijao. O cair do feijao na bacia torna-se uma espécie de musica. A impressao € de rudeza, pois os
graos caem em uma bacia metélica. A partir dai, os planos sdo alternados entre Romana, que
chora, Otavio e os graos de feijdao na mesa em primeiro plano. Apds enxugar suas lagrimas com
as maos e continuar a escolher os feijoes, o tema Nois ndo usa os blequetais é ouvido em violao
em andamento lento com marcag¢des em seminimas, anunciando a dltima seqiiéncia do filme. H&
um corte seco para a entrada da dltima cena, o funeral de Brdulio. No momento do corte, a
cancdo volta com arranjos de cordas, clarinete, violdo, em andamento moderato e gritaria dos

manifestantes.

Deste modo, em um filme que diz respeito a situagcdo sindical na década de 70 em
Sao Paulo, a trilha de Eles ndo usam black tie é baseada em uma cancao, inserida sob forma
instrumental. E também baseada nos moldes dos filmes dos anos 60 no Brasil, entretanto ha ainda
a utilizacdo dos leitmotivs. Neste caso, os leitmotivs ndo apresentam arranjos orquestrais, mas
arranjos com economia de instrumentacdo. O filme também d4 énfase a muitos momentos de

siléncio na pista de musica, privilegiando os didlogos.
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7.2 A trilha musical proposta por Radamés para um filme realista com dramaturgia de

Nelson Rodrigues

O ultimo filme que Radamés Gnattali fez trilha musical é Perdoa-me por me traires,

dirigido por Braz Chediack, baseado na peca homdnima de Nelson Rodrigues.

A concepg¢do da primeira montagem da peca Perdoa-me por me traires foi em um
periodo relativamente curto. A peca foi escrita em 16 dias e montada em 6 semanas, estreando no
Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1957 e teve Nelson Rodrigues estreando como ator no
papel do tio Raul. A critica se dividiu entre elogiosa e perplexa e muitos jornalistas - dentre eles

Paulo Francis - ndo gostaram do trabalho, inclusive criticando a atuagc@o de Nelson.

Perdoa-me por me traires tem uma proposta realista. O filme, assim como a peca,
tem duas frentes de a¢do no presente € uma no passado. A primeira é o presente € representado
por Glorinha e Nair, sua amiga. O segundo momento do presente inclui o tio, a tia, as amigas,
Madame Lube, o deputado respeitado. A outra mostra o passado, a histéria de sua mae Judite, seu
pai Gilberto e a relagdo doentia do tio com a familia do irm@o, especialmente com Judite. Como
temdticas, podemos destacar a incomunicabilidade entre as pessoas, a ironia, o desejo e a

insatisfacdo.

Perdoa-me por me traires narra a histéria de Glorinha, uma garota de 17 anos que
mora com os tios e tem sua relacdo com seu passado por meio das memorias de seu tio. O tio, no
passado, se apaixonou por Judite, mae de Glorinha e esposa de seu irmao Gilberto. A relacao de
Gilberto com a esposa, no inicio do casamento era boa, depois, Gilberto apresentou um perfil
doentio e configurou em sua cabeca a traicdo de sua conjuge. Foi internado e durante o periodo
de sua cura, Judite comecou a se relacionar com outros homens. Raul sabe de tudo e fica
enciumado, pois ama Judite. Raul envenena Judite e cria Glorinha. Com o passar dos anos,
projeta na menina, a mae e também tenta envenend-la. Raul estd convencido que Glorinha tomou
o mesmo rumo da mde quando fica sabendo pela amiga Nair, que as duas foram a casa de
prostituicdo. Entretanto, Glorinha ressentida faz o tio tomar o veneno. Ao final, Glorinha se torna
dona da casa de prostituicdo de luxo, que aparece no inicio do filme.
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O filme traz uma proposta interessante para a composi¢ao de trilhas para filmes
brasileiros. Destacamos a figura do music editor, um musico colaborador do diretor musical que
pode acumular algumas fungdes, mas que tem como caracteristica principal editar a musica do
filme, estudando as entradas musicais e anotando onde e como deve entrar a musica. A figura do
music editor € muito comum no sistema hollywoodiano, entretanto pouco praticada no Brasil,
onde hd um destaque em demasia para o compositor. No caso deste filme Roberto Gnattali,
sobrinho de Radamés dividiu os trabalhos da insercdo e composi¢cdo musical no filme.

Perguntado sobre como ocorreu o convite para que participasse da trilha, Roberto nos contou:

(...) Naquele tempo em 83, ndo tinha ainda, eu acho, aqueles aparatos
modernos, digitalizacdo de imagem, entdo a gente tinha que ver o filme
na moviola, alugar estudio. Radamés me ligou e disse: “olha tem um filme
ai, eu vou precisar fazer e vou te convidar para fazer comigo... quer
fazer?”. Eu falei: “claro”. Ele disse: “so tem uma coisa, vocé vai la, eu
ndo quero ir ld ver nada, t6 cansado.” Anotava o maximo possivel de
dados para que tanto eu me lembrasse do que era e depois também passar
para ele. Misica alegre, tragica, crianga, praga, carrinho de neném;
descrevendo as cenas, ai assim 1 minuto, 30 segundos de passagem,
tentando escrever bem o caréter e o tamanho da musica. Meio no pau, ndo
tinha uma super produ¢do e nem um tempo para ficar vendo, revendo e
ficar medindo, entdo era uma coisa assim de pegar mesmo na experiéncia
dele, malandro (risos). Vocé falava uma coisa ele ja sabia do que se
tratava. Eu acho que ele nem viu o filme pronto, ndo tenho certeza, mas
acho que ndo.

Notamos que esse sistema de trabalho otimiza o tempo e traz resultados bem

positivos para a producgdo da trilha. Sobre o processo de gravacdo da trilha, Roberto disse:

A trilha foi gravada na Sonoviso, que € um estudio ali na Praca XI, eu ndo
sei nem se tem mais esse estidio, era Companhia Barbosa, muito legal. Ai
a gente juntou uma pequena orquestra de cordas, que o Marcio Malase
participou, piano, cordas e fizemos a trilha 14. Af ele [Radamés] foi na
gravacdo.
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Roberto afirma que Radamés nao viu o filme. Sobre como a trilha foi inserida, ha

uma confusdo, pois Roberto ndo foi ao estidio neste dia e ndo se recorda se Radamés esteve 14,

Como nos contou:

Na hora de colocar a musica no filme, eu ndo me lembro quem foi, eu nao
fui porque fiquei doente. Eu peguei uma pneumonia brava e fiquei mal e
estava com uma febre horrivel e também aquelas coisas, marca num dia e
vocé nao podia dizer que nao ia, porque ndo podia adiar. Tinha marcado o
estudio, aquele negdcio todo e ai colocaram a musica no filme. Acho que
o Radamés foi. Se ele ndo foi, foi colocado pelo proprio Braz, porque a
musica estava bem certinha, estava tudo sincronizado e ficou legal, eu
gosto do filme, € um filme bom.

Sobre a participagdao de Braz Chediak, do diretor do filme, na trilha musical, Roberto

comentou:

Ele acompanhou a marcacdo da moviola. Acho que estive umas duas
vezes com ele. Ele falou sim, aqui era legal, o que vocé acha? ele
perguntava e pedia também nos lugares que ele achava interessante, ele
intuia, mas também deixou onde quiséssemos colocar.

7z

A trilha musical do filme € calcada na cancdo Mil perdoes de Chico Buarque

composta para o filme e interpretada por Gal Costa. S@o ao total 10 insercdes e apenas trés delas

tem a voz de Gal como condutora da ac@o: duas nos créditos iniciais e finais.

O tema principal da can¢do € calcado no motivo
melddico por trés notas com graus conjuntos (la-1a#-si/
si-sib-la/ fa#-mi-ré/ ré-mi-fa#/ do-sib-la e outros) e
repouso.

Te perdoo
Por fazeres mil perguntas
Que em vidas que andam juntas
Ninguém faz
Te perdoo
Por pedires perddo
Por me amares demais
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Te perdoo
Te perdoo por ligares
Pra todos os lugares
De onde eu vim
Te perdoo
Por ergueres a mao
Por bateres em mim
Te perdoo
Quando anseio pelo instante de sair
E rodar exuberante
E me perder de ti
Te perdoo
Por quereres me ver
Aprendendo a mentir (te mentir, te mentir)

Te perdoo
Por contares minhas horas
Nas minhas demoras por ai
Te perdoo
Te perdoo porque choras
Quando eu choro de rir
Te perdoo
Por te trair
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Fig. 225: Trecho inicial da cancdo Mil perdées, de Chico Buarque
de Holanda.

Os créditos iniciais t€ém imagens em preto e branco e mostram algumas cenas do
filme sempre entremeadas com a apresentacdo de Judite. Em meio a apresentacdo da personagem
principal, observamos cenas de sua filha Glorinha indo ao prostibulo, andando de bonde com a

amiga e de seu cunhado Raul, que a observa. A exposicao de Judite se faz de duas formas em 1°

7z

plano de rosto e em planos mais abertos. O rosto da personagem € mostrado sob variados
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angulos: frontal em pé, deitada na lateral, tomando banho, despindo-se e beijando seu marido.
Vemos também Judite andando na procissdo em plano de conjunto com o0s participantes, em
plano americano na rua e correndo no parque em plano aberto. H4 em meio a estas imagens uma
tomada em primeirissimo plano, do olho direito de Judite, que ajeita seus cilios, denotando sua
vaidade. A cang¢do toca sua versao completa até o final, por isso adentra na primeira seqiiéncia do
filme na qual Glorinha, o tio Raul e sua tia tomam café da manha e Madame Luba se maquia.
Notamos aqui a miusica pode exercendo a continuidade entre planos e seqiiéncias. Wingstedt em
seu trabalho comenta sobre a classe temporal e a capacidade da musica organizar e representar o
tempo. Com relacdo a essa seqii€ncia, o autor afirma que a musica pode construir continuidade de
curto tempo, ou seja, colocada no filme pode efetuar ligacdes de uma cena para outra.
(WINGSTEDT, 2005, p. 45). A cancdo inserida na voz de Gal Costa, traduz a personagem
principal feminina do filme. Ao longo da narrativa a composicdo da can¢do de Chico Buarque se
afirma para a personagem de Judite, uma mulher casada que trai o marido sob o amor doentio do
cunhado e a todo momento diz com seus atos e olhares: “te perdoo por pedires perddo, por me

amares demais (...) te perddo, por te trair”.

Outra insercdo desta can¢do, mas sob forma instrumental, € no momento do flashback
com cenas de Judite, mde de Glorinha. Raul conta para a moga sobre o passado de sua mae. O
tema € uma variacdo da cancao principal do filme e a instrumentacdo é composta por saxofone na
melodia, violinos e piano no acompanhamento. O tema volta novamente, ji com a presenca de
Judite no passado. Gilberto e ela estdo na cozinha namorando e o tema continua, vindo da

seqiiéncia anterior com arranjo para piano e flauta.

Outra variag@o do tema da cancdo aparece quando Gilberto e Judite estdo deitados na
cama. Gilberto comenta que ninguém pode olhar para ela sem a desejar. O tema reaparece em
flauta na melodia e cordas no acompanhamento e o casal acaba brigando. Neste momento, o tema

acompanha a tensdo com notas na regido mais grave dos instrumentos.

Hé4 também com esse tema, uma mencdo alegre na qual s6 ouvimos o motivo
principal em cordas em pizzicato com flautas na melodia e cordas no acompanhamento. Essa
inser¢do musical aparece no momento em que Judite brinca com a filha Glorinha, ainda crianga,

no parque. As duas estdo felizes e brincam num dia de sol no parque. Nesta cena, € possivel
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perceber a mesma intengdo de Radamés em filmes anteriores da década de 50, quando ele
reservava as cordas em pizzicato e melodia saltitante para momentos felizes dos personagens ou
para tematica de comédias. E interessante que em um filme dos anos 80, ele retoma esse modo de
inserir a musica, indicando ainda que seu pensamento para momentos felizes em cena esté ligado

a uma convencao dos anos 40, 50 de trilhas hollywoodianas.

A cangdo instrumental também aparece para cenas intimas de Judite: em seu banho e
quando se entrega a um desconhecido. Ao piano ouvimos harpejos em semicolcheias e ha
lembranca do motivo principal da can¢do no naipe das cordas. Apds beijos e abracos do casal ao

banho, o clarinete realiza a melodia com ritmo marcado com caréter jazzista.

O momento mais marcante do aparecimento desta cancao fica por conta da inser¢ao
na cena em que Gilberto se ajoelha aos pés de Judite e lhe pede perdao ao solo de saxofone. Ele
fala a frase do titulo do filme: “perdoa-me por me traires” e termina seu discurso gritando:
“amar é ser fiel a quem nos trai, ndo se abandona uma adultera”. Em decorréncia a este
momento, Gilberto € internado novamente e ouvimos a lembranc¢a do tema. O tema proposto aqui
confirma que Judite o trai e a op¢cdo do solo do saxofone corresponde a solidao de Gilberto, € o
instrumento solista de timbre grave dando carater sombrio a seqiiéncia na qual o personagem esti

de joelhos diante de sua amada.

Sobre os arranjos desta cang¢do, Roberto nos contou como demarcou os momentos de

inser¢do da trilha:

Af vi [o filme], anotei, porque também ndo tinha tempo de passar muitas
vezes o filme. Eu vi uma vez, fui anotando tudo que eu podia, com o
Braz, as cenas, musica aqui, musica ali e a musica tema é do Chico
Buarque, a principal é do Chico e a gente ia fazendo a trilha, a musica
incidental com algumas variacdes, algumas inser¢des daquela miusica do
Chico Buarque e lembrando ao longo do filme. Basicamente isso, depois
a gente foi gravar.
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Portanto, a cancdo aparece no filme muitas vezes com variacdes de arranjos
instrumentais, porém sua insercdo cantada ¢ o ponto chave da trilha e revela o cariter e o
pensamento de Judite. No inicio, a can¢@o apresenta a personagem principal e conta seus desejos
e atos. Na metade do filme, aparece no primeiro momento em que trai o marido, confirmando sua
intencdo e desconfianga do marido. E ao final, une sua vida com a da filha Glorinha, que
provavelmente terd o mesmo destino que ela, sendo proprietdria de um\ casa de prostitui¢cdo de

luxo.

A musica diegética ocupa bem pouco espaco do filme. Sdo apenas duas insergdes: a
cancdo Beleza Pura de Caetano Veloso e cancdes religiosas. Beleza pura é ouvida em um radio
na casa de prostitui¢do de luxo de Madame Luba. A cancdo € colocada por Polanegri, funciondario
da casa, que danca e rebola ao som de Caetano. A outra inser¢do da musica religiosa € percebida
na seqiiéncia da procissdo. Raul vé Judite na procissdo, ela olha para ele e para outro homem e
sorri, Raul fica enciumado. Judite e outro homem vao para uma fibrica deserta e despem-se ao
som da mdsica religiosa. E o contraponto da miisica com a cena erotizada. O que Chion chama de
valor agregado, a miisica somada as imagens, cria uma leitura particular. E o comentério do
diretor do filme sobre a falsa moralidade. A personagem sai de uma comemoragdo religiosa e trai

o marido, sendo coroada pela Igreja por meio da musica.

A musica ndo diegética é bastante explorada no filme. No inicio do filme Glorinha é
levada por Nair para a casa de madame Luba, que conta a ela sobre um deputado que quer muito
conhecé-la. Glorinha fica intimidada e quer ir embora, mas € convencida a ficar na casa de
prostituicdo contra sua vontade. No momento em que € pressionada a ficar, a musica tem
andamento marcado ao piano na regido grave em seminimas, com melodia em violoncelo e
depois alternancia da melodia no saxofone, as cordas agudas sustentam em notas longas.
Glorinha sobe as escadas, com olhar medroso, acompanhada da musica marcada em seminimas,

desta forma d4 inicio ao seu martirio, como se ela fosse a caminho de seu destino penoso, no caso

o0 mesmo destino de sua mae.

Outro momento da insercao nao diegética ocorre quando Raul, tio de Glorinha recebe
o telefonema sobre a morte de Nair. A melodia faz a ritmica com duas colcheias no grave

alternando com duas colcheias no agudo ao piano. O violoncelo faz a melodia e o naipe das
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cordas estdo no contraponto. Nessa composicdo um recurso interessante foi utilizado, fazendo
alusdo ao estado de satide de Nair. Juntamente com a composi¢do musical, ouvimos o ruido do
coracdo que se assemelha a uma percussiao e denota o coracdo de Nair, que delira, deitada na
maca do consultério, chamando a amiga no momento de sua morte. O mesmo tema aparece
quando Raul conta toda a verdade sobre a mae de Glorinha e pede a sobrinha um copo d’agua e a

moca acha que ele também quer envenend-la e pede-lhe que ndo a mate.

Outro tema ao piano com melodia em saxofone e acompanhamento de cordas
acompanha a seqii€éncia em que Glorinha beija seu tio na tentativa de convencé-lo a ndo mata-la,
no final do filme. Depois, a menina o envenena e 0 mesmo tema coroa a morte do tio e sua

alucinacdo com Judite. Sobre esse tema Roberto nos relatou:

Tinha até um piano que eu tinha feito, que ndo estava no programa, nao
estava no programa colocar musica autoral, mas ai eu precisei para a
ultima cena, que ela morre e o espirito levanta, ¢ uma musica minha, mas
nem chegou a sair no crédito (...). Estou tocando nessa gravagdo, nessa
hora, piano e cordas. Eu ndo toco muito, nio me apresento, mas como a
musica era minha, eu fui 14, toquei e gravei.

Héa momentos em que a musica faz apenas uma contribui¢do breve para o didlogo, um
comentdrio. Nos referimos ao momento em que Nair conta que estd gravida e que quer morrer e
propde a Glorinha que morram juntas. Neste momento o piano faz uma escala alterada
juntamente os violinos e violas sustentadas na regido aguda e depois o didlogo continua. Ao final,
Nair pede que antes de sua morte a amiga lhe dé um beijo “um beijo sem maldade, mas que seja
um beijo”, diz a personagem. Glorinha lhe acaricia o rosto € 0 mesmo tema que fez o comentario
reaparece com acompanhamento de piano e melodia em flautas, realizando o fechamento da

seqiiéncia.

Uma caracteristica marcante na musica nos anos 80 foi a presenca dos teclados nos
arranjos da musica popular. E interessante notar que Radamés tenha se adequado a esse tipo de

instrumento e o tenha colocado no filme. O tema € lento, com presenca do contrabaixo, bateria
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eletronica, cordas e piano em ritmo de balada. A cena mostra Judite e Gilberto namorando no
apartamento ainda em reformas. A musica conduz toda a acdo de romance dos dois personagens e

€ seqlienciada eletronicamente.

Neste filme, Roberto comentou sobre a concep¢dao da musica direcionada por

Radamés:

A musica assim ndo tinha muita pretensdo. O Radamés recomendava isso
também: “ndo vai complicar nada hein”. Musica de filme para ele era
funcional, ele gostava muito dos filmes do Hitchcock, das musicas dos
filmes dele... ele dizia que voce saia do cinema e ndo ficava pensando na
musica, pensava no filme. Ele falava que se voc€ sai do cinema s6
pensando na musica, algo estd errado, o filme ndo vale nada.

Notamos entdo, que a musica inserida no filme Perdoa-me por me traires é calcada
no leitmotiv da cancdo Mil perdoes de Chico Buarque, embora apresente outros motivos
melédicos que sdo para momentos de tensio, comentdrios e énfase A agdo propostas. E
importante notar que essa caracteristica de utilizacio da musica foi bastante utilizada por

Radamés com mais intensidade dos anos 30 aos 50 e com menor freqiiéncia de 60 a 80.

Depois de 50 anos escrevendo para cinema, nos anos 80, encerra-se a carreira de

Radamés como compositor, arranjador e diretor musical para filmes no Brasil.
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CONSIDERACOES FINAIS

Entendemos com a pesquisa que as palavras chaves que definem o trabalho de
Radamés no cinema sao: versatilidade e novidade. Tanto no campo musical quanto no campo das
relacdes e em todos os filmes analisados essas foram caracteristicas constantes. Gragas ao talento
para orquestrar, adaptar temas, compor temas novos e conduzir as gravagdes em tempo muito
reduzido, Radamés transitou no universo cinematografico com muita competéncia e efici€ncia.
Igualmente € interessante notar que durante toda sua carreira, diferente de muitos musicos
atuantes no Brasil, Radamés Gnattali sempre esteve ligado com o que era novidade nos meios
musicais e de comunica¢do: primeiro envolveu-se com radio, o cinema e a gravacdo de discos,
depois foi contratado para trabalhar na televisdo e ao final de sua carreira se dispds a tocar com
jovens musicos. Esse envolvimento com o novo foi um fator positivo que refletiu em sua obra
sempre nos dando a sensa¢do do diferente, do diversificado, do original, além de ter contribuido

para seu sustento, para difusdo e para o firmamento de seu pensamento na musica popular.

Um ponto notado na pesquisa é que a vertente de Radamés Gnattali mais presente no
cinema ¢é a de arranjador. O maestro compds muita musica para filmes, contudo € nos arranjos
que se destaca. E notério apreciar nos filmes sua habilidade para orquestragio mesclando o
repertorio erudito com o repertorio de musica popular. Com essa caracteristica pulsante, Radamés
ousou ao combinar a instrumentagdo orquestral com a popular em seus arranjos no ridio e
transporté-los s narrativas cinematograficas. E importante frisar que o misico inovou na maneira
de arranjar suas composi¢des e se valeu da cultura popular brasileira para isso. Seus arranjos com
instrumentacdo orquestral aliado a percussdo popular tornou-se marca, com a inclusdo de
instrumentos como pandeiro, ganza, cuica e violdo. Outra caracteristica marcante € o predominio

do naipe de metais substituindo a percussao.

E de conhecimento, a exceléncia do trabalho musical de Radamés. O maestro foi o
responsavel pelas trilhas musicais de filmes importantes da cinegrafia brasileira, dirigindo
trabalhos musicais para diversos géneros. Ao trabalhar com diversos géneros, também dividiu

seus trabalhos com diretores muito importantes na nossa cinematografia: como Nelson Pereira
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dos Santos, Humberto Mauro e Leon Hirszman, José Carlos Burle e Maurice Capovilla.

Ao perpassar 50 anos de musica de cinema por meio da filmografia de Radamés,
algumas particularidades de seu trabalho nos ficaram evidentes. Podemos dividir suas
proposi¢des para musica de filmes em duas partes a partir de caracteristicas comuns: dos anos 30

a0s 50 e dos anos 60 até seu ultimo filme em 1983.

Nos anos 30, inicialmente nos foi perceptivel que Radamés estava se apropriando da
linguagem cinematografica quando propds musica ndo original para o filme Ganga bruta e
selecionou trechos de acordo com as nuances do filme. Neste periodo, podemos dizer que a
musica presente nos filmes sob sua dire¢do é uma espécie de elemento que emoldura as cenas e
situacOes propostas pela narrativa e ressoa como auxiliadora da montagem. Nos anos 40,
compondo bastante, sua miusica reforca as idéias nacionalistas vigentes no Brasil, principalmente
em Argila e nos anos 50, hd predominincia de seus arranjos para cancdo. Contudo, a
caracteristica mais marcante dos anos 30 aos 50 € a utilizacdo da musica orquestral seus arranjos
para cinema. Neste periodo fica claro que Radamés ja estava influenciado pelo modelo clédssico
hollywoodiano, quando opta por uma grande porcentagem de musica orquestral sinfonica nos
filmes. A trilha que Radamés propds, complementa, informa, comenta e ativa a memoria do
espectador. Ela ndo expressa o conflito, tem a opcdo de pontuar situagdes bem delineadas,

dispostas e contribuir para a acentuacgao e fixacao de elementos constituintes na narrativa.

Na segunda parte, dividida dos anos 60 aos 80, encontramos outro tipo de
direcionamento para a musica composta para filmes por Radamés Gnattali. Hd uma reducgdo
significativa do nimero de entradas musicais € ndo ha mais a orquestra sinfonica como parametro
para instrumentacdo, conseqiientemente trazendo outras abordagens para a musica inserida na
acdo. Sdo claras essas caracteristicas em A falecida, Fdbula, Jogo da vida ¢ Eles ndo usam
Black tie. Neste periodo ha ainda outras particularidades musicais presentes nos filmes: insercoes
de composicdes do género do choro, o qual Radamés pesquisou durante toda sua vida, e
igualmente obras com acentuag@o de sua vertente jazzista, presentes principalmente nos filmes a

partir dos anos 50 até os anos 80.
Os pontos musicais mais representativos presentes em sua obra para o cinema dizem
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respeito ao género do samba e a utilizacdo do leitmotiv. O samba € muito presente em toda sua
filmografia, podemos listar diversas formas de inser¢dao: samba cancdo, samba exaltacdo e
sambolero. O samba aparece sob todos os tipos de insercdes, diegéticas e ndo diegéticas, e
também para diversas situacdes com personagens e lugares. Notamos também presenga
acentuada do naipe de instrumentos de cordas nos acompanhamentos do samba-cancdo. O
procedimento do tema musical recorrente no filme, leitmotiv, aparece durante toda sua
filmografia. Esse € o elemento mais marcante em toda sua obra musical para cinema e faz a

ligacdo entre seu primeiro filme, filmes da metade e final de sua carreira.

A medida que nos aprofundamos nas andlises das musicas propostas por Radamés
para os filmes brasileiros, nos ficou clara sua significativa contribui¢do para as narrativas, além
de percebemos a existéncia do didlogo entre o diretor e 0 musico. Sabemos que o musico nao
dava muita importincia para sua obra popular, entretanto ele foi um dos compositores de trilhas
mais producentes que o pais abrigou. Os filmes que tivemos o privilégio de pesquisar sdao
materiais riquissimos para entendermos como a musica de cinema se consolidou no Brasil sob do
olhar de um musico tdo genial e a0 mesmo tempo generoso a ponto de envolver o publico com
sua musica, sem perder a consciéncia de que ela estd relacionada com linguagem
cinematografica. Esperamos assim, que nosso trabalho contribua para esse novo olhar sobre as

obras musicais para cinema compostas por Radamés Gnattali.
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FILMOGRAFIA

01. Ganga Bruta, 1933. Dire¢cdo: Humberto Mauro.

02. Maria bonita, 1936. Direcao: Julien Mandel

03. Alegria, 1937. Direcao: Oduvaldo Vianna. (filme inacabado)
04. Onde estas, felicidade?, 1939. Direcao: Mesquitinha.

05. Argila, 1940. Direcao: Humberto Mauro.

06. Pureza, 1940. Direcdo: Chianca de Garcia

07. Caminho do Céu, 1943. Direcao: Milton Rodrigues.

08. Escrava Isaura, 1949. Direcdo: Eurides Ramos

09. Estrela da manhd, 1950. Dire¢dao: Oswaldo Marques de Oliveira
10. Somos dois, 1950. Direcao: Milton Rodrigues

11. Pecado de Nina, 1950. Dire¢do: Eurides Ramos

12. Héspede de noite, 1951. Direcdo: Ugo Lombardi

13. Tocaia, 1951. Direcdo: Eurides Ramos

14. Brumas da vida, 1951. Direcdo: Eurides Ramos

15. Sai da frente, 1952. Direcdo: Abilio Pereira de Almeida.

16. Aglaia, 1952. Direcdo: Rui Santos. (filme inacabado)

17. Nadando em dinheiro, 1952. Direc¢do: Abilio Pereira de Almeida
18. Tico-tico no fubd, 1952. Dire¢ao: Adolfo Celi.

19. Forga do amor, 1952. Direcdo: Eurides Ramos

20. Perdidos de amor, 1953. Direcdo: Eurides Ramos

21. Carnaval em Caxias, 1953. Dire¢ao: Paulo Vanderley

22. Os trés recrutas, 1953. Direcao: Eurides Ramos

23. Marujo por acaso, 1954. Dire¢do: Eurides Ramos

24. Rei do movimento, 1954. Direcdo: Hélio Barroso e Victor Lima.
25. Angu de caroco, 1955. Direcdo: Eurides Ramos

26. O diamante, 1955. Direcao: Eurides Ramos

27. Rio 40 graus, 1955. Direcao: Nelson Pereira dos Santos

28. O grande pintor, 1955. Direcdo: Victor Lima.

29. O feijao de ouro, 1955. Direcdo: Victor Lima.
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34. Rio Zona Norte, 1957. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos
35. O barbeiro que se vira, 1958. Direcdo: Victor Lima.

36. Chico fumacga, 1958. Direcdo: Victor Lima.

37. Na corda bamba, 1958. Direcao: Eurides Ramos.

38. O cameld da rua larga, 1958. Direcao: Eurides Ramos.
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40. Titio ndo é sopa, 1958. Dire¢do: Eurides Ramos.

41. Quem roubou meu samba, 1959. Direcio: José Carlos Burle.
42. Dona Xepa, 1959. Direcdo: Darcy Evangelista.

43. Ai vem a alegria, 1959. Direcio: Cajado Filho.

44. Eu sou o tal, 1960. Direcdo: Eurides Ramos

45. Vitva Valentina, 1960. Direcio: Eurides Ramos.
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47. Assassinato em Copacabana, 1961. Direcdo: Eurides Ramos
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ANEXOS

Entrevistas

ADRIANA BALLESTE, musicista, socidloga e biblioteconomista.
Foi autora do cd rom Radamés Gnattali, um catdlogo digital com titulo de obras, biografia, acervo
fotografico do maestro.

Entrevista realizada no dia 04 de julho de 2011 — Dependéncias da UNIRIO - Instituto de Artes - Misica

Cintia Campolina: Fale-me um pouco de sua formagao...

Adriana Ballesté: Minha formacdo é misturado ao que é hoje, multimidia, porque sou formada em
sociologia, fiz mestrado em informdtica e agora o doutorado em misica, mas eu estudei musica, fiz
faculdade de musica e toco violdo, ja toquei Radamés Gnattali na faculdade.. hoje em dia nao digo que sou

violonista, digo eu toco violao... tenho estudado mais...

Cintia Campolina: Af seu primeiro contato com a obra do Radamés foi por meio do violao?

Adriana Ballesté: Foi por meio do violdo. Eu tenho uma histéria muito engragada também sobre o
Radamés, por que antes, eu devia ter uns quinze anos, eu era muito amiga do filho da Nelly, que era
esposa do Radamés. Entdo o filho dela estudava comigo no Andrews e eu fui na casa dele sem ao menos
ter nogcdo da importancia do Radamés (risos)... isso eu tinha 15 anos. Eu até ja gostava de miisica, gostava
de rock, ele até me disse, meu padrasto é maestro... eu vi até o piano, o Radamés, me lembro de ter visto,
mas muito vagamente...era para acontecer... € o projeto tem vdrias histdrias interessantes.

Cintia Campolina: E me fale sobre o Projeto do Catdlogo Digital... foram vocé e o Roberto os autores?
Adriana Ballesté: O Roberto eu conheci quando eu era violonista, eu tinha uns 26 anos e eu tocava na
orquestra de violdes e ele tinha duas musicas linda do Roberto que a gente tocava e sempre tinhamos
contatos esporadicos. Uma vez eu estava voltando de Goiénia, no avido, e a gente se encontrou e eu falei
para ele que eu estava trabalhando na Biblioteca Nacional, com projeto de digitalizacdo de partituras e
fiquei um tempo trabalhando nisso. E ele disse que estava querendo fazer um projeto sobre o Radamés
com isso e a gente comecou a conversar. Foram 3 anos de conversa... o projeto comecou acho que em 92,
que a gente recebeu o prémio da Petrobrds, foi num dos primeiros editais aprovados pela Petrobrds, foram
aprovados uns 12 projetos... Eu trabalhei em todo cd porque o Roberto entende tudo de Radamés, é
sobrinho dele, e ¢ um misico muito bom, uma pessoa muito simpatica, interessante, culto, principalmente
me musica e ele me chamou para fazer essa parte mais da multimidia, mas nés coordenamos juntos, o
projeto. Quer dizer, ele € o coordenador geral e eu estava sempre junto com ele fazendo, porque a gente
acabou fazendo muito mais do que a gente se prop0s. Entdo eu fiz o levantamento da discografia, que era
uma coisa que a gente nem ia fazer e acabou fazendo.

Cintia Campolina: E todo esse material, vocé encontrou facil, na casa dele ou estava espalhado?
Adriana Ballesté: Estava espalhado.

Cintia Campolina: E ainda esta?

Adriana Ballesté: Entdo, nio estd todo unido ndo porque ndo se conseguiu. O Roberto tem muita coisa, a
Nelly também e o Jairo Severiano tem uma listagem muito extensa, em termos de discografia ele é
fantastico, ele tem um conhecimento incrivel. A gente conseguiu muita coisa. Até na discografia, a gente
achou que ia conseguir pouca coisa, ah tem uns 40... mas tudo multiplicava porque quando vocé comega a
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abrir as caixas, abrir as partituras, ai vocé comeca a ver a multiplicagdo do material, dos discos... muita
gente ajudou também. O Radamés dava muitas partituras, e isso € uma coisa muito interessante, mas que
dificulta o trabalho de catalogacdo e organizac¢do. Entdo ele dava, agora como gente tem essa facilidade da
digitalizacdo, a gente pedia para as pessoas mandarem as partituras que a gente iria s6 digitalizar e
devolver. Algumas pessoas, a maior parte claro, topou e algumas até mandaram a partitura para a Nelly,
mas umas a gente digitalizou e devolveu, como seria. Imagina a partitura antigamente, era uma coisa de
muito valor, o préprio documento, a partitura mesmo. E o Radamés fazia cada partitura de uma forma
diferente. Entdo s@o vdrias versdes, isso também foi dificil, a catalogacdo disso € muito complicada. A
gente tinha que ter escrito muitos artigos sobre isso, porque o mesmo concerto ele fez para instrumentos
variados, formatos variados e fez ndo s6 isso também como cépias diferentes, com datas diferentes. Era
muito dificil vocé chegar a uma conclusdo, “ah essa partitura é de x”. As vezes no inicio tinha uma data e
no final outra. Que data é essa? Ele comecou a escrever aqui e terminou aqui ou isso aqui foi uma cépia
ou € esse arranjo, essa versdo...muito dificil, muito mesmo.

Cintia Campolina: E ele era organizado, tinha um didrio com essa coisas?

Adriana Ballesté: Nao, ele ndo tinha nenhum didrio, esse tipo de organizacdo ele nunca teve. Ai muita
coisa o Roberto sabia, a Nelly sabia e estava escrito na partitura. Muitas a gente usou uma coisa
bibliotecondmica de usar as datas e a gente procurou muito estar dentro dos padrdes, sabe usar padroes de
descricdo, catalogréficas, bonitinhas...contratamos uma bibliotecdria para que a gente tivesse esse cuidado.
Eu e o Roberto, a gente teve sempre muito essa preocupacdo. Entdo tem vdrias datas estimadas, muitas
que o Roberto ou a Nelly sabiam, “ah, eu me lembro dele fazendo essa partitura ndo sei aonde...” entdo
alguma coisa de memoria deles e alguma coisa também de registro, “ah, essa musica foi langada, esta em
tal cd”, ai vocé vai cruzando. Informagoes de historiadores também que a gente conseguiu bastante coisa.

Cintia Campolina: E qual o material do cd rom?

Adriana Ballesté: tem muitas informacdes... tem a linha do tempo, isso a gente cortou um pouco para
web, ia ficar muito extenso... uma linha do tempo muito extensa com muitas informagdes que a gente
colheu de época, entdo assim tem todos os filmes, todas as informagdes que a gente conseguiu da vida
musical dele, da vida pessoal, da vida politica, da vida cultural do pais af tem a linha e vocé clica e
aparece uma janela maior.

Cintia: Tudo erudito?
Adriana Ballesté: a gente tem muita vontade de continuar o projeto, fazendo a parte popular e de
arranjos...

Cintia Campolina: Ainda tem material?
Adriana Ballesté: Ainda tem muita coisa. A gente se ateve apenas a parte de partituras originais
compostas por ele, sao composicdes dele. Os arranjos ndo estdo no site, sé as composicdes dele.

Cintia Campolina: Existem partituras dos filmes musicados por Radamés? Vocé viu esse material nas
caixas que pesquisou?
Adriana Ballesté: Tem... acho que tem partitura de musica de filme sim..

Cintia Campolina: No cd rom e no site ndo tem...
Adriana Ballesté: Nao tem nenhuma? Nenhuma? Entdo eu ndo vi... mas tem musicas originais nos
filmes, e isso € muito estranho que ndo tenham essas partituras... mas a gente abriu todas as caixas, eu
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estive com todo material, participei de tudo para digitalizar.

Cintia Campolina: E ai vocé devolveu para Nelly?

Adriana Ballesté: Devolvemos para Nelly. A Nelly estd com todas as partituras 14. Os arranjos o Roberto
tem muita coisa, mas também nao tem tudo. Inclusive a gente tem um projeto de continuar, exatamente
fazendo a miusica popular e os arranjos, porque tem muito arranjo. Esses arranjos que estdo com o Roberto
ndo estdo catalogados, quem sabe se voc€ conseguisse mexer nisso... tem muito arranjo.

Cintia Campolina: Quais vocé considera sdo as influéncias de Radamés?

Adriana Ballesté: Essa vivéncia, porque ele vivenciou essa duas musicas, ele vivenciou, ele quando era
mais mogo tocava em conjunto de choro e ele adorava isso. Entdo o choro acho que influenciou muito, e
eu acho, bem, as pessoas mais puristas ndo gostam muito de falar isso, mas eu acho que ele tinha uma
vertente jazzistica e a questdo da misica erudita, Debussy... mas eu acho a muisica do Radamés, quando a
gente ouve a musica de Radamés, a gente vé que € muito pessoal, muito pessoal dele, a gente ndo fala
parece, ndo parece, ¢ muito dele. Ele conseguiu, ele tem Prenda minha... ele usou esse tema em algumas
obras grandiosas de orquestra e tudo e ficaram maravilhosas. Algumas cangdes populares, folcléricas e do
choro, da bossanova... tem uma suite para violdo que ele usa a bossanova, mistura tudo e essa musica
mesmo, tem uma linguagem jazzistica, as escalas... eu acho que tem essa influéncia também... entdo ele
deixou tudo vir e compds uma coisa muito dele. E Radamés isso.

Cintia Campolina: Vocé conhece a musica que ele fez para cinema?
Adriana Ballesté: Lembro de algumas trilhas desses filmes e que eu acho que eram trilhas originais,
algumas coisas de fundo, eram originais.

Cintia Campolina: Uma caracteristica que a gente observa é com relacfo aos créditos dos filmes. Uns séo
bem imprecisos...

Adriana Ballesté: Agora assim, voltando a histéria da catalogacdo da discografia, tem muito problema de
créditos. Muito nome errado, foi muito dificil fazer a discografia, tanto que a gente ndo ia fazer, eu disse
vamos fazer pelo menos uma lista de discos, ai eu comecei e disse vamos ampliar um pouquinho mais, e
no final eu tive um trabalhdo porque eu me propus fazer uma coisa a mais, mas ficou 6timo, muito
trabalho, principalmente porque as informagdes sdo muito complicadas de decidir isso, mesmo para o
musicélogo... nomes diferentes de pecas.. sdo pequenas diferencas, mas na hora de vocé escrever Suites a
outra sonata, coisas do tipo...

Cintia Campolina: E sobre o trabalho com o acervo de Alex Viany?

Adriana Ballesté: Ele tem um acervo monumental, a gente se deparou com muita coisa interessante, para
cinema é o que ha, e estd tudo digitalizado no site, todos os documentos dele, esses documentos
importantes, jornais, recortes, estd tudo 14 e comentarios, porque o que acontece é que o Alex comentava,

ele escrevia tudo, tinha tudo muito documentado, entao no acervo dele tem muitas informagdes.

Cintia Campolina: vocé ficou quanto tempo trabalhando com esse material ?

Adriana Ballesté: dois anos no minimo e todo dia a gente ia para 1a e todo mundo fazia de tudo. Eu
estava mais responsavel pela parte de colocar o site no ar, preparar o banco de dados, mas tinha toda a
parte de organizacdo do acervo e a gente fez isso tudo junto.

Cintia Campolina: Ok, muito obrigada pelo cd rom e pela entrevista.
Adriana Ballesté: Espero ter colaborado!
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MAURICE CAPOVILLA, diretor de cinema.

Consta em sua filmografia o Profeta da Fome (1970), Bebel, a garota propaganda (1968), Noites de
lemanjd (1971), dentre outros. E também diretor de Jogo da Vida, o qual Radamés Gnattali assina a trilha
musical.

Entrevista realizada no dia 03 de fevereiro de 2011 — Apartamento do diretor - Flamengo - RJ

Cintia Campolina: Bem, vamos comegar...
Maurice Capovilla: Entdo, vocé escolheu porque o Jogo da Vida?

Cintia Campolina: Porque o meu trabalho € uma tese sobre as musicas que o Radamés fez para o cinema
brasileiro e esse filme teve a misica composta por ele nao?
Maurice Capovilla: ah! T4 certo... Radamés exatamente...

Cintia Campolina: O jogo da vida é de 1976, vocé se lembra como foi a escolha da musica, do Radamés?
Praticamente o filme € a musica e vice-versa, vocé ndo acha?

Maurice Capovilla: Bom, é o seguinte o filme € uma adaptacido de Malagueta, Perus e Bacanaco do Jodo
Antonio. Entdo nds fizemos o roteiro, nés fizemos o convite para os atores e antes de comecar o filme eu
procurei o Aldir e o Jodo Bosco, o Jodo Bosco eu ji conhecia desde que ele chegou de Minas para o Rio e
14 eu sou muito amigo do Sérgio Ricardo, ele tinha uns contatos, o Sergio Ricardo estava aqui no Rio e eu
fiquei conhecendo o Jodo Bosco justamente nesse periodo de 80. Entdo eu vim ao rio de Janeiro para
convidar a dupla para fazer o tema do filme, que sdo a mdsica inicial e a miisica final e esse encontro foi
num bilhar ali na Praca Tiradentes, que era um dos bilhares mais importantes, vamos dizer a malandragem
se encontrava e fizemos um jogo: eu e o Jodo Antonio contra o Jodo Bosco e o Aldir, fizemos um jogo que
a gente fazia muitas vezes, amigos jogavam juntos sempre em parceiros e ficamos uma tarde toda nesse
saldo de bilhar jogando ali em frente a Praca Tiradentes, bebendo cerveja e ali praticamente nasceu os dois
temas que abrem e fecham o filme. Entdo com essas duas musicas o Radamés trabalhou a parte
instrumental porque as cangdes sdo cantadas no filme. E vocé pode perceber que toda a parte musical do
filme € inspiracdo das duas composi¢des que foram feitas pelo Aldir e pelo Bosco. Entdo por isso € que
tem uma certa unidade, quando vocé pensa que tem uma trilha musical que esté ligada ao inicio e depois
fecha no filme. Essa € a idéia. Essa idéia que a musica é um elemento essencial na linguagem do cinema,
eu tenho isso desde muitos anos, desde a época da cinemateca, quando nds viamos os grandes filmes do
cinema mundial, através dos festivais que passavam de 58 a 63, mais de 2 mil filmes.

Cintia Campolina: De tudo?

Maurice Capovilla: sim... mas basicamente italiano, russo e francés... entdo a gente percebeu nessas
mostras que a musica era essencial. Mesmo na época do mudo, por exemplo, se usava a misica como
trilha, mesmo sem ter, vamos dizer o som nao tinha aparecido no cinema, mas os filmes eram
apresentados com uma partitura, que uma orquestra tocava embaixo da tela. O Eisenstein por exemplo,
tem uma estrutura musical por trds, entdo nunca viamos esses filmes com as musicas originais, quando
chegava no Brasil, mas sabifamos de antemao que a musica estava no cinema, antes do cinema ser sonoro.
Dai comecamos a perceber nessa visdo ampla, vamos dizer multilinguistica que a mdsica € um
interferéncia fundamental, além do som direto, das vozes, além dos ruidos, dos efeitos especiais... a gente
percebe hoje claramente quando a musica é narrativa e quando a musica é superficial. E ai, eu sei que
todos os filmes que eu fiz eu trabalhei esse elemento musical porque também meu filho é musico, meu pai
violinista... meu filho Matias fez meu ultimo filme Amada. Entdo minha preocupag@o sempre era trabalhar
a musica no mesmo nivel da imagem.

Cintia Campolina: Entdo eles fizeram a musica especialmente para o filme depois da tarde de jogatina?
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Maurice Capovilla: é... depois daquela tarde, ficamos 2 ou 3 semanas até comegar a producio, ai eu
recebi uma gravacdozinha as duas musicas feitas por eles. Entdo essas musicas foram a base do Radamés,
em cima delas que ele criou a trilha adicional que acompanha o filme. Ela veio depois.

Cintia: Ai voce direcionava o arranjador dizendo: “aqui eu quero musica, aqui ndo... passava a
minutagem...

Maurice Capovilla: sim... a gente mostrava o copido e o Radamés fazia as partituras e um grupo de
musicos gravava. Ele sempre fazia ja minutados, hoje € muito mais simples, mas antigamente era muito
mais dificil, mas enfim ele era um excepcional maestro, grande musico... ele vivia praticamente de trilhas,
vivia muito de trilhas dele, basicamente, no cinema carioca, aqui no Rio de Janeiro. Desde a Vera Cruz...

Cintia Campolina: Fez 3 na Vera Cruz, duas com Mazzaroppi e o Tico tico no fubd...
Maurice Capovilla: Trés... entdo...al eu tenho a impressdo que sdo criagdes mesmo, criacdes dele...
porque algumas ele adapta alguns temas...

Cintia Campolina: E na década de 50 era bem comum ter can¢@o...

Maurice Capovilla: A chanchada é um tipo de musical esquisito, porque poucas vezes a musica esta
interferindo na dramaturgia, a musica vem com um espaco independente porque nao estd ligado a histdria,
€ sempre o mocinho, a mocinha, se passa num espaco de noite, casas de noite onde voc€ vai jantar e tem
um musical, uma musica... mas essa musica nao estd referida a acdo, até o ponto que Oscarito e Grande
Otelo ndo sdo miisicos, sdo cOdmicos e sempre a chanchada era baseada nesse quadrildtero: o mogo, a
mocinha e os dois que estdo envolvidos dentro da trama. E a misica era lancamento da época das
marchinhas de carnaval, funcionava como uma divulgacdo da musica que seria cantada no carnaval da
época, nos bailes. Entdo essa € a relacdo que tem a musica no cinema carioca. A Vera Cruz inventou outra
coisa. Ali ha mdusica feita especialmente feita para o filme, no caso da chanchada ndo, a musica estd
introduzida ali como um niimero musical.

Cintia Campolina: E a Vera Cruz se espelhou para a misica no modelo hollywoodiano... que era
referéncia deles.
Maurice Capovilla: Sim, claro.

Cintia Campolina: Na década de 70 eu vejo que muitos filmes tem muita cangdo, 80 também que o
préprio interprete canta... Gal Costa no filme do Braz, o préprio Jodo Bosco canta no seu filme. E o cantor
de renome da mpb que aparece no filme. Voc€ acha que como na chanchada isso traz espectadores para o
filme?

Maurice Capovilla: quando ele apresenta como figura de personagem sim. Mas quando € voz off ndo se
tem muita impressdo que atrai publico ndo. Os filmes que fazem com que a estrutura musical esteja dentro
da dramaturgia, quer dizer, que o personagem que € o cantor, também faz parte da trama, ndo é apenas o
intérprete... porque o intérprete pode trazer publico pelo nome que ele tem como cantor mas como ator ele
ndo tem representatividade, entdo ndo aparece. Agora o que eu acho é que nesses dltimos 10 anos, a trilha
musical ganhou muita relevancia. Entdo ha 20 anos para cd, surgiram os trilheiros, especialistas em fazer
trilhas para filmes. Eu usei trilheiros, mas na época aqui em S@o Paulo nio se usava, utilizava-se trechos
de musicas jad gravadas, ndo eram escritas especialmente, mas a partir dos anos 80 surgiu esse nova
funcio.

Cintia Campolina: Mas em 76 vocé ja pensava assim ndo? Porque a escolha do Jodo Bosco ndo foi
aleatéria...
Maurice Capovilla: N3o... tem tudo a ver, exatamente. E tem o Radamés como trilheiro. Ele que entra,
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adapta a melodia e o cello. Entao, 14 atrds, quando vocé me ligou, eu estava lembrando... o Bebel eu tinha
o Rogério Duprat que trabalhou sobre as musicas do Carlos Imperial, coisa que era absolutamente inédito.
Um ndo tem nada da ver com outro. No entanto Duprat que era muito meu amigo, utilizou as musicas que
o Carlos Imperial criou, que s@o utilizado por uma orquestra que aparece no final e ele fez uma trilha para
0 Bebel. Entdo o Duprat funciona como um maestro trilheiro, ele nunca tinha feito isso para cinema. No
Profeta da fome, ele foi terminado como roteiro em 68 14 em Brasilia, eu estava coordenando o nticleo de
cinema da UNB, e 14 o diretor de misica era Rinaldo Rossi, um baiano, grande musico que veio da escola
da Bahia. Bem, ele leu o roteiro em Brasilia em 68 e fui filmar no final de 69... em final de 68 voltei para
Sdo Paulo e ele ficou com esse roteiro para fazer a musica, ja tinhamos combinado isso. Quando eu
comecei a filmar, eu avisei o Rinaldo e ele veio a Sdo Paulo viu o copifo e toda a trilha sonora do Profeta
ele ja veio com partes da musica ja escritas. Os arranjos estavam prontos, s6 faltava medir, onde entra,
onde sai. Ele ja tinha uma concep¢do da musica sé pelo roteiro. Quando ele viu o copido, deu certo, e
fizemos mais uma ou outra e j4 ficou pronta.

Cintia Campolina: E aquela seqiiéncia do cordel?

Maurice Capovilla: ah... o cordel nfo... o cordel foi criado a parte, como uma coisa que nfo estava no
roteiro. Eu criei quando fui 14, filmar fora de S@o Paulo. Depois do roteiro pronto eu tinha escrito uma
seqiiéncia, que € a do cego... eu precisava de um narrador musical e nés tinhamos um amigo quer era um
excelente musico, violonista, cantor, que fez essa letra... que é uma letra do cordel. E a tnica coisa que
estd fora no filme, que esta fora do que o trilheiro fez.

Cintia Campolina: Voltando ao Jogo da Vida, a musica no final apresenta todo o universo dos 3
personagens, da desgraca, da tristeza e foi colocado um samba... aquele samba contrapde com tudo aquilo
que eles passam no cotidiano deles e ai vocé sai do cinema refletindo tudo aquilo. E uma critica...se fosse
o0 Radamés com uma inserc¢do orquestral seria uma outra leitura...

Maurice Capovilla: Sim, claro...sem divida € um fecho... a musica no inicio € uma mdsica de
propaganda do jogo. A tdltima é o resultado disso tudo, como eles se transformaram.

Cintia Campolina: E o tipo do uso da misica no cinema genial, ndo é ilustrativa e sim reflexiva... e ja na

década de 70 vocé ja fazia isso e pouca gente fazia.

Maurice Capovilla: Sim, mas a importincia que era pouca dada, veja, os filmes na época de 60,
comecavam os filmes da linha do Cinema Novo no Rio, mas em Sdo Paulo o Cinema Novo ndo chegou,
entdo os filmes paulistas eram 80% eram produzidos para cumprir aquela obrigatoriedade de exibicdo,
eram filmes de segunda categorias...tinham poucos filmes mesmo... S@o Paulo S/A, que ji comegava a
trabalhar temas musicais... o0 Khoury trabalhou muito sobre tema musical, vocé vé os filmes dele, tem um
trabalho musical atrds, ndo eram musicas que interferiam na acdo, mas tinha um trabalho musical.

Cintia Campolina: Mas uma coisa é voc€ discutir com o musico desde o roteiro e outra é vocé contratar o
musico para colocar a misica somente no final, quando na maioria das vezes o prazo € curto e a verba ja
bem pouca...

Maurice Capovilla: mas mesmo assim Khoury produzia a musica para o filme, ndo pegava de disco...
essa que era a diferenga, porque os outros pegavam trechos de disco e faziam uma espécie de montagem
com o material ja gravado. Porque a novidade da chegada da mdusica do cinema, era o fato de ela ser
produzida especialmente e colocada dentro do filme, como um processo novo, como uma novidade, ndo
uma coisa ja ouvida, mesmo que fosse musica de ambiente, mesmo assim, tem um valor porque ela da um
clima, uma seqiiéncia. Ai € que se aprendeu, que a musica é importante, para dar valorizacdo a imagem,
valorizar a imagem, porque vocé jogar um som, qualquer som, onde nao bate, ndo junta é uma coisa.
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Agora o cara que comeca a fazer misica para cinema ele ja comeca a pensar que ele estd fazendo musica
para a imagem, para criar algo em cima dela ou melhor do que ela.

Cintia Campolina: Sim, e depende do musico...porque tem musicos que querem que ouga sua musica,
vaidade... a musica estd a servico do filme...
Maurice Capovilla: E claro...ele fica

Cintia Campolina: Sobre o Radamés nio sei como ele pensava...

Maurice Capovilla: Bem, ele produziu porque ele precisava viver. Ele morava ali em frente a Globo e
tinha um barzinho ali na esquina e ali a gente se encontrava para conversar sobre a adaptacdo. Era uma
figura, uma maestro que usava seu talento para sobreviver.

Cintia Campolina: E vocé que o escolheu para o filme?

Maurice Capovilla: Nio, foi Peldo, mas eu nunca mais eu o encontrei, eu mudei de Sdo Paulo. Ele era o
produtor musical, contratado justamente para contratar musicos, maestros, localizar... era o produtor,
basicamente todos os filmes que eu conheci foi ele. Ele trabalhava com Radamés, era muito amigo. Eu
nao me lembrava de ter visto outra trilha do Radamés, mas quando ele falou “vamos fazer os arranjos com
Radamés”, poxa, eu falei: “uma honra!”. Entdo eu vim para o Rio e sentamos juntos umas duas ou trés
vezes.

Cintia Campolina: a misica do Jogo é muito boa, ndo ha excessos...
Maurice Capovilla: ele ¢ econdmico, mas quando entra, entra para valer... quando coloca é porque tem
que colocar...para funcionar...

Cintia Campolina: Hoje vocé acha que pensa diferente musica para cinema?

Maurice Capovilla: penso sempre que a musica é fundamental. Estou fazendo um musical... e agora é
onde o filme vai depender 80% da miusica. A musica € a estrutura narrativa dramatica, € o contrario, hoje a
importdncia da musica é muito grande. Essa histéria tem basicamente 12, 15 anos que eu venho
pesquisando Lupcinio, essa histéria vem do Festival de Gramado onde eu fui apresentado a um pianista
que acabou de falecer Geraldo Platz e € um amigo meu que tinha trabalhado comigo num filme que fiz em
Caxias em 81. Um telefilme para a Bandeirantes, chamado o Principio e o Fim. Era um DJ, entdo ele me
fez a trilha musical em 81, voltamos a nos encontrar no Festival de Gramado e 14 fui apresentado ao
Lupcinio, da miusica dele. A partir desse encontro, em 89, surgiram uma caixa de CDs de 4 blocos de
Lupcinio e comecei a ouvir em blocos. Descobri coisa que ninguém imagina até agora, ninguém tinha
descoberto. Lupcinio escreveu musicas personalizadas, com personagens préprios, hd musicas da mulher
traida, do marido traido e do amante, dentro do contetido das letras. Entdo era facil para mim saber que o
Jameldo nao pode cantar tal musica, essa misica é da mulher traida... sempre sdo 3 personagens bdsicos.
Eu comecei ouvi Francisco Alves cantando Nunca, nunca mesmo, jamais (risos)... € a moga que deveria
cantar...comecei a descobrir os personagens. Reuni umas 30 musicas, reduzi para 22 e cheguei para o
filme com 15. Trés personagens em conflito e se vocé s6 ouvir a trilha que montei vocé via entender a
briga toda que esta dentro disso. A trilha serd cantada pelos atores, ndo usarei a original. Claro que essa
musica é estruturada para cada personagem. A medida que elas sdo interpretadas, isso reflete os dramas
pessoais, os personagens descobrem o que eu descobri, como cinema verdade, enquanto o ensaio do show.
Entdo a musica ndo € participante, ela € o personagem principal. Entdo para mim é uma satisfacao fazer
um filme que pensei hd muito tempo. Descobri uma cantora nova 14 no sul, jovem, nunca gravou, uma voz
fantastica. Provavelmente a ultima coisa que eu vou fazer... entdo eu quero fazer do meu jeito.

Cintia Campolina: imagine! (risos)
Maurice Capovilla: Mas em Jogo da vida escolhi os compositores que viviam numa sinuca (risos), eram
jogadores de sinuca. Além de tudo eram malandros, um mineiro, outro carioca, jogavam sinuca. Viviam na
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noite, eram Otimos na sinuca e eu também com Jodo Antonio, éramos 6timos. Entdo era o encontro de 4
pessoas, uma ligada a literatura, outra ao cinema e dois na musica e ali foi o encontro de como nasce. O
filme nasce numa mesa de bilhar e os personagens estava ali , todos em volta. Uma loucura.

Cintia Campolina: Mas hoje € dificil ver filmes no cinema nédo?

Maurice Capovilla: sim, os americanos perderam a temdtica... a violéncia sempre houve. Sempre o
cinema americano trabalhou com violéncia, Chicago etc... um filme romantico e um filme musical eram o
equilibrio disso tudo. Hoje nao se v€ um filme que tenha um sentido de prazer de vida, de amor, a ndo ser
de consumo barato, ai ndo interessa... mas de grande porte? SO violéncia pura... tem o Avatar é uma
coisa... é violéncia, sem roteiro, além de ndo ter personagem vivo... nds ndo estamos vendo nossos filmes.
Os independentes nao estamos vendo, mas nao € s6 aqui. Minha filha mora na Alemanha e nunca viu um
filme alemdo no cinema da cidade, pode acreditar nisso... ndo passa... sé6 em Berlim, Frankfurt, mas na
cidade dela ndo passa.... e € isso... triste nao...

Cintia Campolina: E... muito triste.... Vamos terminar? Muito obrigada.
Maurice Capovilla: Gostou? E isso ai? Volte quando quiser, ou ligue quando voltar ao Rio.

HERNANI HEFFNER, pesquisador e diretor de conservacio da Cinemateca do MAM Rio de Janeiro.
Depoimento realizado no dia 04 de fevereiro de 2011 - Dependéncias da CINEMATECA MAM — RJ -
Flamengo - Rio de Janeiro

Cintia: Qual ¢ sua percepcéo para a obra do Radamés no cinema?

Hernani Heffner: Bem, ele trabalhou com diversos musicos, criou uma série de trilhas, fez misica para
um bocado de géneros, para uma série de situagdes e com isso ele escreveu um trabalho bastante
diversificado. Olha, a minha percepcdo da obra do Radamés é de que ele € um compositor mais para o
cldssico que para o moderno, mais para uma musica funcional ou diegética do que para uma musica que
fosse um discurso autdbnomo dentro do filme entrelagado com a narrativa criando possibilidades mais
amplas de leitura de significacdo. Ele é um miisico que da caracteristica particular dele, ele entrou no
cinema para realizar um projeto de um cinema mais comercial, um projeto de um cinema mais tradicional,
um projeto de cinema mais realista e talvez um diferencial dele, ndo exatamente no inicio da carreira, onde
ele é mais sinfénico ou clédssico, mas um diferencial dele um pouco mais adiante na carreira dele, estd de
um lado na instrumentagdo, ja que ele € um musico que vai incluir uma série de instrumentos entre aspas
mais tipicamente brasileiros e ele vai sobretudo criar uma ambiéncia sonora que vai, sobretudo anos anos
50, que vai de encontro a uma inspirac@o a partir do cinema independente dos anos 50, vai de encontro a
uma inspiracdo de retomar os ritmos brasileiros, dos géneros musicais mais aproximados da musicalidade
brasileira , e ele vai saber dosar e encaixar isso muito bem em filmes que tem uma narrativa
essencialmente dramadtica e portanto, requisitam da musica uma participagdo mais intensa, mais direta e
ndo apenas como um pano de fundo sonoro para nio deixar o siléncio tomar conta da obra. Tem alguns
filmes que eu acho que o Radamés cria umas trilhas mais significativas como o Ganga Bruta, embora néo
seja uma composicdo original dele, é basicamente uma selecio musical dele. E uma sele¢io muito
interessante, muito boa, a medida que ele seleciona do repertério erudito e semi erudito trechos que
compdem muito bem com a narrativa e como ainda era um filme de transicdo entre o silencioso e o
sonoro, a musica ali tinha uma importincia muito grande, ela tinha uma fung¢do maior de comentar a
narrativa € no Ganga Bruta isso funciona muito bem. Embora sejam musica relativamente conhecidas
Tchaikovisky, etc, os trechos que ele escolhe, ele escolhe de uma maneira muito pertinente e ele encaixa
na narrativa quase que na perfeicdo. Entdo isso diz de um musico que tem uma sensibilidade grande para o

326




ritmo interno de uma narrativa cinematografica , o ritmo interno visual, tipico ao cinema e o quanto a
musica pode alterar esse ritmo dentro do plano e da seqiiéncia a partir de sua propria estrutura. Entao essa
sensibilidade do Radamés fez com que ele se tornasse inclusive um musico regular, embora muitas vezes
ele tenha trabalhado em muitos filmes que ndo tinham muitas inspiragdes artisticas, trabalhou muito em
chanchada etc, os diretores tinham muita confianca nele sabendo que ele tinha um pleno conhecimento
musical, mas também tinha um grande conhecimento de como usar aquilo a servigo do cinema, porque se
a musica ndo ajudasse, ela ndo prejudicava, o que ja € uma grande qualidade em termos de cinema, ela
pode ser uma musica bonita, expressiva mas em cinema isso ndo € tdo importante, o que € mais importante
¢ a musica ajudar a narrativa. Ele tem um destaque maior a partir dos anos 40, anos 50, a partir de filmes
como A estrela da manhd, Rio Zona Norte, eu acho um dos melhores trabalhos dele e ¢ um momento que
eu diria que ele solta um pouco mais, que ele deixa aquela base sinfénica mais tipica dos anos 30, em que
ele compde trechos mais curtos e esse comentdrio passa a ser um comentdrio mais sutil. Vocé ndo tem
aquele peso por chegar na acdo dramética e ela comeca a dar suporte a situagdo dramdtica de uma maneira
mais cuidadosa. No Rio Zona Norte em particular, a misica tem muito a ver com o personagem principal,
que é o personagem do Grande Otelo, o Espirito e todo o drama interior do Espirito € comentado ora
socialmente, ora existencialmente, o que é muito singular neste filme pela musica. E o filme era um filme
dificil para o musico porque o filme j4 tinha um enredo que naturalmente incluia a musica. E um
compositor, um compositor do morro, tem a ver com samba etc, entdo a musica corria o risco de sobrepor,
de ser redundante e na verdade o Radamés maneja isso muito bem. E um filme que inclusive tem pouca
musica, mas a musica entra de uma forma muito apropriada para elevar aquele filme em um espago de um
drama social e existencial maior. E um dos grandes filmes brasileiros e um dos grandes filmes dos anos 50
do Nelson e acho que nesse caso o Radamés foi muito feliz em termos do que ele produziu para aquela
narrativa.

Cintia: Lembra-se que discutimos sobre o Argila? Porque neste filme os créditos estdo para Radamés e
para o Villa Lobos e a gente ndo sabe bem ao certo o que € dele e do Villa...

Hernani Heffner: Sim, bem, um dos problemas do cinema brasileiro sobretudo mais antigo, é uma certa
imprecisdo nos créditos, isso é comum no cinema, tem muita briga, muito isso, muito aquilo etc., mas ha
uma imprecisdo no passado cinematografico brasileiro e no Argila, as vezes, por exemplo estd nos
créditos assim: cinegrafia, quer dizer vocé€ nao sabe bem se € o diretor de cinegrafia, o camera... Edgar,
bem, se eu ndo sei que o parceiro regular do Humberto Mauro é o Edgar Brasil, Edgar? Qual Edgar? Que
Edgar € esse? E € isso, o crédito ndo tem a menor preocupacio em informar.

Cintia: e em muisica vocé vé: orquestracdo, partitura de, musica de, fundo musical, regéncia... e ai vocé
se pergunta: quem fez o que?

Hernani Heffner: Com que grau de intervengao né? Algumas dreas do cinema tem esse problema que eu
diria de forma cronica, até hoje. Trés em particular: misica, o som e a direcdo de arte. Entdo voc€ nao
sabe se a pessoa compds uma partitura especialmente para o filme, se ela fez uma selecio de trechos e
orquestrou, se ela s6 regeu aquilo com uma particularidade maior ou menor, voc€ nido tem uma
organizacdo e por uma deferéncia vocé sempre coloca o nome do mais importante, o maestro. As vezes o
maestro participou muito pouco, as vezes ele nem participou, ele cedeu uma musica sua e aparece o nome
dele 14 como se fosse o autor da composi¢do da obra e muitas vezes ndo é. No caso do Radamés, como ele
ja tinha essa tendéncia de fazer arranjo para tudo e todos, muitas vezes inclusive ndo era uma composi¢ao
original dele ou ele estava aproveitando um tema dele anterior e colocando no filme sem maiores
preocupacdes, até porque ele chegava no final da produgdo e sobretudo a producdo dos anos 40, anos 50,
tinha data de estréia, entdo ele tinha pouquissimo tempo para compor a musica de um filme.

Cintia: Trés filmes nos anos 50 tem a mesma trilha para os créditos iniciais e outros 2 com a mesma trilha
para os créditos. Entdo aqui ele ja fez 6 filmes né...
Hernani Heffner: (risos) Ele tinha uma fama de ser um 6timo musico, de ser prolixo, com uma
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produtividade imensa e em cinema quando vocé € contratado e tem duas semanas para fazer a musica,
vocé ndo vai criar nada em duas semanas, fala a verdade, ele resolveu o problema da forma mais prética
possivel e ele fazia sem o menor constrangimento, sem problemas, etc. No caso do Argila, quem conhece
musica, mata na hora que ndo € uma trilha do Radamés e que muito provavelmente tem uma trilha
selecionada pelo diretor e ndo contratada junto a este ou aquele musico e na verdade vocé tem uma
selecdo musical que se encaixa no filme, e por um motivo, e vamos dizer, o filme tem uma personagem
urbana, metropolitana, mais vai para o interior, entdo tem um qué de regional, o Radamés provavelmente
foi lembrado no sentido de trazer um elemento um pouquinho mais adequado ao personagem do Celso
Guimaraes.

Cintia: tem um momento que ela fala no filme para o amigo dela: pede para o Iberé tocar aquela trilha do
Villa Lobos para mim... mas eu ndo sei se € do Villa aquela musica, porque o Iberé tocava muito com o
Radamés e o crédito também estd para o Radamés, mas ela diz que € do Villa. Vocé lembra disso?
Hernani Heffner: isso ¢ tipico quando vocé faz som direto, e estd gravando planos em dias alternados,
lugares alternados, de repente gravou uma coisa com ela e ia ter uma musica do Villa Lobos e na hora H
ndo pdde, pegou contratou Iberé, Iberé colocou a musica do Radamés e ai ficou um embroélio,e como nédo
podia desfazer a cena dela, foi e como no fundo, no fundo sabia que o publico, com rarissimas excecdes ia
identificar, foi. (risos). Vira um problema para os pesquisadores a posteriori... eu ndo tenho conhecimento
musical eu lembro da cena, que ela esta de vestido branco, af depois corta para uma cena do Iberé tocando
em planos difusos, mas a musica que ele estd tocando ndo sei qual é... é o tal negécio pode ser Villa
Lobos, pode ser Radamés. Mas de qualquer maneira esse ¢ um momento em que voc€ na verdade, esse
pressuposto de algo sinfénico e no caso da Argila, inclusive um certo pedantismo, a boa musica € a
musica a erudita, e tem essas questdes e o artista popular acaba sendo colocado um pouco de lado dentro a
prépria narrativa do filme, embora ndo seja a premissa.

Cintia: o artista popular estd na ceramica...

Hernani Heffner: €, tem toda essa discussdo dentro do filme, que é uma discussdo um pouco torta. Mas,
enfim, € um momento que o Radamés, ou fazendo a musica, ou fazendo a selecdo, ou emprestando temas
e composicdes para o filme, ele é visto muito mais como um musico erudito do que um musico popular. A
fama dele veio da Radio Nacional que naquela altura estava comecgando, eu nem sei sei 0 Radamés ja
estava na Nacional em 40...

Cintia: estava.
Hernani Heffner: ji estava?

Cintia: sim, entrou quando comecou em 36...

Hernani Heffner: entdo, a fama dele é crescente, ja nos anos 40 o bdsico do cinema brasileiro que € a
chanchada vai trabalhar com os maestros da Radio Nacional, Radamés, Panicalli, Peracchi e esse modelo
que € um modelo muito difuso. Na chanchada mesmo fica em ddvida se aquilo € uma composi¢do de fato
para o filme, ou ndo €, € um tema rearranjado, isso sé vai se modificar na Vera Cruz, com uma outra
estratégia, uma outra idéia de usar a musica e eventualmente uma clareza de quem fez a musica, quem fez
a regéncia, que fez a orquestracdo, 14 estd um pouco mais detalhado nos créditos e na prépria divulgacdo
da Vera Cruz havia essa clareza.

Cintia: Lembra que voc€ me falou sobre a parceria dele com o Alexandre Gnattali? Porque também eles
trabalharam em Rio Zona Norte...

Hernani Heffner: €... a rigor inclusive a medida em que o Radamés vai tendo maiores compromissos e
eventualmente vai dedicando mais para composicdo de sua obra erudita, a gente percebe sobretudo nas
chanchadas que o nome do Alexandre se agrega e entdo ele vai acabar ocupando esse espaco. Tanto € que
nos anos 60 ele faz menos chanchada e o Alexandre faz quase todas, sobretudo na Herbert Richards, ele
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foi absoluto. E os poucos depoimentos que eu tive, foi de que o Alexandre cuidava mais da orquestracio
in loco sobretudo 14 no Herbert que ele colocava tudo no estidio, gravava... enquanto que o Radamés tinha
maior dificuldade por trabalhar na Radio, sair daqui, ali, e o deslocamento dele era um pouco mais
complicado. Entdo essa parceria acabou, ndo s6 porque eram parentes, mas algo natural em funcdo da
dindmica do cinema a partir do final dos anos 50. A produtividade do Alexandre € monumental,
impressionante.

Cintia: merece uma pesquisa...

Hernani Heffner: com certeza, ele virou nome regular. Enquanto que o Radamés se liga a todo tipo de
producdo, o Alexandre vai se fixar muito mais em um estidio, muito mais na chanchada, vai virar uma
assinatura. O Radamés nao, a obra do Radamés € imensa, mas € dispersa, ele trabalhou com grandes
diretores, até mais os mais populares da chanchada.

Cintia: e diversos géneros também...

Hernani Heffner: praticamente todos os géneros, comédia, musical, drama... ele se metia praticamente
em tudo. Quando se queria dar um acento tipicamente brasileiro e era uma obra de maior envergadura,
como por exemplo o Fdbula, eu acho que o nome do Radamés ja era uma escolha especifica. Se
acreditava que o Radamés era um musico de qualidade que tinha, digamos, essa caracteristica, essa
qualidade brasileira, esse timbre, que digamos poderia emprestar uma qualidade maior qualificada

Cintia: cle fez Ganga Bruta, Argila, Rio 40 graus, Rio Zona Norte, A falecida, sao todos filmes
pontuais...

Hernani Heffner: maiores... sim o que vocé tem sdo os grandes filmes brasileiros dos anos 30 aos anos
60, vocé tem o nome do Radamés ligado a alguns deles, ndo a todos, mas a alguns. Entdo, em termos de
musica e sobretudo em termos de composi¢do, mesmo que o estilo Ganga Bruta é fora disso, o nome
principal venha a ser do Radamés porque os outros s6 vem com a Vera Cruz em 1950, Gabriel Migliori,
Simonetti e tiveram uma carreira relativamente curtas comparadas ao Radamés, curtissimas. Entdo o nome
confidvel, significativo, criativo, foi o nome do Radamés, isso € incontestavel.

Cintia: E depois disso, vocé considera o Remo Usai um nome importante?

Hernani Heffner: Sim, o Remo comeca em 57, mas vai estourar nos anos 60 sobretudo com Assalto ao
trem pagador e o Boca de ouro e se percebe que o Nelson que tinha trabalhado com o Radamés e com o
Alexandre, vai preferir uma outra estratégia a partir dos anos 60. Nao diretores mais radicais, que vao
voltar a revisitar a obra de Villa Lobos e coisas do género, mas diretores que ainda acreditavam na
narrativa consistente, eles vao preferir o Remo. Porque ai o Remo € outra histéria. Ele ndo se prende a
determinado género ou forma nessa area. O Remo utiliza uma amplissima variedade combinatdria,
mudancas de ritmo, cadéncias, ele reinventa a musica naquele momento e ele tem um discurso autdbnomo.
A musica na verdade ajuda o filme, mas nunca se submete totalmente. Tem ali um qué de autoria muito
grande, que no Radamés ndo existia em principio. Voc€ pode até apreciar a obra do Radamés com um
pouco de aten¢do e até verificar as qualidades dela, mas ndao é uma musica que fica ou que impressione
num primeiro momento. No primeiro momento da exibicdo do filme, ndo impressionava. Ela era uma
musica discreta. A do Remo ndo, ela é uma musica de histéria. Entdo ali naquele momento, sobretudo nem
tanto os filmes do final dos anos 50, mas a partir do Assalfo e do Boca de ouro, o Remo passa a ser a
referéncia maior para a musica tradicional do cinema. Légico que ali nos anos 60 o leque abre muito, vocé
tem desde Bonfa, compositores mais de vanguarda, Guilherme Vaz, vocé€ tem a retomada dos cldssicos
como trilha, Glauber-Villa Lobos e se vocé considerar 1 que era a trajetéria do Radamés que trabalhou
essencialmente com cinema comercial, ele perde o posto para o Remo. Ainda que ele continue
trabalhando, faz Fabula, Onde a terra comeca... uma série de outras coisas, mas de uma certa maneira, sem
a repercussao que ele vai ser paulatinamente abandonado pelos principais diretores, sobretudo pelo Nelson
que ¢é talvez a referéncia maior para ele nos anos 50, entdo de alguma maneira, como o samba se renova, a
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musica brasileira se renova ali nos anos 60 e o0 Radamés permanece mais préximo ao que era uma tradi¢io
e sobretudo permanece proximo a musica brasileira a esséncia do chorinho, talvez isso ndo encaixasse tdo
adequadamente aos processos que surgiram ali naquela altura porque perderam aquele qué de cinema
comercial que existiam nos momentos anteriores. Mas também o Radamés estd ali com 30 anos de cinema
né...se manter 30 anos € quase uma proeza no Brasil.

Cintia: Sim... e a producio dele é de 33 a 83...

Hernani Heffner: Entdo... se bem que no final, eu acho que ndo é mais tao significativo, € mais pontual
até o final dos anos 60 ela é regular, muito cadenciada, muito intensa... no final ndo, ele se aposenta,
obviamente faz menos coisas, mas é uma proeza. De todos os musicos brasileiros vindos dos anos 30, qual
tem essa carreira? Nem o Remo... é engracado que o Radamés para no inicio dos anos 80 e o Remo
também. O ultimo do Remo € da turma da Ménica, nos anos 80. Entdo ali naquele momento vocé encerra
a musica tradicional para cinema no Brasil. Voc€ ndo trabalha mais com orquestra, musica cléssica.
Wagner Tiso ja usa teclados, sintetizador. Enfim, o Radamés cumpriu seu ciclo natural. Evidentemente que
se ele quisesse continuar, a partir daquele momento ele teria uma enorme dificuldade porque ndo s6 a
maneira de fazer estava mudando como a prépria musicalidade que se entendia adequada para o cinema
tinha mudado completamente. Eu me lembro de vérios filmes nos anos 80 que tem trilha do Arrigo
Barnabé e ndo de compositores mais tradicionais. Eu acho que para o Radamés ele tem um auge nos anos
50 e 60, mas também um esgotamento de sua estética ndo sei.

Cintia: O verbete sobre o Radamés na Enciclopédia do Cinema Brasileiro foi vocé quem escreveu nao é?
E ai vocé foi buscar o material dele junto a familia? Como foi?
Hernani Heffner: alguns filmes eu ja tinha visto, mas eu néo vi toda a filmografia dele...

Cintia: Mas ninguém viu... muitos filmes desapareceram...

Hernani Heffner: isso, nem todos eu assisti... meu processo de trabalho foi muito louco. Eu fiquei com
quase 150 verbetes, entdo eu fazia a pesquisa com aqueles que nao tinha dado nenhum e aqueles que eu
tinha maior conhecimento, maiores referéncias, no caso do Radamés, que era um musico muito conhecido,
que tinha verbetes em enciclopédias de musica etc... entdo eu fazia menos pesquisa, porque era muito
trabalho. Eu ndo me lembro mais exatamente o que eu levantei exatamente do Radamés, mas eu tentava
naqueles verbetes, ndo sé dar informagdo, o ano que nasceu e morreu, mas criar uma leitura da obra,
sobretudo daqueles artistas que eu achava mais importantes, mais criativos. Eu na verdade, eu ndo queria
pegar musicos, porque eu ndo entendo de musica... mas de qualquer maneira de uma forma impressionista,
eu tentava indicar minimamente uma certa evolucdo, uma certa qualificacio e tentava fazer muito mais
por um aspecto cinematografico que musicalmente, tanto que vocé€s uma vez comentaram que o Simonetti
era um musico muito melhor para o cinema do que o Migliori. E eu ndo gosto das musicas do Simonetti e
gosto do Migliori, eu tenderia a dizer que o Migliori te uma importancia muito maior como compositor
para cinema, mas isso porque nio tenho base musical para entender o que ele estd fazendo ali. Se esta
fazendo um arranjo criativo ou nao, se ele € um musico que rege bem ou nio, ou se ele toca bem ou ndo,
eu nao tenho condi¢do de fazer isso. Como era uma obra para o grande publico e no cinema vocé tem uma
caréncia muito grande nos setores que ndo sejam direcdo e atuacdo, eu fiz um esforco nesse sentido. Eu
até lembro de ter lido textos sobre miisica e algo sobre o0 Radamés, mas s6 para ndo dizer besteira.

Cintia: e o filme Onde a terra comega, vocé sabe dele?
Hernani Heffner: Cinemateca Brasileira...

Cintia: ndo tem...
Hernani Heffner: nio? Entio nao sei...

Cintia: consegui a partitura e ndo tenho o filme...
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Hernani Heffner: nem um deles? Nem da Radio Nacional?

Cintia: nfo... nem na casa da Nelly, nem no Roberto...até a trilha que ele fez com Roberto, ele mesmo nédo
tem a partitura...
Hernani Heffner: €... € bem dificil esse material no Brasil.

Cintia: Ok, entdo € isso. Obrigada, mais uma vez.
Hernani Heffner: Disponha sempre que precisar.

LUIZ DA ANUNCIACAO, (Pinduca), percussionista, 70 anos.
Pinduca é um dos musicos que conviveram com Radamés na década de 60.
Entrevista realizada no dia 03 de fevereiro de 2011 - Bairro do Catete - Rio de Janeiro

Cintia Campolina: Como foi sua formacgido? Bem, o senhor tocava em boates? Bailes?
Luiz da Anunciac¢io: Sim... com relagdo a quem tocava os instrumentos, € eu tocava piano, fazia boate,
fazia baile...

Cintia Campolina: Em que ano mais ou menos isso?

Luiz da Anunciagdo: 1962, por ai... eu j4 tinha saido do Brasil em excursdes com musica popular e tinha
ja um transito nessa drea, uma vez, inclusive eu era diretor musical do Copacabana Palace... uma vez me
chegou na boate do Copacabana Palace, o Eleazar de Carvalho, acompanhado do Luciano Bério, e eu
estava no quarto e olha tem um professor ai que quer falar com vocg... af eu fui na sala de espera e era ele
que estava la. E nos apresentamos e ele disse, olha eu vim pedir para vocé tocar no concerto do Bério, tem
uma sinfonia para marimba e nés nao temos quem toque. Eu disse, eu vou... vai correr grana, eu vou. Eu
tocava mesmo, sabia musica, ndo tinha problema. Quando eu cheguei da Bahia, eu cheguei musico
pronto...

Cintia Campolina:: j lia?

Luiz da Anunciacao: tudo, tudo... 14 eu tive aula com banda , eu tinha uma formacao. Bom, ai eu comecei
com esse namoro com o mundo sinfonico. Até que em 1971, o Isaac Karabitchevisky ja me conhecia,
tinha sido meu colega na Bahia, pediu para que viesse para a SinfOnica para justamente orientar a
percussao, porque eles estavam um pouco perdidos... eu vim e foi assim que comecei a profissdo de
percussionista, em 1971, antes era o free lance que ia na SinfOnica. A{ vim para a Sinfonica Brasileira e
comecei a organizar... eles compraram tudo e af trabalhei na Sinfonica de 1971 até agora, hd 4 anos atras...
40 anos... dai pedi licenga, porque eu estava vendo o tempo passar € eu ndo tinha tempo para mim... eu
tocava muito, eu ndo podia...

Cintia Campolina: e o senhor sempre gostou de escrever?

Luiz da Anunciacao: sempre gostei, mas s6 agora que deu tempo... ai eu comecei a escrever, comecei a
editar livros. Fiz do Villa Lobos que foi em 2002... 2003, se ndo me engano. Tem um segundo de 2008 e
estou agora trabalhando com a bateria da escola de samba, que € um mundo fantastico. O que precisa nao
tem...

Cintia Campolina: alias livros de percussdo tem poucos...
Luiz da Anunciacao: E... ndo tem, ndo tem. E o que estou fazendo, estou trabalhando na parte didética da
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percussdo porque € um mundo que precisa de um certo auxilio, porque € muito jogada fora, de um modo
geral a percussao € jogada fora, principalmente a percussao erudita. O meu conceito é que nao se deve
bater e sim tocar (risos).

Cintia Campolina: Sr. Luiz, o senhor conheceu o Radamés?
Luiz da Anunciacao: Muito. N6s trabalhamos uns 10 anos juntos...

Cintia Campolina: na Globo?
Luiz da Anunciacio: sim, na Globo...

Cintia Campolina: E o senhor tocava com ele onde? Tinha orquestra na Globo?
Luiz da Anunciac¢io: Tinha... mas eu tocava com Radamés em estidios de gravagao.

Cintia Campolina: Na Continental?

Luiz da Anunciacio: Era onde ele gravava mais, era na Continental, mas onde ele estivesse gravando que
precisasse dos meus instrumentos que eram ou xilofone, ou Bells, ou marimba eu era o chamado... o
preferido dele né...

Cintia Campolina: E como o senhor vé os arranjos dele para percussido? Ele escrevia para percussao?
Luiz da Anunciac¢ao: nio, nio... ele fazia o que todos fazem, ele via os instrumentos que tem..

Cintia Campolina: Era uma guia entio?

Luiz da Anunciac¢ao: sim, s6 uma guia... o Radamés sempre respeitou a criatividade dos musicos. S6
quando tinha uma situacdo que tinha que escrever um tutti, ai ele fazia a coisa como deveria fazer... mas
de um modo geral ele sempre deixou o percussionista ficar mais solto.

Cintia Campolina: N7o sei se o senhor sabe, mas ele fez muita musica para cinema. E aquelas orquestras
que gravavam musica para cinema, o senhor participou? Que ele gravava musica para filme? Porque as
vezes ele gravava na Continental...

Luiz da Anunciacio: olha quando eu trabalhava com Radamés como musico tocando, eu nunca perguntei
para o que era... era uma gravagdo... a hora que eu cheguei, marcava o tempo, gravava e acabou até logo e
nunca me preocupei. Agora, eu trabalhei muito com ele na Globo onde nés tinhamos uma fungdo de
arranjador e de regente de programa, tinha regente nos programas, hoje ndo, acabou tudo. Tinha os
programas que vocé era responsavel, aquela coisa toda, ele tinha essa fung¢do 14 e eu tinha também a
mesma fungdo e nés trabalhamos juntos 14.

Cintia Campolina: e sobre os arranjos dele, o senhor achavam diferentes? a maneira de compor?
Luiz da Anunciac¢ao: nio, ndo... os arranjos dele sdo grandes arranjos, ele sempre foi um bom arranjador
e principalmente quando ele escrevia para as cordas.

Cintia Campolina: o forte eram as combinag¢des com cordas?
Luiz da Anunciacao: era! O forte dele era cordas. Ele tinha uma capacidade muito grande de escrever
para cordas.

Cintia Campolina: e o senhor tem partituras dele dessa época? E dificil achar as partituras...
Luiz da Anunciacao: ndo tenho nada...

Cintia Campolina: tem os arranjos dele para a Radio Nacional, mas quando o senhor chegou no Rio a
Radio nacional ja estava com pouca orquestra ndo?
Luiz da Anunciacio: sim... eu cheguei no Rio em 1960... eu me lembro que uma vez eu fui chamado para
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ver o material que eles tinham de discos que foi mandado para a Ordem dos Musicos para que a gente
organizasse, que desse um destino aquilo e eu como cooperador da ordem do musicos fomos ver aquele
material todo, mas nfo tenho idéia... e ndo veio nada de partitura, veio sé discos dele. Agora, eu ndao
conhego o trabalho do Radamés de filmes.

Cintia Campolina: (risos) é...
Luiz da Anunciac¢ao: eu nunca me interessei por isso... o que eu tenho do Radamés é uma peca que ele
escreveu para mim...

Cintia Campolina: ele dava muitos arranjos né... escrevia e dava para os amigos...

Luiz da Anunciacdo: ele escrevia para aquelas pessoas que ele conhecia e que ele achava que devia
escrever... entdo ele escreveu um Concerto de acordeon para o Chiquinho, ele trabalhou muito com o
Chiquinho, escreveu uma peca para o Z&é Meneses, tai vivo.. quem mais? Um rapaz do contrabaixo que eu
ndo me lembro o nome dele... bem, quando ele tinha um amigo que tocava, que ele conhecia e ele achava
que podia tocar, ele escrevia. Essa peca de marimba, isso surgiu... nés estavamos na Globo, fazendo um
programa ao vivo, porque naquele tempo nao tinha videotape e eu estava fazendo uma transcri¢do de uma
peca que ele tem Moto Continuon, uma pega para piano e eu estava fazendo uma transcri¢io para
marimba. Eu me lembro que eu estava na marimba fazendo 14, estudando... e a peca era dele né.. daqui a
pouco ele vem e fico ali, e ele disse: se eu soubesse que vocé costuma ler, eu escrevia uma peca para
vocé... eu digo, isso ndo tem problema, isso € que nem tocar piano com 4 dedos (risos). Quando foi uma
semana depois ele telefonou e disse: olha a musica ta pronta! Eu digo: o que? Eu nédo lhe pedi nada,
porque a orquestra, eu costumava viajar para os EUA estudar e dizia: Radamés tem uns trés programas af,
eu queria que vocé escrevesse para mim e depois a gente acerta a coisa. Isso era comum. E nesse dia ele
telefonou e eu fiquei até preocupado porque disse: serd que esqueci? Serd que tem algum programa para
fazer? Ele disse: ndo teu solo. Af eu peguei o carro, fui até a casa dele e peguei o concerto para marimba e
foi assim que a musica surgiu.

Cintia Campolina: o senhor se lembra se tocou um arranjo dele de Tico-tico no fubd do Zequinha de
Abreu?
Luiz da Anunciac¢ao: nfo, eu nunca fiz nada com Tico tico, que eu me lembre nio.

Cintia Campolina: eu ouvi um arranjo dele e achei que podia ser o senhor na percussao...
Luiz da Anunciacdo: bom, ai é diferente, ai pode ter sido, € como eu lhe disse, Radamés no trabalho de
gravacio eu nunca perguntava pra que era, nem o que era, botou a musica 14, eu tocava.

Cintia Campolina: e ele sempre queria que fosse o senhor?

Luiz da Anunciacao: eu era o preferido para gravacio, ele gostava muito de mim, do meu trabalho, nés
trabalhdvamos juntos na Globo, agora eu nunca tive a preocupagdo de perguntar para onde iam aquelas
musicas que gravavamos. De quem era, pra quem era o disco, nunca me contou.

Cintia Campolina: e foi uma amizade bem longa...
Luiz da Anunciacao: sim, até ele morrer. S6 na Globo foram mais de 10 anos. Eu fui para a Globo
quando a Globo comecou. Eu trabalhava na Tupi e fui para a Globo.

Cintia Campolina: e em radio o senhor trabalhou? Orquestra de radio?

Luiz da Anunciacao: no Rio ndo, na Bahia sim porque néo tinha televisdo. Aqui no Rio eu trabalhava na
Tupi, quando surgiu a Globo eu trabalhava na Tupi e na Globo, depois tive que largar a Tupi porque nao
deixavam. A orquestra da Globo era muito boa, grande.

Cintia Campolina: quem mais estava na orquestra? Zé Meneses estava?
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Luiz da Anunciacio: estava, também depois fazia arranjos, os melhores musicos do Rio estavam 14. A
Globo tinha condi¢do de ter os melhores miisicos. As cordas eram boas, o pessoal do Municipal.

Cintia Campolina: e os arranjos e a regéncia eram do Radamés?

Luiz da Anunciacio: ndo eram s6 do Radames, ele trabalhava 14, eu trabalhava, tinha outros regentes
como por exemplo Lirio Panicalli e alguns que ja morreram que nao me lembro. Hoje que a coisa é
menos, porque tem esse negocio de gravacao, vocé faz e pronto. Ndo tem mais orquestra, ndo tem mais
nada.

Cintia Campolina: Como entdo o senhor definiria a obra de Radamés? Porque o que a gente percebe na
obra dele € essa pesquisa que ele fazia com ritmos brasileiros, instrumentacao brasileira com orquestra...

Luiz da Anunciacido: o Radamés era um grande arranjador, as idéias sobre a nossa musica ele nao tinha

limites.. agora ele ndo foi uma pessoa muito voltada para a percussdo. Ele teve um colaborador que foi o
Perrone, que era meu amigo também... entdo o Luciano Perrone era quem dizia o que ele tinha que fazer

com a percussdo. Radamés faca assim... entdo ele tinha muita facilidade entao ele fazia com sugestdes de
Luciano Perrone, que era baterista.

Cintia Campolina: Perrone trabalhou com ele muito tempo...
Luiz da Anunciacio: sim, eles tiveram um grupo, o Chiquinho, Z&é Meneses... contrabaixo... entao ele
aceitava a colaborac¢do do Perrone.

Cintia Campolina: Escrevia rpido...

Luiz da Anunciacio: Radamés estava sempre escrevendo... e conversando e escrevendo... ele tinha muita
facilidade. Isso nessa fase da Globo, porque na Globo ele ja estava vivido, com certa idade. Agora sim, foi
um homem que trabalhou na radio, entdo todo artista que caia na mao dele ficava satisfeito nos arranjos.
Agora a nossa amizade era mais profissional.

Cintia Campolina: e com o Villa Lobos o senhor fez o livro para retratar a obra dele?

Luiz da Anunciacdo: Bem, o caso do Villa Lobos é porque o meu trabalho na sinfonica, eu percebi que
as orquestras deturpavam muito o que ele escreveu. Uma questdo porque a percussao nao € levada a serio
ainda hoje e eu procurava no meu trabalho na sinfdnica corrigir essas coisas. Instrumentos colocados
erradamente, ai nao tinha um instrumento colocava outro e eu acho que nao poderia ser. Af comecei a
corrigir isso na prépria orquestra, eu procurava fazer a percussdo como ele exatamente escreveu e isso me
fez fazer o livro depois que eu licenciei da sinfénica. Achei que todo mundo precisava ter conhecimento
disso, porque as gravacdes vem todas de um jeito diferente uma das outras. O Villa Lobos depois que ele
morreu, 0 Museu Villa Lobos publicou um trabalho, quando ndo tem um instrumento coloca outro. Depois
que ele morreu. Eu disse, vou ter que escrever um livro para corrigir isso, um respeito a obra do Villa
Lobos, a percussdo e em conseqii€éncia a obra dele. Agora eu tenho outro livro Melédica Percussiva. Estou
fazendo esses livros porque ninguém escreve para tamborim, ganza. Eu toco todos os instrumentos da
bateria, todos. Por isso estou fazendo um trabalho sobre escola de samba. Eu acho que o mundo
académico precisa conhecer aquilo tudo, como tem que ser trabalhado, e nao na base da invencdo... Sobre
o piano. O piano € o pai de todos, quem toca piano tem a orquestra junto, foi o maior professor meu, o
piano. O mal do percussionista € que ndo sabem musica. Tocam de ouvido, que € bom, mas € preciso ler,
estudar.

Cintia Campolina: Parabéns pelo seu trabalho, divulgue seus livros!
Luiz da Anunciacio: Obrigada vocé! Vocé ja falou com o Z¢?

Cintia Campolina: Vou falar com ele em margo...
Luiz da Anunciac¢io: porque vocé ndo fala com ele aqui no Rio amanha? Zé Meneses estd com 215
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anos... (risos) vai logo falar com ele, ndo espera até marco! Que Zé me desculpe, também estou velho...
(risos). Mas do tempo do Radamés, s6 ele mesmo, vai logo e vd com tempo! Felicidade para vocé! Espero
que tenha sido util para voce.

Cintia Campolina: Foi til sim, felicidades para o senhor também! Obrigada!

MAXIMO BARRO é montador e professor de cinema da FAAP — Faculdade Armando Alvares Penteado.
Entrevista realizada em fevereiro de 2011, nas dependéncias da FAAP — Sao Paulo.

Maximo Barro: Olha, acho que de inicio vocé vai ter que fazer uma primeira filtragem, porque, como os
historiadores de cinema, ndo teem conhecimento de musica e o nosso campo € bastante novo, um campo
do acompanhamento musical, né, tivemos momentos de inversdo, onde a musica era composta, depois
vinha o filme. Tenho quase certeza ou pelo menos grande parte do descobrimento do Brasil foi feito assim,
primeiro tinha a musica, depois a gente achava, as coisas iam pelo roteiro, ndo iam pela, pelo copido. Isso
de marca as musicas pelo copido e muito menos ter uma sala onde vocé projeta e tem a coisa tocando, isso
esquece, s na Vera Cruz € que vai ter isso. Estamos ai no ano 50, daf pra trds, as coisas eram feitas como
eu fiz a maioria dos filmes. O miusico sentado do meu lado na moviola, a gente combinava de que ponto a
que ponto. As vezes no meio e aqui é preferivel que tenha um andamento mais lento ou néo, aqui deve
entrar metais ou deve entrar madeira, corda, o que for , a gente combinava essas coisas, mas era
cronometrado. E na hora de gravar, mais uma vez eu estava l4, entdo como eu que tava na frente do
maestro, dava o momento que ele passava de uma coisa pra outra e pra terminar dentro do tempo da
imagem. Tinha colegas meus que nunca entraram numa sala de musica. Entdo eu nfo sei o que € que eles
faziam depois, quando eles recebiam aquele material. Realmente ndo sei. Tem a miisica que o produtor
ndo tinha dinheiro. Entdo se tirava de discos. Metade da minha obra, metade dos meus cinquenta e um
filmes, eu recebi discos, ndo recebi uma musica escrita para aquele filme. Entdo as vezes vocé tinha maior,
o compositor sendo alguém que ja tinha morrido no periodo roméantico, era muito mais facil de vocé pegar
o que bem entendesse, se cortar, criar, fazer a coisa pra que aquilo ficasse de acordo com o filme nunca ser
o momento musical das coisas. Essa € a historia da musica no cinema brasileiro. Portanto, muito, muito
diferente daquilo que possa ser em qualquer outro pais, porque 14 se tinha mais dinheiro e a miisica ¢ feita
num momento, 0 montador e o musico sdo so dois dltimos técnicos ou artistas a trabalharem no filme, por
isso sd0 os que nunca sdo pagos, porque ja acabou o dinheiro. Entdo nao tem dinheiro pra, ndo tem nem
dinheiro pra musica e muito menos para o musico. Entdo, vocé fica devendo pra orquestra, vocé fica
devendo pro compositor, vocé fica devendo pro montador e vai por af afora. E porque sdo os dois tltimos
a mexer no filme, depois disso, s6 o laboratério que vai fazer a cépia. Se vocé nio tiver dinheiro, ele nao
te d4 a copia, entdo tem que ter dinheiro. Agora como o filme estd montado, dane-se o resto e tudo que
vem por tras. A histdria € essa, porque é s6 a minha vida. Aquilo que possa ser a participacdo do musico
no cinema brasileiro, vocé€ vai fazer uma coisa muito longinqua, porque vocé precisaria assistir todos os
filmes e saber se 0 Radamés escreveu uma cangéo para o filme ou se ele escreveu a miisica para o filme.
Que sdo coisas bem diferentes. E eu te dou certeza de que ndo entendem nada desse assunto, porque se
vocé pegar a Enciclopédia do Cinema Brasileiro, vocé vai ver que tem quase duas paginas para o Caetano
Veloso, ele nunca escreveu uma musica para o cinema, ele fez, as vezes pegaram musicas ja existentes,
cangdes e colocaram e outras vezes ele compds uma mdusica para um filme, Quatrilho, né, o Quatrilho tem
a cancgdo dele e ndo miisica para as coisas. Isso é simples de saber, porque eles, o (Burle) por exemplo,
nunca tinha, no sabia o que era harmonia e contraponto e tinha aprendido de ouvido e tocava muito bem.
Eu vi o Burni tocar, ele tocava muito bem. Entao ele compunha no piano. Af decorava, naquela época néo
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tinha essas maquininhas infernais ai. Ele decorava a coisa, chamava alguém que fazia a coisa. E quando
vinha, ele me dizia, eu escrevia uma coisa, ele dizia: "-Mas isso daqui estd errado." Entdo ele tinha pego
musicos académicos que diziam que aquilo tava errado, quando aquilo 14 era o atonalismo que ele queria.
S6 que ele ndo sabia que era tonalismo que ele tava fazendo. Quando comegou a Bossa Nova, o Vinicius
correu em cima dele e disse: - " Mas vocé escrevia essas miuisicas em 1936, vocé tem que t4 conosco." Ele
disse: "Mas, Vinicius, eu quero € ser esquecido". A Maysa tinha muita coisa, e ai eu conheci essa histéria
pelo outro lado, o compositor me disse: "- como ela ndo pde as coisas, estava tudo errado. Eu é que corrigi
o que ela fazia." Isto &, ele tirava aquilo que era do compositor. Isso € a histéria da misica, nem sempre a
musica do filme, € a histéria da misica. Entdo, compor can¢do é uma coisa, compor musica, que eu acho
que é o que voceé estd fazendo, que voce estd dizendo: aquele musico que faz o comentdrio musical que
acompanha determinados aspectos do filme, muito bem, s@o coisas diferentes. A vocé teria que fazer, ter
paciéncia, comecar, pegar os filmes que ainda estdo a venda, que vocé€s encontrem em qualquer
blockbuster...

Cintia Campolina: Entio, eu tenho trinta e trés filmes.
Maximo Barro: Vocés ja os mastigou?

Cintia Campolina: Ja. Ja analisei todos, mas tem coisas que vocé€ ndo... por exemplo, no Argila tem
passagens que vocé fica em divida se é do Villa-Lobos ou se € dele. E como ele tava comecgando a carreira
dele no cinema, né, musical, vocé... porque a gente percebe o estilo de orquestracdo, percebe que, a gente
percebe quando o arranjo € dele, mas como tava muito no inicio da carreira dele, entdo voce, € meio dibio
o que o Villa fez, o que ele fez, eu conversei com pessoas: "-Ah, ele ndo fez nada no Argila..." Eu falei: "-
Nao, alguma coisa ele deve ter feito, porque td nos créditos, né?" E ai tem duas passagens que eu tenho
certeza que foi, mas as outras ndo dé pra ter certeza se foi ele ou o Villa-Lobos, né? Entao tem essas
coisas. Outra coisa que € problemadtica, que eu vejo, que sdo so créditos, né? Entdo vocé v€ nos créditos:
partitura de..., arranjo de, musica de..., entdo vocé ndo sabe se realmente se o compositor fez...

Maximo Barro: E nio tinha critérios, por exemplo, esses mesmos critérios num outro filme, pode ser
exatamente o oposto. Quem diz: mdsica de..., ndo ¢é miisica de..., ele fez arranjo de... Exatamente porque
ndo se tem, ninguém nao conhece musica. Dos meus colegas de montagem, eu tenho mais dois que
conheciam musica. Os restos recebiam musica e tavam pouco se lixando se aquilo que vinha nas maos
deles, tinha alguma a ver com o filme ou ndo. Eles eram, eram pedreiros onde se davam tijolos, dava
argamassa, et cétera e eles faziam a parede. Eles ndo construiam a parede, eles faziam a parede, sdo coisas
diferentes. Exatamente porque o cinema brasileiro, sé nos tltimos vinte anos tem escola, onde a pessoa
pode intuir porque ele ja viu cldssicos. Eu ndo vou fazer isso porque deu errado 14, eu quero uma coisa
parecida com essa. Como que se ia fazer escola antes disso? la no cinema, que foi a minha escola. Eu nio
tinha escola, na época minha. Ia no filme, assistia tr€s, quatro, cinco vezes, comecgava a ver a fotografia, as
vezes era a musica que me atrafa. E aprendia-se é desse jeito, aprendia-se vendo. Nao tinha alguém que
dizia assim: "-nesse momento... isso que vocé ti vendo errado é o certo, porque quer dizer tal coisa." Isso
ndo tinha. Entdo e complicado, isso...

Cintia Campolina: O Méximo, esse negécio dos créditos, €, bem assim, depois dos 50 d4 pra vocé ter
mais certeza, mas € bem confuso, né?

Maximo Barro: Sim e eu ndo digo até 50, até inicios dos 60 que vocé vai ter alguma coisa de mais
apurada em tudo isso. Porque os créditos ndo era feitos pelo musico, ndo era feitos pelo fotégrafo nem
nada, era feito pelo produtor, entdo td bom. A musica do cinema brasileiro acabou por causa do produtor.
O contrato diz que a musica ndo pertence ao musico, pertence ao produtor. Entio eu, se vocé for ao Museu
da Imagem e do Som aqui em Sao Paulo, eu graciosamente tava vendo que a década de 50, onde eu tinha
comecando a fazer cinema estava reaparecendo diante dos meus olhos e estava simplesmente nos ultimos
de 70, porque a de 50 j4 ndo tinha filmes. Mas mais do que filmes, ndo tinha mais mdsica, ndo tinha um
relatério de miisica. Entdo eu fiz, fora daquele coisa, que era o cinema dos anos 50, eu comecei a fazer a
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musica dentro do cinema paulista. E quando eu chegava para o musico, ele dizia: "-Nao, as partituras ndo
estdo comigo, as partituras sdo do produtor." E quando eu chegava no produtor, ele tinha morrido. Uma
delas me disse: "-Poxa, o senhor me telefonou com uns sessenta dias de atraso. Eu dei tudo para a casa, é
uma casa espirita, ___ mae de uma pessoa. Eu dei tudo pra eles. Eu ndo sei o que essa casa espirita foi
fazer com aquilo 14, vendendo aquilo, papel, vendeu aquilo. Fazia isso. O tnico que tinha conservado as
musicas era o Milglori, ndo o Mignone, o Miglori.

Cintia Campolina: Eu lembro da outra vez que eu vim aqui, que vocé me falou essa coisa do Miglori. E
eu fui 14, com ele, e o Consorte era vivo ainda, __ e tudo. Ele falou: "-Nio, tem partitura nenhuma aqui."
Eu falei: "-Nao, tem, porque o Méaximo falou que td aqui." E eu conversando com a bibliotecdria, tudo. A{
eu ia todo dia 14, ela falou: "-E o seguinte, sabe que tem um depésito aqui embaixo com um mével bem
antigo e eu sei que tem partitura, vamos 14?" E a gente foi 14. Era um dep6sito, todo cheio de pé. acho que
eles tavam descendo, ndo sei. E a gente ficou a tarde inteira 14. E eu achei as partituras do Miglori 14, do
Cangaceiro, todas. Num envelope de papel pardo, todo ja velhinho. Eu "-Gente, pelo amor de Deus, isso
aqui ta aqui? Isso aqui ndo pode ficar aqui, isso aqui € documento raro." Af ela falou: "-Vocé quer levar
pra vocé...." Eu: '-Ndo posso levar, _ . Af ela falou assim: "-Nio, leva, ai vocé scaneia pra nds, faz um
trabalho pra gente." Afi eu scaneei todas as folhas, passei pra ela o dvd tudo, Falei assim: "-Agora vocé
cataloga isso e guarda. E ficou 14. Ai quando eu levei pra Unicamp essa pesquisa. "-Mas onde que vocé
achou isso?" Porque ndo tem. Do Radamés mesmo eu achei s6 uma partitura, que aquilo que eu te falei De
onde o Terra Comecga. Que tava no MAM e também 14 num cantinho, porque vocé€ ndo tem ___ de
partitura de filme, E af ele me deu um envelope e falou assim: "-Vai e tira xerox." "N& o posso tirar xerox
___, af fotografei e tudo e também deixei o dvd 14, né? Porque essas partituras ndo ficavam com um
musico, vocé ndo acha.

Maximo Barro: Raros ficavam, porque a partitura pertencia, tecnicamente, nao s6 a partitura, o filme
pertence, o diretor ndo manda no filme, se o produtor quiser, ele desmonta todo o filme e faz o que bem
entender. Porque ele é o dono da obra. Outro pode ser dono do filme, mas o dono da obra € outra coisa. No
Brasil e fora do Brasil. Fora do Brasil é a mesma coisa.

Cintia Campolina: Isso no Brasil funciona?

Maximo Barro: Enfim, Tanto nos paises, se vocé pega a América do Norte e pega a Unido Soviética, no
tempo da Unido Soviética era a mesma coisa, um mandava o partido e outro mandava o dono do estidio e
acabou. O musico, o miisico nao, o diretor, o fotégrafo ndo mandavam nada. A obra pertencia ao produtor.
E é por isso que vocé tem problemas dessa ordem. Eu, depois, de uns dez ou quinze anos depois, eu
pesquisei essas partituras para um livro, vocé€ leu, aquele pequeno? Que tem um capitulo s sobre a
musica dentro do cinema. Naquela época eu fui 14 e ndo achei. Af ainda ndo tava nesse, ou ja tinha saido
do mével. Eu ndo sei, bom, eu fui antes de vocé, também. E af encontraram numa gaveta 14 em cima, a do
Cangaceiro, que € a que eu pus o filme, no livro, porque as outras, acho que ja estavam 14 embaixo.

Cintia Campolina: Entdo, 14 tinha a Familia Lero-Lero, o Cangaceiro e mais um da Vera Cruz que eu
ndo vou lembrar, tinham trés. S6 que o da Familia Lero-Lero tinha umas coisas que ndo entraram no
filme, que t4 mas ndo entraram. Depois, se vocé quiser, eu te passo o dvd que eu scaneei tudo. Mas é
muito complicado, porque quando vocé faz a andlise, como é que eu faco, eu assisto o filme, coloco no
computador uma pre, separo todas as entradas musicais, ai eu vou agrupando essas entradas musicais e
vejo o que aconteceu com cada grupinho. Mas se vocé tem a partitura € uma outra andlise, vocé pode fazer
ponto a ponto, ver porque ele usou aquele acorde, ah, aqui tem contraponto, aqui é ____ diferenciar, ah,
isso causou isso na trilha,i sso ndo causou. Entdo eu vou meio pela (teoria) de musica de cinema. "Ah,
entdo aqui entrou a musica do personagem e assim vai.

Maximo Barro: O Leitmotiv.

Cintia Campolina: E o Leitmotiv , porque com voc€ nao tem a partitura, vocé€ vai por essa teoria. E as
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vezes vocé ndo tem nem o filme, né? Vocé ndo consegue o filme, na Cinédia eu consegui pouca coisa.
Dona Alice, ela € uma pessoa....
Maximo Barro: Vocé teve no Museu Mazzaropi?

Cintia Campolina: Estive.
Maiaximo Barro: E sobrou musica?

Cintia Campolina: Nao tem I4.
Maximo Barro: E o coisa, e o Lagna Fieta morreu, ele morreu, eu no sei se ele morreu no Brasil ou ele
foi morrer na doce Argentina.

Cintia Campolina: Quem que é?
Maximo Barro: O Lagna Fieta. Escreveu todas as musicas do Mazza, nem estilo bem de, de uma maneira
mais delicada...

Cintia Campolina: Popular...

Maximo Barro: Nio, pianista de boite, como filho de pianista de boite que ele foi, ele ganhava a vida
como pianista de boite. Nao sei onde que o Mazza foi busca-lo, porque ele nunca tinha escrito nada antes.
Estranho, né? O Mazza foi busca-lo, desde o primeiro filme que o Mazza € produtor, ele é o miisico. Entao
¢ interessante...

Cintia Campolina: Como eu t6 pegando o Radamés, o Radamés fez trés trilhas pro Mazzaropi ja na Vera
Cruz.

Maximo Barro: E um trabalho insano que vocé vai ter, porque vocé vai ter que dedicar uns dois capitulos
a todos esses problemas, antes narrar, como € que é concebida, historicamente como é que nasce a musica
no cinema brasileiro, quando chega na Vera Cruz, estava-se diante de um estidio, onde tinha, ja tinha os
novatos, que acontece em qualquer lugar, mas tinham aqueles que tinham, vinte, trinta, quarenta anos de
cinema, que vinham de um pais, principalmente nem tanto a Itdlia, principalmente a Inglaterra, onde a
musica era tida em alta, a musica era sagrada l4. Quando o Cavalcanti dava aula pra gente, falava em
musica, babava, coisa assim: os musicos, musicos, porque u trabalhei na Fran¢a, musico.. era tudo. Vocé
viu o capitulo sobre misica, do filme Realidade do Cavalcanti? L4 d4 bem uma idéia da dignidade, acho
que a palavra é essa, da dignidade como a muisica era vista na coisa, na Italia nem tanto.

Cintia Campolina: E o Cavalcanti pensava assim, né? O tempo todo ele pensava assim.

Maximo Barro: Musica era , como essa coisa assim, (ndo € isso , ) que alguém fez assim, pds a
mao e vamos junto. Nao, isso daqui tinha um significado, entdo eles comecavam fazer, trezentas maneiras
até achar alguma coisa que era exatamente esse som, que estava diante do que o personagem pretendia.
eles eram muito rebuscados sobretudo nesses aspectos. O melhor som que se fazia em 45, em 55, ndo era
nos Estados Unidos, era na Inglaterra. O melhor som que vocé pode ouvir, como qualidade de som, como
emprego dramético ou cdmico, o que quiser, do som, € Inglaterra.

Cintia Campolina: era inglesa.
Maximo Barro: Sao, depois também acabou isso daqui, mas eles tinham, principalmente o pds-guerra. O
melhor cinema, ndo vai contar essas coisas 14 fora, porque vocé € jovem...

Cintia Campolina: Jovem, eu tenho 40 anos.

Maximo Barro: Vocé precisa de diploma, essas coisas, ndo vai dizendo essas coisas 14 fora que te
dependuram num poste. Ma so melhor cinema que se fez no pds-guerra ndo foi o Neorealismo, foi o
cinema inglés, de 45 a 50, que é o quanto dura também o Neorealismo, os ingleses fazem filmes
extraordindrio. S6 que ndo eram para o partido, entdo ficou perdido para todo o sempre. Se vocé assistir
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Na Soliddo da Noite, aquilo € uma musica extraordindria, principalmente na hora, sdao cinco trechos, o
altimo trecho dirigido pelo Cavalcanti, o boneco que domina, como chama o sujeito que fala pelo boneco?

Cintia Campolina: O ventriloquo.
Maximo Barro: - O boneco que domina o ventriloquo, o que tem de muisica 14 atras.

Cintia Campolina: E outra coisa, é misica de cinema...

Maximo Barro: NZo é cinema italiano que é sempre a mesma Opera. (cantarola) Agora o Radamés vocé
tem, vocé tem problemas sérios de saber se é ou ndo €, porque o Radamés foi uma pessoa que andou com
o tempo, né, voc€ ouve o que ele fez, ouve o que era, o que ele pensava de orquestracdo nos finais dos
anos 20, no 35 e vai por af afora.

Cintia Campolina: E diferente.
Maximo Barro: - O Radamés foi muito influenciado pelo Janovisk...

Cintia Campolina: Ele fala das influéncias dele, ele cita assim...
Maximo Barro: - Ele foi de esquerda?

Cintia Campolina: L4 quando ele morava em Porto Alegre ele era anarquista, o pai era anarquista. Mas
quando foi Rio ele j4 tava mesmo....

Maximo Barro: Eu sei, é que tem uns cinco anos terriveis de miisica por causa do, quando 14 em 46, que
eles faziam aquelas reunides na Tchecoeslovaquia, decidem o que € que é musica, misica tonal ndo pode
ter coisa.

Cintia Campolina: Ele citou Debussy, Ravel, esses dai, Jazz...
Maximo Barro: Houve uma época que ele foi muito ligado a Jazz, foi também foi .

Cintia Campolina: E também todo envolvimento dele com a Radio, com Radio Nacional, ele trabalhava
nas grandes orquestras. Trabalhou, fez mais de dez mil arranjos da R4adio Nacional. E ai eu fui no MIS, da
Lapa, porque os arranjos da Nacional foram pro MIS da Lapa. Eu falei: -deve ter algum arranjo de filme
perdido aqui, né, porque, dez mil arranjos. Nao tem nada, tem trés cangdes que entraram no filme, foram a
mesma orquestracdo de filmes que ele, que ele usou a mesma orquestragdo no radio e no cinema, mas
musica de filme, ndo tem. E tem partitura 14, viu.

Maximo Barro: Eu te fiz essa pergunta, qiue eu nunca vi uma biografia do Radamés. Tem um artigo aqui,
um artigo 14, et cétera, ndo sei. O Radamés, ele nio € o Jevanovisky, que tem que pegar a coisa do povo, et
cétera, entdo vamos pegar um sambinha e do sambinha a gente faz uma orquestracio e isso vira musica
digna. Isso era a concepg¢do da coisa.

Cintia Campolina: Uma das caracteristicas da obra dele, foi que num periodo, quando ele entrou na
Nacional, comecou a fazer arranjo, que ele meio que tirou, ele pegou a base ritmica, harmdnicas, da
orquestra, falou: "-Nao, agora a gente vai colocar instrumento brasileiro, a gente vai colocar pandeiro, a
gente vai colocar agogd e junto com a orquestra.” Entdo isso aparece, depois que ele td, que ele comeca a
fazer esse tipo de arranjo, aparece nos filmes também. E ai, isso, eu acho que, entre aspas, d4 uma
brasilidade nos filmes, porque vocé alia a orquestra com esse instrumentos € com o ritmo brasileiro, que
comega entrar também, que o Samba, principalmente o Samba e Marcha. E acho que o diferencial dele
td ai. Mas assim, que ele compunha exatamente, que nem o Simoneti, né, ele nao era que nem o Simoneti,
acho que o Simoneti €, aqui no Brasil foi um dos que soube melhor entender a musica do cinema, eu acho.
Maximo Barro: Foi o melhor musico do cinema brasileiro dos anos 50, ndo tem ninguém que pudesse
longiquamente competir com ele. Ele era o melhor. Mas é como naquela americana sobre miuisicas, ele,
aquele maestro td 14 em primeiro lugar, em segundo ndo tem ninguém, em terceiro nao tem ninguém, em
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quarto vem um tal de Toscanini. Entdo as coisas estdo nesses termos, né? O que ele fazia de musica
ligada, atada ao filme. A musica dele ndo € pra ser ouvida no disco, € o filme, sé tem valor quando tem a
imagem junta, né, o misico de cinema mesmo. E pro homem que nunca tinha feito misica de cinema. E
como o Rogério Duprat, um cara que nasceu, foi predestinado pra fazer misica de cinema e acabou, né,
ele fazia isso.

Cintia Campolina: O Radamés, eu acho que nio.
Maximo Barro: A pergunta eu fiz, porque, sei 14, eu td talvez indo além daquilo que, o motivo pelo qual
vocé veio aqui...

Cintia Campolina: Nao, pode conversar...

Maximo Barro: Eu vejo a misica do Radamés, eu vejo aquilo que possam ser as influéncias que o
Radamés possa ter tido, a coisa, principalmente, se ele em algum momento se viu, o Jevanovisky, é o
seguinte, quando a gente assiste um concerto do Radamés Gnattali € a coisa mais barata possivel, vamos
pegar o Jongo disso aqui, pegar o segundo movimento, o Xaxado de 14 e vamos em frente, ali com quatro
movimentos agente faz a coisa, pegando um de cada um. Essa, se necessdrio eu vou pd Casinha
Pequenina, vou p6 o jogo de Amarelinha, vou pegar indecentemente a coisa € em cima disso eu vou fazer
um trabalhinho e vamos dizer que isso é um concerto, que isso € uma sinfonia, ndo, sinfonia ndo, aquilo
que possa acontecer. No cinema nao vi isso. A gente v€ ele fazendo uma musica que lembra o Brasil, mas
ndo que estd atado a essas, ndo sdo simples, mas sim simpldrias. que nao tem o valor, realmente, nenhum
da coisa. Elas sdo muito bonitas de serem ouvidas, o concerto para, de coisas dele, € muito gracioso e tudo
mais, da primeira vez, quem sabe na segunda, na terceira vocé ja comeca a sentir: Mas, porra, isso &
escrever musica de costas pra partitura, né? E em cinema eu nunca vi isso, eu, ele também nao é musico
de cinema, aquele que escreve exatamente o complemento que a imagem td precisando. Mas chega
bastante préximo a isso, e chega a isso esquecendo-se de que ele pertence ao partido, que ele pertenceu a
maconaria, que ele pertence a igreja.

Cintia Campolina: Porque vocé vé que ele fez filmes significativos: o Ganga Bruta; o Argila; Rio, Zona
Norte; Rio, Quarenta Graus; Falecida. Sdo filmes pontuais, acho, outro que ele fez em 80, Eles Nao Usam
Black-tie, que, talvez as comédias dos anos 50, que fez muita comédia, né, em 50, 60, mas tem filmes
marcados, acho que foram muito estudados, o Rio, Quarenta Graus, tem uns duzentos artigos sobre o Rio,
Quarenta Graus, e ndo falam da mdsica quase, falam muito pouco da musica. Entdo, eu acho que ele era
um compositor que era requisitado, né, mas assim, que ele escreveu exatamente pro cinema, que nem o
Simoneti, eu ndo vejo, eu acho que é bem diferente, bem diferente como ele pensava, né?

Maximo Barro: Ele mesmo deve ter, o Simoneti teve a sorte de estar em Sdo Paulo, nuam drea onde se
tinha determinados tabus aqui, que foram modificados para o bem e para o mal. Alids, no meu livro eu cito
exatamente a frase dizendo que o produtor, quando chegava o momento da miusica, na década de 50, ele
podia ta falido, ele ia pegar e vender as jéias da mulher ou ia vender o apartamento que ele tinha no
Guaruja ou ndo sei o que 14 e et cétera, porque a musica tinha que ser a musica. Se na frente ou pelo
menos durante trés ou quatro horas, cinquenta musicos, tinha que ter cinquenta musicos e acabou. Nio era
cinco musicos, era cinquenta musicos e vamos com cinquenta musicos. Coisa que durante a filmagem
pode ter faltado dinheiro pro sanduiche e outras, quando chegava na musica era diferente. Acabou na
década 60, veio o Cinema Novo e diz que tudo isso € porcaria, entdo muda pra uma outra situacao, uma
outra posicao. Entdo ele pegou o pior disso. Ele pegou o local onde a musica nao tinha considerac¢do, Sao
Paulo, misica, vamos que vamos em frente, né, e pegou um outro lugar e pegou comédias. Porque a
comédia representava de sessenta e cinco a setenta por cento do cinema brasileiro. Entdo tem que se fazer
comédia, porque era comédia que se fazia. O Drama nao tinha lugar nesse momento. O ptblico ndo ia ver
filme dramatico, queria a comédia. Entdo ele vai trabalhar dentro dessa coisa. E torna-se aquilo que tem de
mais digno dentro do cinema, ele torna-se um artificie. Ele trabalha, ele da tudo de si numa coisa que néo
mereceria, por que? Porque ele é um artificie. Ele € o tipografo que imprimir Proust e imprimir Madane
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(Derry) é a mesma coisa. Ele tem que com a mesma dignidade imprimir um e imprimir o outro. Nao é
porque esse, que existe um outro, eu vou fazer com papel sujo, et cétera, ndao. Essa dignidade que a pessoa
tem em relacdo a aquilo que ele estd fazendo. E pode ser que a gente vai encontrar alguns filmes, dessas
comédias principalmente, onde a musica é a melhor coisa que ta no filme, porque todo o resto € lixo. E de
repente alguém que trabalhou, que colocou de si aquilo que ndo precisaria, acaba fazendo isso. Porque
vocé vem na musica dos filmes americanos, a Warner tinha um misico, Frans Aschmann, o Steiner, o Max
Steiner, um musico so.

Cintia Campolina: E af criou uma linguagem, né, o Steiner criou uma linguagem de tanto fazer, acho que
foi o Simoneti no Brasil, mas o Radamés ndo vejo isso nfo.

Maximo Barro: Na década 40, o Alan Coplan esteve aqui, ndo sei se eu coloquei isso no livro. O Alan
Coplan deu trés palestras na Praca da Republica, na escola Caetano de Campos, ele deu trés palestras
sobre musica de cinema, inclusive ele trouxe dois filmes que ainda nfo tinha sido exibidos. Eu assistia a
esses filmes por causa da musica dele. No inicio da palestra, a primeira frase que ele disse nessas tres
conferéncias ou palestras que ele deu, era: Todos sabem e se conformam que existe uma musica cigana,
todos sabem e se conformam que existe uma musica vienense, todos sabem e se conformam que tem uma
musica espanhola, porque € que a pessoa nio se conforma que existe uma musica de Hollywood. Aquela
frase, poxa, era aquilo que estava dentro de mim e eu ndo sabia explicar e de repente ele abre a coisa, disse
que existe uma musica, existia, hoje ndo tem uma musica de Hollywood, porque o cinema é feito por
independente. Se vocé pegar o Max Steiner que tinham, vinham de paises diferente, instru¢do diferentes,
professores diferentes, a miisica deles tanto é parecida, ¢ como a musica cigana, escrita sabe ld por
quantos ciganos, era musica cigana.

Cintia Campolina: E no Brasil vocé ndo vé isso, ndo tem uma configuragdo. O Duprat fazia de um jeito,
o Remo faz de um outro jeito, o Radamés de um outro jeito. Cada um acabou assim.
Maximo Barro: Mas na época que eles fizeram, nem Hollywood tinha musica de Hollywwod...

Cintia Campolina: No Remo ja...
Maximo Barro: Nio, a musica de Hollywood, e 55 ja...

Cintia Campolina: Ja ¢ outra coisa....

Maximo Barro: Comeca a ter as producdes independentes, que tem um estidio, pra distribuir o filme eles
estdo ligados a um estidio, mas ndo € o estidio que fazia a musica. Isso acaba em 47 quando a Paramont a
coisa, né?

Cintia Campolina: Maximo, vocé lembra uma musica do Ganga Bruta?
Maximo Barro: Lembro.

Cintia Campolina: Que ¢ o tempo todo, né, porque noventa por cento do filme tem musica.
Maximo Barro: E 6pera.

Cintia Campolina: E af ele fez uma selecdo de musicas, né, musica dele acho que tem umaa, uma
selecdo que ele, pos Tchaikovisk, o que vocé acha?
Maximo Barro: Vocé vé a pobreza que levava a isso, pior ainda é...

Cintia Campolina: E no filme ta mdsica de, e foi selecéo dele.

Maximo Barro: Mulher também, Mulher do Otdvio Gabus Mendes é praticamente Tchaikovsky ligado,
ha uns poucos, isso, se vocé quiser a musica do cinema brasileiro que existia naquela época, vocé tem que
procurar em 78 que existia no Brasil, ndo é que eles pegaram a miisica do Tchaikovsky, eles pegaram o
disco do Tchaikovsky. Nao é que eles pegaram o Reverie, do Schumann e chamaram a orquestra e diz:
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agora toca o Reverie! Nao, ndo, eles pegaram o disco, porque sendo cadé. Ai, em vez disso eles iam fazer
musica para o filme, se nao tinha dinheiro entdo eles faziam isso. O americanos fizeram quase isso no
momento, durante dois anos, onde os miisicos queriam ganhar ndo sei quanto ou queriam ganhar pelo
filma, um direito autoral, tinha uma época que eles fizeram uma greve e durante dois anos, vocé assiste,
vocé ouve Opera italiana, s6 que ndo € do disco, é gravada no tamanho da sequéncia, mas € miisica, estd
fora de direito autoral.

Cintia Campolina: E era meio o pensamento da época, porque nio tinha um pensamento de fazer assim,
desse jeito, porque por exemplo, o Ganga Bruta, que foi com a produtora da Cinédia, eles até que tinham
dinheiro pra fazer, tinha o dinheiro pra fazer a miisica de cinema, mas parece que é um pensamento da
época de compilar, eu ndo sei como que era, porque vocé ndo tinha um estidio de gravagdo tao equipado
pra uma orquestra e tudo isso.

Maximo Barro: Eu te pergunto, até 1935, até o John Ford fazer o Delator, nao cita musica de cinema,
vocé vai ouvir isso, o cinema estd aprendendo a fazer musica. E o Griffth seja o limite, daqui pra frente é
assim, quando comega o cinema sonoro, tudo isso retorna, se faz teatro porque agora tem o didlogo, vocé
pode fazer teatro e a musica vai no mesmo caminho. Se reaprende todas as coisas. O que mais fica
avancgado nessa época sdo os musicais. Os musicais sdo os primeiros, que de musical comegcam a fazer o
musical para o cinema e nio musical do teatro, fazia tudo um grande aprendizado que se tem nisso daqui.
E no Brasil onde nés faziamos quatro filme, cinco filmes por ano, esse aprendizado é mais longo, porque
vocé ndo tem a pratica. Vocé pode até ter qualidade, mas sem quantidade. E por ai o andamento da mdsica
nesse momento, vocé tem um pais pobre, que ndo tem tradicao de cinema, a ndo ser na cabeca de alguns
psicopatas, que acha que sempre teve, mas ndo é bem nada disso. E aprenderam em cima desse pouco.
Entdo quando vocé encontra predestinado pra fazer aquilo 14 e diz: -"Ah, € isso." et cétera, é o produto da
época? Nao, é o produto de um homem. De alguém predestinado que teve o vislumbre de fazer aquelas
coisas.

Cintia Campolina: Maximo, a Maria Bonita, vocg assistiu?
Maximo Barro: Nio, ndo existe copia.

Cintia Campolina: Nao tinha em c6pia?
Maximo Barro: Nao.

Cintia Campolina: O que vocé escreve € o que vocé conversou com o Burle entéo?
Maximo Barro: Com o Burni, e eu tenho muito material, quando o Burni morreu a familia me deu todo o
material, que eu depositei aqui na FAAP. Entdo tem uma caixa s6 de Maria Bonita toca escrita.

Cintia Campolina: Eu vi vocé relatou.

Maximo Barro: E, aquilo 14 entdo acaba dando em todo esse material que vocé estd levando e o que eu
tenho é o material préprio, vocé encontra ele, ____ depois que ele ndo viu, et cétera, mas tinha
logicamente outro lado que também se escondia, sé fica de um lado.

Cintia Campolina: E o filme, ele se perdeu, foi isso?
Maximo Barro: O Filme, ele foi exibido...

Cintia Campolina: Que ele foi censurado, eu anotei aqui que ele foi censurado.
Maximo Barro: O Maria Bonita? Nio.

Cintia Campolina: Nio, ah, entdo, porque tem varias Maria Bonita dessa época, tem a de (37), que € a
dele, tem acho que duas anteriores, uma anterior, ndo sei, uma ou duas.
Maximo Barro: Maria Bonita, serd que era a do Lampido?
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Cintia Campolina: Nao lembro. Ah, entdo nio foi esse...
Maiaximo Barro: Nio teve censura, ndo teve censura nenhuma.

Cintia Campolina: E 14 vocé fala...

Maximo Barro: O filme foi muito bem distribuido no Rio de Janeiro. Eu tenho, eu fiquei assustado com
o nimero de criticas que o filme teve, a favor ou contra, no Rio de Janeiro.

Do estrago que aconteceu, a semana que antecedeu, todos eles cairam no pau, contra ou favor, o Burle
procurando jornais para insultar o francés, o francés indo em outros jornais para insultar os dois. Entdo os
tempos ficaram, foi um dilaceramento que acho que nada serviu para o filme, tanto que no fim da semana
o filme saiu. Que ndo acontecer essa coisa, que o dono, quem colocou dinheiro era um francés que naquele
momento era presidente, da associa¢do, do sindicato dos distribuidores de cinema no Brasil, francés que
deu dinheiro pra aquele filme. Nao o diretor, o produtor. Primeiro foi mal, aqui em S&o Paulo ele foi
distribuido, com jornais falando, um quarto de pdgina, com fotografias e tudo mais, foi bem distribuido,
mas ficou a semana de obrigatoriedade e acabou.

Cintia Campolina: E o Estrela da Manhd, vocé assistiu?
Maximo Barro: Assisti...

Cintia Campolina: Af vocé fala no diciondrio que a musica € ruim, vocé lembra disso? Vocé lembra do
filme, porque eu nao assisti...

Miximo Barro: E ruim, porque € Tristdo e Isolda. (riso) O disco Tristdo e Isolda (cantarola), parte do
prelddio e parte do terceiro ato.

Cintia Campolina: Entdo ele compilou e pés, recolheu.
Maximo Barro: Ele pegou o disco, gravou o negativo, que depois fez o copido disso daqui e 14, depois:
pOe a partir desse momento, tira aqui depois. Coisa que eu fiz tantas vezes. E Tristao e Isolda mesmo.

Cintia Campolina: Todinho?
Maximo Barro: E.

Cintia Campolina: E vocé lembra onde vocé assistiu, na época?

Maximo Barro: Sim, no Masp, eu era aluno, ele foi 14 apresentar o filme, foi projetar o filme 14, houve
palestras ao término do filme, respondeu perguntas, desculpou-se. Se voc€s gostaram do filme, ele € meu,
se o filme € ruim, € meu.

Cintia Campolina: E nao falou nada da miisica?
Maximo Barro: N3o.

Cintia Campolina: Esse filme ndo acha também, nio tem. Nao achei nem na Cinemateca.

Maximo Barro: Acho que ndo. deve ter, esse ¢ um dos problemas, quando o filme ndo ia bem em
Sao Paulo ou no Rio de Janeiro, dificilmente ele corria o resto do Brasil, entdo ele ficava apodrecendo 14
uns cinco anos na gaveta da distribuidora. Af a distribuidora jogava fora, tinha que ter espaco.

Cintia Campolina: E o Tocaia, vocé ouviu falar nesse filme.
Maximo Barro: Assisti.

Cintia Campolina: Vocé assistiu? Como que € o filme? Eu nio sei nem a sinopse dele. E ruim?
Maximo Barro: O Tocaia, nao o Tocaia no asfalto?
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Cintia Campolina: N3o, o Tocaia mesmo. E a musica dele, € ruim?
Maximo Barro: Nao lembro da misica dele, o filme é pavoroso.

Cintia Campolina: O que fala o texto, vocé lembra?
Maximo Barro: Que passa tudo no Rio de Janeiro, na drea rural do Rio de Janeiro, que lembro o Tocaia,
eram coisas que poderiam ter mais em drea de latifindio, latifindio, matava o outro...

Cintia Campolina: Af nessa década de 50, ele fez muito filme pro Eurides Ramos e pro Alipio Ramos, o
que voce fala dos dois? Do Alipio e do Eurides.
Maximo Barro: Os maldosos da época néo diziam Alipio Ramos, ali pioramos (risos).

Cintia Campolina: Todo mundo falou isso pra mim, todo mundo que eu entrevistei falou isso pra mim.
Maximo Barro: Escreviam isso, escreviam essas coisas.

Cintia Campolina: Mas vocé acha tdo ruim assim?
Maximo Barro: Nio.

Cintia Campolina: Nao acho.
Maximo Barro: Os filmes do Eurides era uma tentativa de fazer com que quando vocé fosse no cinema
assistir um filme brasileiro, vocé ndo sé visse, mas também vocé ouvisse o filme. Entdo vocé tinha...

Cintia Campolina: Ja me falaram que quem dirigia nfo eram eles, era o Hélio Barroso Neto, dirigia e
eles assinavam. Eu ndo sei também se isso...

Maximo Barro: Duvido que o Hélio saisse do estudiozinho dele pra ir fazer alguma coisa fora. Ele era
um homem muito, nessa época ele ja era um homem de idade, jd era um homem que gostava de fazer o
que ele fazia. O estidio dele tinha esse tamanho aqui, né, e como, ele falava com se dissesse, o que tinha
que dar, ja dei, acabou, hoje eu sou sobra, (dispendio). Entdo ndo, duvido que ele fosse fazer a coisa. Mas
esse filmes ndo eram feitos com som direto, Rio de Janeiro sempre fazia som direto, em Sao Paulo s6 fazia
dublagem, porque aqui nés tinhamos muitos atores estrangeiros que fundaram, No Rio de Janeiro quase
todos eram atores de teatro, o teatro estava 14, ndo estava aqui, no tinha o TBC ainda. E isso fazia com
que ele tivesse a disposicdo pessoas que soubessem falar. com o auxilio do pessoal do rddio que também
sabiam que era um microfone, sabiam falar para um microfone. Mas o, os filmes do Eurides eram feitos
pelos de Sdo Paulo, com uma tomada, mas o som prejudicava, porque nem sempre o som dava certo, nao
tinha, tinha eco, reverberava, et cétera. entdo eles dublavam tudo. E 14 era tudo feito de uma vez, porque o
que estragava o som no Brasil era mixagem. Vocé passar de uma pista pra outra, pra outra, pra outra e
depois fazer uma mixagem disso tudo, acabava dando, acabava voc€ ndo ouvindo. O que eles faziam,
entdo? Eles faziam anéis de dois, trés minutos, os atores dublavam, o contra-regra fazia ruido e uma
orquestrinha atrés tocava, tudo junto. E por isso que o som...

Cintia Campolina: Numa tomada s6.
Maximo Barro: Num anel s6, dublado, dentro do estidio, o Escrava Isaura foi feito assim. Quem assistiu
1SS0....

Cintia Campolina: Mas o Escrava Isaura é de 49.

Maximo Barro: Eu sei disso, porque quem esteve 14 fazendo isso foi o Coimbra, que naquele momento
ele queria ser cantor de tango, o sonho dele era ser cantor de tango. Entdo no Tio ele tinha a Nacional,
essas coisas, ele viu isso, ele me disse, ndo, ndo tem como 14. N@o tinha uma mixagem, por isso que eles
tinha um som melhor, era gravado de uma vez e acabou. Foi feito 14, portanto nio tinha uma orquestra,
deviam ter no maximo uma orquestra de cdmara, doze, quem sabe quinze, assim, e mais ainda, a orquestra
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tinha um microfone, nao o violino, o sopro, um s, o contra-regra e ele...

Cintia Campolina: Um pra todo mundo.
Maximo Barro: Ia fazendo, fazendo até dar certo.

Cintia Campolina: Aqui 6: Forca do Amor, Perdidos de Amor, Marujo Por Acaso, Angu de Caroco,
Fuzileiro do Amor, tem um monte...
Maximo Barro: Esse era do Mazzaropi, ndo é?

Cintia Campolina: Na Corda Bamba, Camel6 da Rua Larga, Calaboca, tudo do Alipio Ramos. Vitva
Valentina, ele fez muita pra ele.
Maximo Barro: Muita e tudo comédia e tem tré€s Mazzaropi ai no meio.

Cintia Campolina: Tem, tem o Nadando em Dinheiro...
Maximo Barro: Nio, o Nadando em Dinheiro € Vera Cruz, vocé falou o Fuzileiro do Amor.

Cintia Campolina: Ah, Fuzileiro do Amor, Chico Fumaga...
Maximo Barro: E a Girafa, o Noivo da Girafa.

Cintia Campolina: O Noivo da Girafa, vocg, entdo, o que eu pensei, fez muita trilha pra ele, fez do,
trabalhou, as vezes ele fez dois filmes...
Maximo Barro: Vocé assistiu esses filmes?

Cintia Campolina: Assisti, tudo néo.
Maximo Barro: E como € a misica.

Cintia Campolina: Entdo, o que eu pensei, como ele trabalhou muito com ele, ele fez uma parceria, tipo
assim, o Hitchcock assim, tem parceria entre diretor e musico, diretor e trilhista, ndo, nio tem
configuracdo e também que os filmes sdo bem parecidos, né, tudo comédia musical, vai todo mundo pra
boite, faz a canc¢ao, tudo € no mesmo molde. S6, eu acho que, Eu Sou o Tal que ele faz uma critica da,
voc€ lembra do Eu Sou o Tal que ele faz uma critica da, ah, € comedia, € comédia, entdo o filme, é um
rapaz que vem do interior, pra fazer sucesso, que ele € cantor, mas na hora ele fica nervoso, fica gago e
nao da nada certo pra ele e af ele faz uma critica: -Ah, entdo se é comédia musical tem que ter musica na
boite, ele faz até uma critica, mas ao mesmo tempo eles colocam a musica do mesmo jeito. Colocam a
musica como, vou parar pra ouvir a musica em algum lugar, né, que ndo € a boite, mas € num estidio de
radio, et cétera, faz uma critica, mas ao mesmo tempo usa do mesmo jeito. Entdo eu falei: - Ah, criou uma
parceria, fez alguma coisa..." Mas, nfo, ndo tem essa configuracio de diretor e compositor, que tinha nos
filmes americanos.

Maximo Barro: Nio, eu duvido que o Radamés fosse contratado por ano. Se vocé fizer dois filmes ou
vinte filmes o pre¢o é o mesmo, como acontecia na América do Norte, eu duvido, ele devia ganhar por
filme, a coisa, que fazia de tamanha velocidade, que era uma espécie de ganha-pao. Quem sabe, num
desses anos ele s6 tenha, ele, ndo é que s6 trabalhou para o cinema, mas ele ganhou dinheiro dentro do
cinema e dos outros, esporadicamente, né, fazia uma...

Cintia Campolina: Ele falava que ele trabalhava no cinema e no cinema dava mais dinheiro, trabalhava
por, (alguma vez tocando) que dava dinheiro. E ele precisava do dinheiro, entdo ndo tinha como negar e
ele gostava de fazer.

Maximo Barro: Ele deixou muito depoimento?

Cintia Campolina: Pouca coisa, conversei com a vitiva dele, conversei com o sobrinho dele, conversei
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com as pessoas que foram ligadas, o Zé Menezes, o Luis Anunciagdo, que tocaram com ele um tempo,
trabalharam com ele na Globo. Entdo tava recolhendo depoimentos, ele deixou pouca coisa. Oh, Maximo,
quem que foi J. B. Tanko, que eu ndo conheco, que tem um monte de filmes, que eu ndo sei quem €?

Maximo Barro: Era um tcheco, acho que era tcheco, ele ndo era brasileiro. E ele comec¢ou como técnico,
né, ele veio como técnico, um técnico respeitado, a Tchecoslovdquia tinha um cinema, mas excelente. E
ele fez filmes, principalmente filmes dramdticos de alta qualidade e depois teve, fez uns quatro filmes, eles
fez alguns filmes para os Trapalhdes, mas ele ndo, ele deixou, em todos os filmes que ele fazia, vocé
notava, podia ser o pior argumento do mundo, mas vocé notava uma dignidade na dire¢do, como ele se
dizia: -se eu sei que eu tenho uma merda, mas dentro dessa merda eu vou fazer o melhor que eu posso. A
gente via isso no Tanko. Vocé ndo encontrou nenhum verbete do Tanko na enciclopédia?

Cintia Campolina: Sabe que eu nio, acho que eu ndo vi, deve ter, ndo, eu falei: - Mas o Maximo sabe
isso...

Maximo Barro: Alexandre, ndo quer ir 14 embaixo, por favor, pegar o Enciclopédia do Cinema Brasilero?
Obrigado. Nao € nossa biblia ndo, é a enciclopédia. Nossa biblia € o Léo.

Cintia Campolina: Ah, o Léo, aquele 14 é uma biblia mesmo. Entdo, no diciondrio do Ledo, o Rio,
Quarenta Graus ta escrito que a musica € do Cldudio Santoro, vocé sabe alguma coisa disso?
Maximo Barro: Sim, deve ser porque o Cldudio Santoro...

Cintia Campolina: Porque nos créditos, nio ta isso.

Maximo Barro: Infelizmente o Claudio Santoro foi quem trouxe o Jevanosvisky para o Brasil, porque ele
estava na Tchecoslovdquia o0 momento em que o partido decidiu que musica ea isso, isso, isto, misica s6
podia se tonal, o Shostakovysk teve cinco sinfonias que s6 foram tocadas depois da morte do Stalin, na
Perestroika, nem na morte do Stalin, na Perestroika que foram comecar, cinco sinfonias, das dez, das oito
que ele escreveu, cinco s6 foram depois, Eu ndo gosto da miisica dele, tem coisa bem melhor, mas ele
respondeu um processo quando escreveu musica atonal, respondeu a um processo. Triste isso, né, € crime
fazer musica atonal, pode matar (riso), incrivel, né? Ele estava 14, ele que trouxe, ele que cindiu a musica,
cindiu a musica e cindiu tudo, o cinema vai logo atrds, ali na frente puxando toda essa triste historia,
lamentavel, anos tristes. Eu assistia o Santoro dar palestras, ele: -Sim, porque um dia eu fui compositor
dodecafbnico, af eu vi que ndo era assim, que a musica precisava ser de outra. E passou a fazer aquela
outra musica bem inferior ao estilo que ele fazia antes. Sempre boa, mas inferior ao que ele fazia antes.
Bom, no MIS tem um depoimento, eu trouxe, o Santoro tem um depoimento, sim, vocé vai encontrar um
depoimento dele no MIS, tem, eu trouxe, eu trouxe nao, desculpe, numa das viagens que ele veio reger
uma coisa aqui, telefonei pro Rio, expus, ele foi muito gentil.

Cintia Campolina: Ah, vou procurar.
Maximo Barro: Tanko, acho que eles fizeram um verbete do Tanko, Tambeline, Tanaka, Tanko, J.B.
Tanko, tem sim, depois eu te passo. Tudo isso.

Cintia Campolina: Eu que nio procurei mesmo..

Maximo Barro: Areias Ardentes e a Outra Face do Homem, a Outra Face do Homem é um dos raros
filmes expressionistas brasileiros, muito, muito bons, quando eu assisti um filme da Atlandida assim
daquele jeito, no cine Marabd eu disse: "-Ué! O Brasil mudou?"

Cintia Campolina: Que coisa, né?
Maiaximo Barro: Muito bom, eu ndo lembro da mdsica, mas o filme era muito bom.

Cintia Campolina: E Vitor Lima?
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Maximo Barro: Ah, o Vitor Lima, néo, o Vitor, néo sei, eu nunca gostei de nada do Vitor, sabe?

Cintia Campolina: Ah, é? Tem muita coisa, Barbeiro Que Se Vira.
Maximo Barro: - E o Arrelia, ndo é isso?

Cintia Campolina: E o Arrelia,
Maiaximo Barro: Nio assisti.

Cintia Campolina: O grande pintor...
Maiaximo Barro: Sim, assisti.

Cintia Campolina: Eu nunca ouvi falar nesse filme, ndo achei de jeito nenhum...
Maximo Barro: O Grande Pintor, ndo é o Oscarito?

Cintia Campolina: Nio assisti, ndo sei. O Feijdo de Ouro, eu ndo achei. O Rei do Movimento eu tenho,
eu vou te dar.

Maximo Barro: Alexandre, a gente ndo tem ai, nas suas costas, o cartaz do O Grande Pintor.

Ah é? Mas a gente tinha esse cartaz af por tras, acho que ele estd 1 em cima, no estidio.

Cintia Campolina: O filme nio tem, né?
Maximo Barro: N3o.

Cintia Campolina: Eu nfo acho esse filme.
Maximo Barro: Nao acha, porque esses sdo da ultima fase do Atlandida, do, como chama aquele que
ainda esta vivo...

Cintia Campolina: O Manga?
Maximo Barro: O Manga, tem tudo com ele...

Cintia Campolina: E, mas o Manga, é dificil falar com o Manga, sabia?
Maximo Barro: Ah, sim.

Cintia Campolina: Nio, ¢é dificil, porque a Globo, estd vinculado a Globo, ai vocé tem que falar com a
Globo, ai a Globo ndo autoriza, ai vocé vai 14, ah, ¢ ma burocracia pra falar com ele. E af vocé tem que ir
com alguém da Globo na casa dele, af o pessoal da Globo nio pode ir.

Maximo Barro: Ele veio aqui.

Cintia Campolina: Ah, ele veio?

Maximo Barro: Veio, alguém foi busca-lo no aeroporto, trouxe aqui, ali eles me apresentam: -Vocé que é
o Méximo que montou esse (centro?). Eu fiquei assustado, ai eu disse: -Mas como vocé sabe que eu sou
montador? Nés éramos tao poucos naquela época, claro qué sei. Eu que fiz a tua biografia no taxi." (riso)
Bem da Globo, né.

Cintia Campolina: Bem da Globo e ai vocé ndo pode ir sozinho falar com ele, tem que ir acompanhado
com alguém da Globo, e af a pessoa... E, porque contratado de 14 e ai € meio complicado falar com ele, eu
falei...

Maximo Barro: A Globo estava interessanda em vir aqui por causa da drea de televisio nossa.

Cintia Campolina: Eu falei com o Capovila 14. Que ele fez, o Jogo da Vida, ele fez a misica com o

347



Capovila. O Capovila falou assim: "-Olha, eu ndo tinha muito contato com ele, quem arrumava pra mim,
os musicos, era o Peldao." Vocé conhece esse Pelao? Que € Jodo Carlos Botozeli, que era um produtor que
sempre surgia, quando eles precisavam esse produtor ia atras desses musicos e conversava, ai eu falei de
partitura, ele falou: "-nunca vi partitura de filme, na verdade o filme é calcado na cancio do Jodo Bosco,
né, com orquestracdo do Radamés. Entdo tem uma musica original do Radamés, em cima da cangao...
Maximo Barro: Do Wagner...

Cintia Campolina: E.
Maximo Barro: Voltamos...

Cintia Campolina: Wagneriano.
Maximo Barro: Voltamos ao leitmotiv.

Cintia Campolina: E o outro que eles fez com o sobrinho dele, esse Perdoa-me Por Me Traires, o
Roberto fez junto com ele, a trilha. Ele falou: "-Olha, eu ndo sei onde estdo essas partituras. Eu sou o
compositor junto com ele. Eu fiz alguma coisa, o Radamés fez outra. Mas nem eu tenho a partitura e nem
ele tem. Porque eu t6 com todo o material do Radamés aqui e a Aneli também, a vitva, a gente td com
todo o material, a gente abriu todas as caixas que ele preservava e ndo tem nenhuma partitura de filme."
Maximo Barro: O produtor pegou, o produtor era o dono.

Cintia Campolina: - Eu acho que td com o produtor, entdo.

Maximo Barro: Eu acho que pode ser. Vocg faz ideia, ser esposa do produtor, as partituras sdo guardadas
no guarda-roupa e de repente ndo d4 mais pra pOr roupa, porque a partitura impede. Af a gente pega e
vende, passa o homem do coisa e a gente vende ela por quilo. Uma delas me contou isso, no guarda-roupa.
Nao tinha mais como colocar as roupas dentro do guarda-roupa, o filme ja tinha dez anos, o que é que eu
vou fazer, ele j4 tava morto.

Cintia Campolina: E eles ndo veem a partitura como um documento, como um...

Maximo Barro: A musica do cinema brasileiro, a misica é a primeira coisa a desaparecer. Por isso que eu
fiz uma coisa s6 dedicada a miisica de cinema brasileiro. E os filmes que ja ndo tinham mais negativo, eu
levava a copia 14 no MIS, a gente colocava 14 no projetor e tirava. Estd guardado, deve estar guardado no
MIS, dezenas e dezenas de filmes brasileiros s6 com a musica. Quando comecava o trecho de mdsica, a
gente gravava com os didlogos oi ndo. Grava e depois pegava o préximo trecho, o préximo trecho, o
préximo trecho. Tem isso, vérios filme 4.

Cintia Campolina: E quando vocé montava, na década de 50, o diretor, o compositor, o diretor musical,
eles iam juntos na montagem com voce?

Maximo Barro: Olha, eu exigia, eu era diferente do Herbert Richter, de que eu sou filho espiritual, eu,
quando eu montava o filme, eu sempre queria que o diretor estivesse ao meu lado. E alguns tinham tal
pavor do quartinho escuro, que: "hoje eu ndo posso vim, amanha, nanana..." Mas eu sempre quis ¢ quando
era o momento da musica, eu sempre pedia que o, eu sempre pedia, ndo, o musico tinha que estar 1d pra
marcar a misica comigo. Mesmo quando se tratava de: "-vamos tirar, ndo temos dinheiro e vamos colocar
o disco." A pessoa, o sonoplasta que ia fazer aquele trabalho, tinha que vim comigo, a gente marcava, tudo
como se fosse musica composta. Via minutagem, a gente escolhia o que era, et cétera, as vezes ele ja trazia
as estradas: "-Cabe isso daqui?" A gente ja escolhia algumas coisas assim. Mas o musico sempre esteve ao
meu lado. Eu nunca fiz as coisas. Eu estranhava quando os meus colegas diziam que montavam um filme
em trinta dias. Eu nunca conseguia montar em menos de quatro meses. Eu era um cretino que fazia todas
essas coisas. Eles ndo, eles recebiam...

Cintia Campolina: Ficava fazendo certinho....
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Maximo Barro: Eu ndo sou o dono da musica, ta 14 a musica, eu montei o filme.

Cintia Campolina: E complicado, né?
Maximo Barro: Sim, é complicado...

Cintia Campolina: Porque af fica uma autoria de um, autoria de, af fica um balaio de gato...
Maximo Barro: Desautoria, desautoria. Nem autoria, desautoria.

Cintia Campolina: E Feijao de Ouro, vocé lembra de assistir?
Maiaximo Barro: Nio lembro, ndo lembro, nao, ndo vi o filme.

Cintia Campolina: Ouvi falar, Carnaval em Caxias?
Maiaximo Barro: Também nio.

Cintia Campolina: Hospede de Uma Noite?
Maiaximo Barro: Sim, esse € do...

Cintia Campolina: Do Ugo Lombardi.
Maximo Barro: Do Ugo Lombardi, o pai da Bruna.

Cintia Campolina: Ah, o pai dela...

Maximo Barro: O pai da Bruna, ele dirigiu, iluminou, produziu, ele fez tudo sozinho, no Rio de Janeiro
ainda, ainda nfo era Vera Cruz. Um filme muito interessante, muito interessante. Se vocé€ quiser saber
bastante sobre o filme, vai no MIS e ouve, porque eu levei o Hugo Lombardi 14. Tem um longo
depoimento dele, desde o tempo que ele fazia para o (fascismo), et cétera.

Cintia Campolina: E do Rui Santos.
Maximo Barro: Eu fui intimo, montei muito documentario dele.

Cintia Campolina: E, que legal, fala dele pra mim. A Mulher Amada, vocé lembra?
Maximo Barro: Eu montei s6 os curta-metragens dele...

Cintia Campolina: Os curtas, como que trabalhava?

Maximo Barro: Olha, ele, os longas, ele sempre fez no Rio de Janeiro. Possivelmente eu tinha montado,
porque parece-me que ele simpatizava bastante comigo. Ele conhecia bem quais eram as minhas ideias,
que conflitavam inteiramente com ele, mas nés sempre nos demos muito bem. O Rui era um dos raros
homens do cinema brasileiro que tinha cultura de musica. E quando ele deu aula num semindrio de
cinema, ele dava aulas e de repente ele me dizia: "-Olha, isso daqui tem que ser mais ou menos como... ele
citava muito, ele gostava muito, ele achava que muito o estilo dele era muito de cinema, o Strauss... isto
aqui tem que ser Strauss, assim..." Ele tinha uma bela de uma cultura musical. Mas todos os
documentérios que eu fiz dele era tudo de disco.

Cintia Campolina: Ah, era...
Maximo Barro: Ah, documentario naquela época ndo tinha musica, era disco, todos eram.

Cintia Campolina: Todos eram discos...
Maximo Barro: Era tudo disco...

Cintia Campolina: Eu conversei com o filho dele, ai ele falou: "-Olha, eu ndo tenho filme... Onde a
Terra... acaba ou comeca? Comeca, que foi que eu consegui a partitura... ele falou: "-Eu nio tenho o
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filme." Me deu o nome de umas pessoas que ele achou que podiam td com o acervo, alguma coisa assim,
mas as pessoas também ndo teem e ndo sabem , Quer dizer, esse filme também, e ele € de 75, né, ndo era
pra ta perdido assim, ndo é? Um filme de 75, vocé acha filme de 30, né, de 30 e af ta perdido o filme e a
partitura t4 viva, mas o filme ta perdido. Ai, acho que € isso, Maximo.

Maximo Barro: Vocé citou de novo o , que foi, que foi um filme todo ele feito com musica a vivo,
de vanguarda, que naquela época ainda se chamava vanguarda. O Plinio (Sussetini) Rocha, que era
depositario de umas coisas 14 ____, quando ele, as vezes projetava um filme naqueles ché das cinco com
aquelas senhoras elegantes 14 do Rio de Janeiro e tudo e mais, ele ia 14 com toda pilha (de rolos), uma
vitrola ele mesmo colocava 14, ele sabia o sulco, onde ele devia comecar, ele via, as musicas cabiam
exatamente, era consistente, uma misica composta pro filme, porque do jeito que td hoje, eu nunca senti
isso, acho inclusive que cinquenta por cento daquelas musicas, elas nunca deveriam usar naquele filme,
agora o Plinio, ndo.

Cintia Campolina: Ele fala tanto da musica, do Limite, do Plinio ndo.

Maximo Barro: O Plinio ____, o Plinio achava um dos dez maiores filmes que o mundo tinha feito
naquele momento. E ndo era que nés temo uma paisagem como a da Itdlia. Aquela porcaria da paisagem
brasileira de cinema, ele fez naquela porcaria da paisagem brasileira, que aquilo era pra Itdlia, eu vi isso
do Plinio.

Cintia Campolina: Desde o Humberto Mauro, , que paisagem é com ele, né, nossa, como tem
paisagem no filme dele e bem feita, eu acho, gosto do filme dele, e todo mundo critica, porque era muito
nacionalista.

Maximo Barro: Ele sempre foi um documentarista.

Cintia Campolina: Entdo...

Maximo Barro: E sempre melhor quando nao tinha som. O som sempre foi um grande empecilho pra ele,
ele nunca se adaptou ao som. Qualquer filme sonoro do Humberto é 6timo quando vocé desliga o
autofalante, fica s6 vendo a imagem, continua sendo um filme bom, liga, hum! Ele continuou um homem

do cinema mudo, o encanto da imagem, isso € uma coisa poderosa nele.

Cintia Campolina: Maximo, acho que € isso, ndo sei se vocé quer falar mais, falar sobre musica de
cinema é complicado.
Maximo Barro: Vocé conhece esse filme aqui? Acho que ndo, nunca ouviu falar desse historiador, né?

Cintia Campolina: Eu 4 ouvi falar sim, ele ndo td no MIS, esse livro, eu vi esse livro e ndo foi aqui, eu vi
em algum lugar, esse livro.

Maximo Barro: Aqui um relatério, esses sdo todos os filmes. E um filme extremamente mal visto,
odiado, principalmente pela USP, um dos professores da USP, diz que esse livro devia ser queimado. O
Ledo disse que saiu desse livro pra fazer todos os filmes dele, o Luis Felipe, disse que saiu desse livro pra
fazer todo o material dele e et cétera. Aquele que entende de histéria, sabe muito bem que até através do
erro e do engano da primeira edicao que a gente faz as segundas edi¢des.

Cintia Campolina: E, o Luis Felipe me pediu a relacdo dos filmes, porque ele falou que ndo tinha toda a
relacdo que o Radamés tinha feito, pra colocar no verbete. Eu passei pra ele.

Maximo Barro: Entao, aqui na parte final, esse livro, ele d4 o cinema brasileiro de 1908 a 78, esse livro é
de 78. E na parte final ele fez o coisa dos vinte principais cOmicos, os vinte principais cantores, os vinte
principais autores, os vinte principais compositores. Entao naquela época, o Simoneti tinha vinte e oito
filmes, o Ari Barroso, que nunca fez nada de cinema, esse que eu te disse, cuidado, tem vinte e cinco
filmes, ele tem cangdes, ele nunca fez musica, o Dorival Caymmi, que também nunca fez misica pra
cinema, tinha vinte e quatro. Erivelton Martins, que também nunca fez musica...
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Cintia Campolina: Cancgio, tudo cangao.

Maximo Barro: O Pedro, o0 Remo Usai entdo comecava com vinte e um, o Alexandre Gnattali, o Erlon,
vinte, o Lirio, vinte, o Cldudio Santoro, vinte, o Francisco Mignone, vonte, o Peracchi, vinte, o Gnatali,
vinte, o Guerra Peixe, dezenove, o Migliori dezenove, o Lagna Fieta, dezoito, o Schults Portoalegre,
dezoito, o Villa-lobos, quinze, o Rogério Duprat, quinze, o Sérgio Ricardo e o Luis Bonfd, o Luis Bonfa
também nunca fez nada, nem o Sérgio Ricardo nunca fez musica, eles fizeram cancdes e coisa assim. O
Rogério, por exemplo chegaria com um nimero enorme. Agora, numa época que nao tinha Cinemateca, et
cétera, et cétera, esse autor aqui, esse santista, ele tinha jornais de todo Brasil, ele recebia jornais do Rio
Grande do Sul, et cétera, que ele assinava. A noite, entdo, ele comegava a recortar todas as noticias e
depois, baseado naquilo 14, ele fazia isso daqui...

Cintia Campolina: Pesquisador mesmo.

Maximo Barro: Ia na boca do lixo, entrevistar os maquinistas. "-Foi vocé que fez tal filme, que é que tava
dirigindo?" O fotografo? "Ah, o fotégrafo foi um até tal momento, ai depois saiu aquele, entrou outro e ai
ia entrando as minudencias, uma vez feito o livro, ele...

Cintia Campolina: Ele € vivo?

Maximo Barro: Nio, ele j4 morreu ha muito tempo. Ele, entdo, fazia, os livros eram editados por ele,
dinheiro dele. Ali ele vinha com o carro dele, a Chevrolet dele, entupido de livro, ai chegava na boca,
comecava a dar pro eletricista, que tinha feito pro Massarini, que tinha dado pro Rubens Biafora, que tinha
feito, ele nunca vendeu um livro.

Cintia Campolina: Nossa, e esse aqui chegou aqui, como?
Maximo Barro: Porque eu era intimo dele.

Cintia Campolina: Gente, que coisa, nio.

Maximo Barro: Quando os filmes eram feitos em Sao Paulo, eu ja previamente mandava todas as fichas
pra ele. Porque sendo ia no cinema, ele dizia pra pessoa que esta tomando conta da sala, dizia: "-Por favor,
levanta um pouquinho mais, porque o nome que eu quero td aqui embaixo." Assim, ele arrancava isso
daqui e via o0 nome da pessoa. Feito em cima do joelho.

Cintia Campolina: E vai negar um historiador desse?

Maximo Barro: E negado, é negado. E ele fazia aquilo que ninguém gosta de fazer, dava a histéria da
maneira bruta, isso € histéria primdria, aquilo que voc€, sem isso, voc€ ndo escreve cinema, porque a
maioria, em vez de ser historiador, opta por ser sociélogo do cinema...

Cintia Campolina: Olha eu trouxe o livro pra vocé autografar. Por que, vocé ndo autografa?
Maximo Barro: Nio, o autor é velho, logo mais ele morre, af o livro fica importante, vocé vai vender a
um preco enorme...

Cintia Campolina: Eu nio vou vender, nada, esse € pra ficar comigo. (risos). Deixa eu te mostrar que eu

li os teus livros...Obrigada professor.
Maximo Barro: Disponha.
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ROBERTO GNATTALI, musico, regente, arranjador e professor da UNIRIO — Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro.

E sobrinho de Radamés Gnattali e autor do cd rom Radamés Gnattali, um catélogo digital com titulo de
obras, biografia, acervo fotografico do maestro, dentre outros.

Entrevista realizada no dia 04 de julho de 2011 — Dependéncias da UNIRIO - Instituto de Artes — Miisica.
Depoimento realizado dia 04 de fevereiro de 2011 na casa de Roberto Gnattali, em Botafogo, Rio de
Janeiro.

Cintia Campolina: Me fale sobre seu envolvimento com o Radamés... vocé € sobrinho dele, como foi
conviver com ele?

Roberto Gnattali: entdo... eu ndo tinha muita intimidade com ele na adolescéncia e na infancia... quando
vim para o Rio de Janeiro, ja tinha uns 23 anos. Morei em Brasilia, 14 estudei mdsica, e quando cheguei, ja
tinha me formado. Comecei a compor, fiz um grupo de misica instrumental e naquele tempo nao era
comum musica instrumental... tinha o Egberto, o Hermeto, mas com trabalhos fora do Brasil, e ndo era
comum... tinha 8 integrantes, tocamos bastante, mas chegou uma hora que acabou e desisti de continuar o
grupo... saia sempre com meu tio, tomdvamos chopp, ele gostava muito e saiamos quase todos os dias para
um bar. Ele era muito calado. Eu ndo falava das minhas coisas para ele, ndo mostrava muito o que eiu
fazia e um dia ele foi me ver tocar num concerto que compus numa catedral, Sdo José, eram 11h da manha
e 14 estava ele, fiquei contente porque ele nao saia de casa para ver quase nada e foi ver meu concerto.

Cintia Campolina: Roberto, como foi o processo de gravacdo e composicdo da trilha de Perdoa-me por
me traires? Vocé e Radamés sdo autores da trilha ndo?

Roberto Gnattali: Sim, eu me lembro que naquele tempo em 83, ndo tinha ainda eu acho aqueles
aparatos modernos, digitalizacdo de imagem... entdo a gente tinha que ver o filme na moviola, alugar
estidio... ndo sei se ja tinha digitalizado, acho que ndo, tinha moviola... bem, ai Radamés me ligou e disse:
“olha tem um filme ai, eu vou precisar fazer e vou te convidar para fazer comigo... quer fazer?”. Eu falei:
“claro”. Ele disse: “s6 tem uma coisa, vocé€ vai la, eu ndo quero ir 1a ver nada, to cansado...”. Ele nao
estava muito bem ja, meio doente. Entdo esta bem. Ele disse: “t6 sem paciéncia, entdo vocé vai la e vé o
que eu tenho que fazer, assiste o filme, anota tudo com Braz, o diretor. Vocé anota tudo e me diz o que eu
tenho que fazer e a gente divide, divide a trilha divide o cach€”. Ai ele falou 14 um valor, ndo me lembro
agora... “ah... eu cobrei 1000, 1000 cruzeiros, 1000 reais... ndo lembro agora”. Eu falei: “ta 6timo, tudo
bem.”

Cintia Campolina: Era muito ou pouco?

Roberto Gnattali: Era pouco (risos). E ele achava, “olha cobrei 1000”, como se fosse uma coisa
carissima (risos). Eu nem falei nada, 6timo vamos 14, nao tem problema nenhum. A{ fui 14 ver o filme com
o Braz Chediak, um camarada super legal. Tem até uma cena de que cai o sangue da Lidia Brondi, porque
ela foi fazer um aborto e eu disse para o Braz: “para isso que ndo estou me sentindo bem”, ele disse: “se
causar isso que vocé sentiu em todos os espectadores vai ser 6timo!” e eu 14 passando mal (risos)... depois
que eu voltei, fiquei bom. Af vi, anotei, porque também nao tinha tempo de passar muitas vezes o filme.
Eu vi uma vez, fui anotando tudo que eu podia, com o Braz... as cenas, misica aqui, misica ali e a musica
tema € do Chico Buarque, a principal é do Chico e a gente ia fazendo a trilha, a mdsica incidental com
algumas variagdes, algumas inser¢des daquela miisica do Chico Buarque, coisas assim... € lembrando ao
longo do filme. Basicamente isso, depois a gente foi gravar. A trilha foi gravada na Sonoviso, que é um
estidio ali na Praca XI, eu ndo sei nem se tem mais esse estidio... era Companhia Barbosa, muito legal. A{
a gente juntou uma pequena orquestra de cordas, que o Marcio Malase participou, piano, cordas e fizemos
a trilha 1a. Af ele foi na gravagfo... tinha até um piano que eu tinha feito, que nio estava no programa...
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ndo estava no programa colocar musica autoral... mais ai eu precisei para a ultima cena, que ela morre e o
espirito levanta... ¢ uma musica minha, mas nem chegou a sair no crédito.

Cintia Campolina: E... no crédito tem o seu nome e o dele e ndo especifica quem fez o que...
Roberto Gnattali: entdo, € gravada com piano e cordas, eu estou tocando...

Cintia Campolina: ah vocg toca o piano?

Roberto Gnattali: E, estou tocando nessa gravacgdo, nessa hora... piano e cordas. Eu nio toco muito, nido
me apresento, mas como a musica era minha eu fui 14 e toquei e gravei. Geralmente eu ndo toco. E foi
assim, ele ndo tinha muita paciéncia nessa época para fazer. A{ bom, na hora de colocar a miisica no filme,
eu nao me lembro que foi... eu ndo fui porque fiquei doente. Eu peguei uma pneumonia brava e fiquei mal
e estava com uma febre horrivel... e também aquelas coisas, marca num dia e vocé ndo podia dizer que
ndo ia porque ndo podia adiar. Tinha marcado o estidio, aquele negécio todo e af colocaram a musica no
filme. Acho que o Radamés foi. Se ele ndo foi, foi colocado pelo préprio Braz, porque a musica estava
bem certinha, estava tudo sincronizado e ficou legal, eu gosto do filme, é um filme bom.

Cintia Campolina: Quando vocé foi assistir vocé anotava onde entrava a musica certo? E vocé anotava o
carater dela? Como foram feitas essas anotagdes?

Roberto Gnattali: E. Anotava o maximo possivel de dados para que tanto eu me lembrasse do que era e
depois também passar para ele. Mdsica alegre, trgica, sabe... crianca, praca, carrinho de neném...
descrevendo as cenas, ai assim 1 minuto, 30 segundos de passagem...tentando escrever bem o cariter e o
tamanho da musica. Meio no pau, ndo tinha uma super producdo e nem um tempo para ficar vendo,
revendo e ficar medindo, entdo era uma coisa assim de pegar mesmo na experiéncia dele, malandro
(risos)... vocé falava uma coisa ele ja sabia do que se tratava.

Cintia Campolina: Entdo ele nfo viu o filme?
Roberto Gnattali: Eu acho que ele nem viu o filme pronto...eu tenho impressio que ele nem viu... ndo
tenho certeza, mas acho que nio...

Cintia Campolina: Mas a misica deu muito certo... a gente fica pensando: ele néo viu...

Roberto Gnattali: E... nio viu... eu vi o filme também assim, um dia eu passei no cinema e entrei... eu
ndo fui numa estréia. Nem lembro da estréia. Nessa época eu estava morando num quarto, estava sem
piano, e ia trabalhar na Universidade dando aula... eu ia para UNIRIO trabalhar... era muito dificil. Eu
estava morando numa situacao meio transitéria, ia para UNIRIO, tinha a casa da tia Aida, que € irma do
Radamés, eu estava sem piano e ia para casa dela usar o piano dela e ficava 14 escrevendo e trabalhando.
O langamento do filme entdo ndo lembro, ele ndo foi, nem eu fui... o convite ndo sei... nem lembro onde e
quando foi langcado. Entdo assisti o filme depois que tinha estreado no Cine Veneza na Urca. Af vi, o
filme! Ah! Meu filme! Vou 14 ver! (risos). Vi o filme e adorei o filme, filme bom, com a Vera Fischer,
Nuno Leal Maia, Rubens Correa...

Cintia Campolina: A Lidia Brondi...

Roberto Gnattali: A Lidia Brondi novinha... sumiu né... o elenco € excelente e o Braz um cara sensivel,
muito legal. A musica assim ndo tinha muita pretensdo. O Radamés recomendava isso também: “ndo vai
complicar nada hein”. Musica de filme para ele era funcional, ele gostava muito dos filmes do Hitchock,
das musicas dos filmes dele... ele dizia que vocé saia do cinema e nio ficava pensando na musica, pensava
no filme. Ele falava que se voc€ sai do cinema s6 pensando na muisica, algo estd errado, o filme nao vale
nada.

Cintia Campolina: Vocé lembra algum direcionamento que o Braz fez para vocés sobre a miisica que ele
queria?
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Roberto Gnattali: ele acompanhou a marcacido da moviola sempre... acho que estive umas duas vezes
com ele. Ele falou sim, aqui era legal, o que vocé acha... ele perguntava e pedia também nos lugares que
ele achava interessante né...ele intufa, mas também deixou onde quiséssemos colocar...

Cintia Campolina: E o convite que ele fez para vocés... vocé sabe porque ele escolheu vocés para fazer?
Roberto Gnattali: Nio... ele ndo me escolheu... ele escolheu o Radamés (risos). Ah! N#o sei... acho que
porque o Radamés j4 tinha o nome dele né...tinha feito muitos filmes, ele gostava muito do Radamés, ele o
admirava. Ele chamou o Radamés e o Radamés me chamou. Acho que ele estava realmente numa fase
cansada e ndo estava com paciéncia de cronometrar coisas, ele também nao enxergava de um olho, ja cego
de um olho. Nao tinha paciéncia de sair de casa, tinha gota, dofa o pé...mas ai ele me chamou, eu achei
6timo, confiou em mim, vai 14 vé tudo, anota tudo e a gente faz junto... e fui. Maravilha. E eu tinha feito
com ele depois... eu fui convidado para fazer uma trilha de uma peca, um musical infantil, infanto-juvenil,
af eu gravei 14 na Sonoviso, no mesmo estidio e chamei o Radamés para gravar comigo, uns meses
depois. Eu digo, ele me chamou né, me senti a vontade para convidar “quer gravar comigo uma trilha para
peca de teatro, a gente toca a 4 maos, ndo vou poder contratar miisicos, ndo tem dinheiro a peca, estou
compondo e ai vocé quer fazer comigo?”. Ai ele topou e foi para la, ficamos gravando.

Cintia Campolina: Tem gravacéo disso? Vocé tem?

Roberto Gnattali: A trilha foi gravada assim, eu, ele e ainda tinha o Marcos Leite que ¢ um maestro de
coral, que era muito meu amigo, meu irmao... 0 Marcos estava fazendo a preparacdo vocal do elenco. A
trilha foi gravada e o pessoal gravou voz e depois era dublado. E 0 Marcos como também néo tinha grana,
fez percussao (risos). A gente morria de rir nessa trilha, ele fazendo percussio, eu com Radamés fazendo 4
maos e Radamés com aquela cara dele... era muito engracado. Foi gravada, ndo faziamos na peca ao
vivo... isso tem um valor, é raro. Radamés comigo ao piano 4 maos e Marcos Leite na percussio, e fazia
preparacgdo vocal... eu também tocava percussao, foi curioso.

Cintia Campolina: Vocé sabe se Radamés escrevia os arranjos verticalmente? Muitos entrevistados me
falaram isso...

Roberto Gnattali: Vertical ¢ mais harmonico... ndo sei... se ele escrevia assim...bem, ndo sei... sei que ele
ja tinha o arranjo na cabeca, ja tinha elaborado tudo, quando ele escrevia ele j4 tinha uma coisa pronta na
cabeca. Ele ndo fazia com planos, compasso ao compasso... talvez seja isso, verticalmente.
Horizontalmente é melodia. Verticalidade € harmonia, encontro das notas. Mas a musica € assim mesmo,
musica tonal. No caso do Radamés, ele escrevia rdpido, ndo errava nunca, ndo apagava nunca, por isso
que eu digo, a idéia ja vinha pronta e ele colocava no papel, porque aquilo era para ele de uma clareza
muito grande, a idéia musical dele era muito clara, ele escrevia o que ja vinha pronto. A gente conversava
sobre isso, ele falava: “é... demora muito, se apaga demais, muda muito, tem aproveitar a primeira idéia
que é a melhor... vocés demoram muito para escrever, fica pensando demais, apaga, apaga... parece que
estdo fazendo sinfonia, isso € arranjo, tem que tocar logo, faz logo, rapido”. Se vocé vé as coisas dele de
lapis, ndo tem quase borracha, quando ele ndo gostava de uma coisa, ele apagava tudo. Ele mudava tudo,
alguma coisa da forma, af apagava mesmo, mas no geral era com muita limpeza, estava na cabeca dele e ia
escrevendo. Era uma escrita corrente, nesse aspecto acho que era mais horizontal, ia rapidinho, néo
pensava muito. Pensava antes, pensava muito antes, Radamés pensava musica o tempo todo, estava
sempre assobiando, e calado, ndo era muito de ficar falando, ficava escutando, calado, a idéia que dava era
que ele estava sempre pensando em musica, sempre elaborando alguma coisa na cabeca.

Cintia Campolina: Para terminar, vocé se lembra que conversamos da outra vez e vocé me falou sobre a
parceria dele com o Alexandre... vocé disse que o Alexandre trabalhou mais como copista dele... ele,
Aida...

Roberto Gnattali: sim... Aida tocou com ele numa época
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Cintia Campolina: Porque Alexandre fez bastante trilha depois na Atlantida...
Roberto Gnattali: Arranjos né... misica para filme, ele também fez muita coisa para cinema e para o
radio.

Cintia Campolina: Em Rio 40 graus esté creditada a musica para os dois... mas ndo sei o que Alexandre
poderia ter feito no filme... vocé sabe algo sobre isso?

Roberto Gnattali: As vezes o Radamés chamava o Alexandre para reger, Alexandre era um bom maestro,
era exigente. Radamés ndo tinha menor paciéncia para gravar, para reger, ele regia as musicas dele
sinfOnica, por que ofereciam para ele para tocar, mas nio tinha regente, ai ele regia, mas ndo gostava
muito de reger. Alexandre gostava, era exigente, brigava com os musicos, era muito bravo, se tocava
errado... que absurdo. Radamés nio se estressava, de jeito nenhum...

Cintia Campolina: Ele ja chamava quem ele sabia que tocava bem, ai nfo se estressava ndo, porque esses
musicos ndo erravam... (risos)

Roberto Gnattali: E... Aida tocou com ele com os pianos, depois tocou no sexteto durante um tempo, de
54 a 60. Ela também ndo gostava do ambiente de rddio, artistico, muito reservada, tocou com ele... era
boa. Era copiava muito a obra dele, meu pai também tocava violino, Ernani, copiou muito e Alexandre
também comecou a copiar, copiar a obra sinfénica, concertos € o Radamés deu sorte, porque a obra dele
de musica classica quase ndo tem erro porque era copiado pela Aida, Ernani e Alexandre, os 3 irmaos,
todos musicos sabiam misica muito bem, meu pai copiava solfejando... qualquer erro ele marcava e
levava para o Radamés que corrigia. Ja o Villa Lobos tem muitos erros porque foi copiada por muita
gente... uma obra grande e muita gente copiava, a do Radamés ndo.

Cintia Campolina: Agora vocé estd fazendo a obra popular dele?

Roberto Gnattali: Estou, mas estd parado. Precisa de gente, de apoio, eu ndo tenho tempo para largar
tudo e fazer s6 isso. Eu recolhi ja umas 200 misicas populares, popular mesmo, polka, choro, samba-
cang¢do, marchinha, bolero, frevo e cangdes e musica instrumental, choro e ndo tem nada a ver com a
musica erudita dele. Porque tem uma miisica erudita, sonata, suite para viola, piano... tem umas coisas de
piano que era meio popular, mas ele considerava musica de concerto. Era musica essencialmente de
concerto, era musica popular... era popular... de concerto era outra coisa, a forma... tem umas musicas que
se chamam assim: Manhosamente, Vaidosa 1,2,3... Caprichosa... varias valsas terminadas em “osas”...
mas essas valsas ele considerava musica para concerto. Alguns choros também Manhosamente, Canhoto,
vocé ouve assim, tem fortes raizes populares, mas ele considerava de concerto. Tem uma elaboracdo
diferente de um choro como Remexendo por exemplo. Af ja é choro para tocar na roda, e as outras ndo dé,
sdo musicas estruturadas de uma maneira que nao tem jeito, é de concerto. Ele fazia essa distin¢do, musica
de concerto, muita erudi¢do — Concerto para violino, piano, harpa e Suite Retratos para orquestra... entdo
existe um repertério dele de uma faixa erudita popular com muita erudi¢do e ai ele tem essas coisa mais
populares, num nivel para tocar roda de choro. Ele ndo era um compositor de cancdo, mas ele fez 100
cancdes. SO Amargura fez sucesso, ndo era um cancionista. Ele até queria fazer, fazia parceria com o
Roberto Pinheiro, fez até musica com Paulo César Pinheiro, lindas... a Zélia Duncan gravou recentemente
uma cangdo, a Zezé Gonzaga gravou com Herminio Belo de Carvalho, as musicas sdo lindas. Agora o
sucesso de cangdes é uma outra historia, ele me falava, “€¢ uma outra praia, sonata, sinfonia, concerto,
cangdo”. Os cancionistas fazem cangdes maravilhosas, mas ndo conseguem fazer uma sonata, é da pessoa.

Cintia Campolina: Essa discografia popular vocé pegou junto aquele material das partituras com dona
Nelly Gnattali?

Roberto Gnattali: Eu peguei em vdrios lugares, fui no MIS, peguei titulos, muitos arranjos... eu peguei
na discografia brasileira, que ¢ um catélogo, disco em 78 rotacdes desde do primeiro em 1902 até o ultimo
em 1966, todos os discos de 78, com a ajuda do Jairo Severiano, do Nireis do Ceard, um pesquisador,
colecionador, que fez esse catdlogo. Com a ajuda deles me mandaram gravacdes, que ele tinha de 78. O
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Leon Bargues, de Curitiba, que faleceu a pouco tempo, me cedeu titulos. Os filmes eu fui pegando em
filmoteca, os livros de cinema do Brasil falam muito dos filmes, mas nao das fichas técnicas. Fui pegando,
acoplando.

Cintia Campolina: Achei outro dele essa semana... Pureza..
Roberto Gnattali: Pureza? Nio conheco nio... me manda...

Cintia Campolina: Sim, claro! E o Homem do Sputinik que esta no site ndo € dele...
Roberto Gnattali: ah €?

Cintia Campolina: Esta como do Alexandre...
Roberto Gnattali: Nossa! E bem complicado... tem muita musica popular que € de cinema...

Cintia Campolina: Te mandei a relacdo das cangGes dos filmes que ele fez...

Roberto Gnattali: Eu vi... obrigada, vou ver isso... vocé viu o Aglaia? Esta perdido, a cancdo Amargura
depois foi gravada pelo Licio Alves, Roberto Ribeiro, foi usada neste filme, era tema de Aglaia, ndo tinha
nem esse nome ainda Amargura... minha prima Roberta participou, fez como atriz, mas ndo tem mais o
filme, nunca foi lancado.

Cintia Campolina: Vou te mandando os filmes que tenho...
Roberto Gnattali: Ah sim, eu quero...

Cintia Campolina: Otimo! Obrigada!
Roberto Gnattali: que nada... vamos trocar informacdes sobre isso, me interessa.

VALDINHA DE MELO BARBOSA, jornalista, pesquisadora e coordenadora geral da Acdo educativa do
Museu Villa Lobos.

Publicou Radamés Gnattali, o eterno experimentador, em 1985 e Iberé Gomes Grosso — dois séculos de
tradicdo musical na trajetoria de um violoncelista, em 2005.

Entrevista realizada no dia 04 de fevereiro de 2011 no Museu Villa Lobos do Rio de Janeiro — Botafogo

Cintia: Valdinha me fale sobre como foi o processo para a feitura do livro. Vocé teve acesso a
documentagdo de Radamés? Foi facil localizar documentos dele? Quando vocé fez o livro acho que a
Nelly j4 tinha tudo organizado ndo? Vocé€ mexeu no acervo dela?

Valdinha Barbosa: Foi assim: na verdade é o primeiro trabalho sobre o Radamés, foi um prémio
instituido pela Funarte, eram monografias que teve Herminio de Carvalho como um dos idealizadores e ai
eu me aventurei a fazer esse trabalho e o Nelson Macedo que € meu companheiro, misico, era muito
amigo de Radamés, eu trabalhava na cooperativa dos musicos e ele ja fazia alguma coisa com a
cooperativa e ai, eu e minha amiga Anne Marie Devos, por intermédio do Nelson, comecamos. Fizemos a
primeira entrevista com ele, e ele era muito engracado (risos), um mau humor, mas um mau humor
interessante, ele era meio impaciente... ele nao tinha muita paciéncia de ficar falando da vida dele (risos) e
tudo que eu perguntava ele dizia que ndo sabia e ele dizia “ah! Pergunte a Aida, ela é quem sabe disso...”.
Mandava eu perguntar a outras pessoas. Nesse primeiro dia que fomos fazer entrevista com ele, vieram os
amigos jovens dele, Didier, o pessoal da Globo, buzinaram e chamaram: “Radar, vamos 1a tomar um
chopp?”. Ele disse: “Nédo posso, tem umas meninas aqui...” (risos). Ele adorava tomar um chopp. Ai eu
olhei para a Marie, caramba, esta na hora de ir embora. Eu disse: “Maestro, a gente volta outra hora.” Ele:
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ndo... tudo bem...”. Mas com um jeito que queria ir... ai eu disse: “olha mas se o senhor quiser, nds
podemos ir com o senhor...”. Porque me interessava também o dia a dia dele, como ¢ que era... era
interessante para mim. Ai ele falou: “Vocés topam ir 14 no Degrau?”. Digo sim sim, ¢ a gente foi tomar
chopp 14 com ele e 14 ele ainda falou umas coisinhas (risos). Mas a parte de acervo mesmo, ele tinha um
album de recortes de jornal, que eu fui ter acesso, porque acho que estava com Mauricio Carrilho, que
também ia fazer essa biografia e esse 4lbum estava com ele ou com Didier, ndo sei, com um desses jovens,
ele adorava esses amigos jovens, Mauricio, Rafael Rabello, Didier, muito mais jovens, Joel, do bandolim,
a Claudia e o menino das 7 cordas... enfim, quando eu fui ter acesso ao material dele eu ja estava quase do
meio da biografia. Eu fui a jornais, biblioteca, mas era muito pouco o material que tinha e aquele dlbum de
recortes de jornais foi o que norteou bastante. E também dona Aida, a irma dele, foi muito importante para
resgatar as coisas que ele tinha feito.

Cintia: Nio era organizado?

Valdinha Barbosa: Nao era organizado, na época eu ndo tive acesso as partituras. O maximo que
aconteceu € que ele tinha uma agenda de telefones onde ele escrevia 14: letra A, Aboio, letra B,
Brasilianas, entdo ele ia colocando naquela agenda de telefone com o alfabeto, as obras que ele tinha.
Entdo meu resgate das obras foi feito por essa agenda pessoal dele, de recortes de jornais, de programas de
concerto.

Cintia: E nessa agenda entfio ndo tinha nada sobre filme, musica de filme... porque no livro nio tem...
Valdinha Barbosa: Nio tinha nada de filme. Depois com a convivéncia, ai fiquei amiga dele, fui
percebendo que o que ele mais dava importancia na vida dele eram as composicdes eruditas, ele tinha um
verdadeiro orgulho de ser um musico que fez obras de concerto. Tanto é que falei assim: “Poxa maestro,
que bom que o Getilio fez aquilo com o senhor, porque dai o senhor fez todo aquele trabalho de musica
popular na Radio Nacional”. Ele disse: “Nao fale besteira, voc€ ndo sabe o que esta dizendo.”

Cintia: Ele queria mesmo ter entrado para lecionar na escola...

Valdinha Barbosa: Sim, o grande sonho dele era ter se dedicado mais a musica de concerto. Af depois
que eu entreguei a monografia, porque nesses quatro meses, eu pensei, vou fazer e fiz, nem pensei que ia
ganhar. Foi mais uma tentativa de me inserir no mercado, quer dizer, eu sou jornalista de formacao, entio
eu queria fazer um trabalho assim mais de folego... e a gente acabou ganhando também porque foi o tinico
trabalho assim, claro que se nao fosse merecedor ndo teria ganhado o prémio, porque nao foi facil, foi bem
trabalhoso. A gente teve que desvendar todos os caminhos.

Cintia: Depois teve esse trabalho do cd rom do Roberto ndo?

Valdinha Barbosa: Sim. Depois eu comecei a organizar o acervo de partituras dele. Eu pedi a ele, e ele
ndo queria de jeito nenhum. Porque dai eu vim trabalhar no museu em 86 e comecei organizar o acervo de
partituras do Villa Lobos. Entdo eu estava pegando uma experiéncia... porque eu queria. Eu disse: “Olha
maestro eu posso organizar”. Eram envelopes mal acondicionados, empoeirados, entendeu? Eram
envelopes de papel pardo que as partituras iam sofrendo ali. Af ele resistiu, resistiu, até que eu o convenci
e ia 14 sempre e comecei a organizar. Ai depois ele faleceu e criamos a Associacdo Radamés Gnattali e a
Nelly permitiu que eu desse continuidade a esse trabalho. Af passei alguns anos fazendo, porque fazia aos
finais de semana, muita coisa. Ela trazia o material para minha casa e a minha idéia era fazer catdlogo de
obras do Radamés, até a exemplo do que tinha do Villa Lobos, mas aif nos desentendemos e o trabalho
ficou incompleto. E depois eles receberam incentivo da Petrobras eu ndo estava mais cuidando disso.

Cintia: Sei... entdo eu conversei com ele e Adriana, e eles também me disseram que ndo viram nada de
partituras de filmes, é bem dificil encontrar, fui também no MIS que recebeu todos os arranjos de
Radamés para a Radio Nacional e também nao esto la...
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Valdinha Barbosa: Até onde eu sei, ndo hd, porque eu listei tudo que tinha, eu posso até dar uma olhada
14, mas porque foi assim: primeiro eu pedi ao Milton, que € o marido da Nelly, para ele listar tudo que ele
tinha de partitura 14, ele listou. Depois eu ia pegando as partituras. Tem 14 Brasilianas, musica para
orquestra, para instrumentos solistas de orquestra e fui fazendo uma ordem. Primeiro a miusica de
orquestra, ai quando eu fui entrando em musica de cdmara, outras coisas mais, foi quando eu parei, ai eu
ndo sei exatamente. Mas eu tenho umas listagens 14 que, de repente... ndo me recordo de ter visto. Porque
0s arranjos, ele nao dava muita importancia, quase ndo tem arranjo. O que ele realmente guardava, eram as
obras mais eruditas, de concerto. Mesmo a musica popular, ndo dava muita importincia. Mas assim, obra
para violdo, piano, quartetos de cordas, obra de cidmara, isso ele sempre guardou, pelo que vi la. Mas os
arranjos, acho que ficaram mesmo na Radio Nacional, até quando eu fiz um trabalho com o Roberto, poxa,
eu disse a ele, a gente poderia fazer um levantamento desses arranjos todos, porque eu fiz um
levantamento nominal s, ndo deu para entrar em contato com as partituras. Ainda tenho algumas coisas,
até ontem eu estava fazendo uma organizacdo 14 em casa e encontrei uns arranjos dele ja editados, umas
edicdes bem precdrias e tinha umas outras coisas que posso até dar uma olhada, sdo cdpias, ndo sdo nem
manuscritos.

Cintia: Ah! Que bom... se vocé puder olhar, seria 6timo...
Valdinha Barbosa: Porque todo material, eu entreguei de volta. Fiquei s6 com algumas cépias bobas
assim...

Cintia: E nessas vezes que vocé conversou com ele, esteve na casa dele, voc€ se lembra de ele ter
comentado algo sobre filme, musica de filme?

Valdinha Barbosa: No... (risos), ndo lembro nada disso. Porque as conversas de que a gente tinha... ele
gostava muito de relembrar a época da juventude dele, como ele foi. Eu disse uma vez: “ O Rio de Janeiro
na década de 50 era maravilhoso né maestro.” Ele dizia: “que maravilhoso o que! Cheio de buraco, os
musicos ganhavam mal pra caramba (risos)”. Ele ndo tinha nada de romantico.

Cintia: Porque ele fez musicas para mais de 50 filmes...de 1933 a 1983.
Valdinha Barbosa: Entdo tem bastante! Quem sao os diretores? Vocé se lembra?

Cintia: Sim. O Nelson Pereira dos Santos, 2 filmes; o Braz Chediak, o Ruy Santos...

Valdinha Barbosa: Pois €, o Ruy Santos, parece que era muito amigo dele. Eu tenho um amigo o Mario
Xavier de Oliveira, que é cineasta, e o Xavier falava muito do Ruy Santos, ele era muito amigo dele... ah
porque o Ruy Santos, o Radamés. Parece que ele teve uma boa convivéncia com o Ruy Santos, de repente
eu posso perguntar ao Xavier alguma coisa, se ele tem alguma referéncia, ou se ele conhece alguém que
tenha filmes.

Cintia: Sim, se vocé puder perguntar... porque eu tenho a partitura do filme do Ruy, Onde a terra comega,
mas ndo tenho o filme... até agora ndo encontrei... se ele souber de algo...
Valdinha Barbosa: Ele era muito amigo dele, pode ser que ele tenha né...quem mais? O Capovilla?

Cintia: Sim, sim. Conversei com ele ontem... foi muito bom...
Valdinha Barbosa: Com Didier também vocé poderia conversar... vocé viu o video que ele fez? Ele teve
uma boa convivéncia com Radamés...

Cintia: sim, eu tenho o video € o livro...
Valdinha Barbosa: o Z¢ Menezes também, na época eu ndo consegui falar com ele...

Cintia: Sim, eu jd marquei com ele em marco, que ele estard em Sdo Paulo.
Valdinha Barbosa: entdo estd 6timo, sdo essas pessoas mesmo que vocé estd tendo contat, pois ndo tem
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muita gente mesmo.

Cintia: Sobre o livro do Iberé como foi?

Valdinha Barbosa: Bem, o Iberé eu ja tinha contato, eu trabalhava na cooperativa dos musicos e ele
sempre ia 14, era um musico bastante ativo, sempre atuante nas assembléias e af eu inicialmente fiz uma
proposta ao sindicatos dos musicos aqui do Rio de Janeiro. Eu estava pensando em fazer com o José
Siqueira, ai comecei e vi que era uma coisa muito grandiosa, que iria uma pesquisa grande, ir ao Sdo
Paulo, na ordem dos musicos, para Brasilia também e aquela confusdo da Ordem dos Musicos, eu achei
que também que estava meio complicado. Af o sindicato entrou numa crise financeira, ndo pode mais me
pagar... af achei que eu nio ia dar conta de fazer, eu ia ter que estudar um pouco mais histéria do Brasil,
porque ele foi um musico de grande importancia e eu gosto sempre de falar do entorno histérico. Af o
Iberé Gomes Grosso ia fazer 100 anos em 2005 de seu nascimento e eu sempre com a irma dele e aqui no
museu sempre um colaborador por causa do Villa Lobos e eu adorava ele, gostava muito dele e mudei,
propus ao sindicato para fazer do Iberé e o sindicato apoio, tive um apoio enorme da Helena, filha dele, da
neta Claudinha que abriram o acervo dele todo, a parte documental, me daram assim muita coisa. S6 que
assim, eu comecei a ler sobre Iberé e disse, vou entrar um pouquinho na familia Gomes, porque ele é
sobrinho neto do Carlos Gomes e ai comecei a pesquisar Carlos Gomes, comecei a me apaixonar pelo
Maneco musico, Carlos Gomes, familia Gomes e acabei me interessando a ir pelas origens e acabou que
ficou quase dois livros. Tem a primeira parte a familia Gomes, que eu centrei desde Santana Gomes, avo
de Iberé, uma pesquisa bem interessante daquela professora de Campinas, Lenita Nogueira, ela me ajudou
porque ela tinha um trabalho sobre Santana Gomes e foi interessante porque tinha um vinculo com Villa
Lobos e com Radamés, foi bem interessante de fazer, porque eu tinha aqui o museu que eu poderia
resgatar alguma coisa, por tabela eu ia sabendo mais de Villa Lobos também e tinha também o Radamés,
porque através das coisas de Iber€, fui me aproximando mais de Radamés.

Cintia: Porque o Iberé conviveu com Radamés desde o inicio da Radio Nacional... era o preferido de
Radamés no violoncelo...

Valdinha Barbosa: Exatamente, foi o trio o Radamés, Iberé... foram dos primérdios da Radio Nacional. O
Radamés gostava de escrever partituras para amigos, e ele tinha cada amigo maravilhoso, Garoto, Iberé,
Chiquinho do acordeon, entdo ele fez o Concerto de violoncelo para Iberé tocar. Ele disse que ele fez em
cima da maneira de Iberé tocar, proprio para ele.

Cintia: Ele valorizava muito o musico. Inclusive eu estava conversando ontem com o Sr. Luiz da
Anunciagdo que me disse também isso, ele fazia o arranjo para o jeito que ele tocava.

Valdinha Barbosa: Era incrivel, ele mesmo disse, “eu escrevi o Concerto de Violoncelo para o jeito de
tocar do Iberé”, aproveitando aquela maneira de tocar, e assim foi com Chiquinho, Garoto, e todos aqueles
grandes musicos que ele conviveu. E interessante que foi uma coisa que ele comentou comigo, porque
nessa época, os compositores e intérpretes eram muito ligados, por exemplo, o Villa Lobos tinha o
quarteto de cordas que todos os amigos dele faziam a primeira audicdo ou Radamés fazia Iberé€ tocava,
tinha um fluxo do compositor escrever e o interprete levar a misica. O Iberé fez vérias finaliza¢des de
Villa Lobos e Radamés, tanto como solista quanto musica de cAmara. Foi um momento muito interessante,
e para o Iberé foi muito dificil escrever, era muito material, ele com 20 anos ele ja era um mestre do
violoncelo. Ele tinha essa seriedade de encarar o instrumento, desde muito jovem, era um mestre do
instrumento, fazia tudo com muito profissionalismo e Radamés gostava de trabalhar com ele por isso, ndo
tinha nenhuma dificuldade, tudo que escrevesse ele tocava (risos). O Iberé foi muito importante no
trabalho de educacdo musical do Villa Lobos porque ele foi professor de ritmo. Todo mundo fala que Iberé
tinha uma seguranca ritmica muito brasileira e muito forte. Muito jovem ele ja era amigo dos dois. O
Radamés era mais a esquerda, meio anarquista, dos contemporaneos e o Villa... e Iberé conseguiu se
amigo dos dois (risos). Um dia eu perguntei para Radamés: “Maestro, e Villa Lobos?”. Ele me disse:
“Villa Lobos é um génio, com génio ndo se discute”. Ele era meio curto e grosso com certas coisas...
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(risos). Agora musica de filme, eu nunca conversei com ele, ¢ uma pena né... com tantas oportunidades...
(risos). Essa sua pesquisa € muito interessante, porque ele tinha uma habilidade de arranjos, aqueles
disquinhos, que viagem, eu adoro. Quando meus filhos eram criancas, eu achava maravilhoso, eu nio
tinha nocdo de musica, mas ja gostava.

Cintia: voce entdo estudou musica?

Valdinha Barbosa: Eu estudei piano pequena e quando vim para cd com 20 anos, voltei a estudar piano,
violao, mas ndo da tem que ter dedicagdo, mas como eu tenho uma convivéncia muito grande com
musicos... eu casei com Airton Barbosa que foi do Quinteto Villa Lobos, a minha cidade tinha a musica
muito forte, entdo tem 30 anos que convivo com a musica diariamente, mas a linguagem musical cada dia
vou estudando, sou muito amiga de Noel Devos e com um mestre assim a mao... fiz uma biografia da
Nanny Devos que era a mulher do Noel... e vim para o museu. Sou jornalista e tenho uma facilidade de
colocar as coisas no papel... mas daf a tocar um instrumento. Organizei todo acervo do Villa Lobos, ouvir
todo dia obras dele, isso j4 é uma aula, esse acompanhamento didrio foi me dando um pouco de
conhecimento, mas muito tedrico.

Cintia: Por isso vocé escreve com tanta autoridade sobre musica, musicos...

Valdinha Barbosa: Ah! Obrigada! Mas o Radamés ele compunha e ele dava partituras... muito generoso,
queria ouvir sua musica... e escrevia na vertical os arranjos, genial,... uma beleza... mas seu trabalho é bem
dificil por causa do material e das pessoas que ja faleceram, mas estd no caminho certo nao existe trabalho
dele de musica e cinema, ninguém fez e vocé se interessou sobre isso, € maravilhoso.

Cintia: Obrigada... e obrigada pelo carinho e generosidade que me recebeu...

Valdinha Barbosa: Imagina! Vou te arrumar os contatos daquelas pessoas que te falei. Obrigada vocé por
visitar o museu e vir conversar comigo sobre essas coisas!
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