LLMER
_ BERNSTEIN:
O COMPOSITOR NO
CINEMA

Paulo Perdigao, Editor Geral

de “Guia de Filmes” e um dos principais
colaboradores de FILME CULTURA,
entrevistou com exclusividade para
FC o compositor e regenie Elmer
Bernstein, um dos artistas mais
representativos da moderna musica do
cinema. Como discipulo e continuador
de Paul Hindemith e Aaron Copland,
éle constitui uma linha-chave e de
ampla influéncia na musica sinfénica
americana. Esta ¢ a primeira vez que
éste novatorquino de 47 anos, premiado
com o “oscar” de 1967 pela partitura
de Thoroughly Modern Millie
(Positivamente Millie), concede uma
ampla entrevista — verdadeira
panordmica sébre seu trabalho e sobre
a musica nos

Estados Unidos e no mundo — a uma
publicagdo cinematogrdfica.

FC — Mr. Bernstein, da sua rela-
tivamente longa carreira de compo-
gitor de cinema, qual a partitura que
prefere?

EB — E sempre uma pergunta di-
ficil de responder, porque compor
para filmes é lidar com os mais di-
ferentes tipos de assunto e géneros
diversos. Prefiro Man With the Gol-
den Arm (O Homem do Brago de
Ouro), por ter sido, em seu tempo,
um “score” revolucionario, noévo, e,
alem do mais, muito importante para
a minha carreira. Cito ainda, The
Magnificent Seven (Sete Homens e
um Destino) por ser uma partitura
importante para o género western.
Qutro favorito: To Kill a Mocking-
bird (O Seol é Para Todos), éste por
motivos pessoais, porgue gosto de ou-
vi-lo.




FC — Em Hollywood, quais as re=
lagdes que costumam estabelecer en-
tre o compositor e o produtor?

EB — Atualmente, o que os pro-
dutores querem dos miisicos — e eu
absolutamente nio aprovo — é a
criagao de cangdes que se tornem
“hits". Eventualmente, isso é possi-
vel, mas o processo de criacao da mii-
sica de cinema guase sempre exige
urn material diverso e complexo. Na
maior parte das vézes, a meu ver,
ndo é conveniente ao compositor es-
crever sua partitura pensando em
térmos de “parada de sucessos”.

FC — Até que ponto os 'composi-
tores de Hollywood trabalham com
liberdade de eriagdo?

EB — A resposta depende do as-
pecto individual de quem trabalha.
E claro que, sempre que se trabalha
em um ambiente onde os filmes custam
de trés a 20 milhdes de délares, in-
vestimento que torna o produtor mui-
to nervoso, é dificil dizer quando as
condicbes artisticas sdo favoraveis.
Depende de cada caso individual, do
talento, do prestigio e mesmo da co-
ragem de cada artista. Ele cria para
si mesmo as condigdes menos ou mais
favoraveis. Sendo honesto e franco
com o produtor, terd condicdes favo-
raveis, Dird ao produtor que nio sao
boas as suas recomendagoes ou que
éle lhe pede coisas nas quais nao
acredita. Cada um deve criar as suas
préprias condigoes.

FC — Em seu caso, houve proble-
mas?

EE — Nao, ndo tive muitos. A li-
berdade artistica é um ponto contro-
vertido. O que significa? No cinema,
trabalha-se em conjunto, nunca sbzi-
nho, Trabalha-se com atdres. fot6-
grafos, produtores. Como determinar
a liberdade que se tem, uma vez que
estamos operando em um conjunto e
limitados pela propria natureza do
filme? Mas ha um grau razoavel de
liberdade na expressdo particular que
gueremos usar.

FC — Como o compositor participa
do desenvolvimento artistico do fil-
me?

EB — Igualmente depende do tipo
de pessoas envolvidas na producio.
Os produtores jovens e inteligentes
tém muito respeito pela misica, com
freqgiiéncia. Nos velhos tempos, ha 20
anos atras, quando os grandes estii-
dios dominavam a produgdo, o “ap-
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proach" do compositor era mais me-
canico; éle nunca via o filme a nio
ser quando ji estava pronto. Hoje,
o compositor 1& o roteiro, faz suges-
tées ao produtor, dizendo-lhe por
éxemplo: vocé quer fazer um certo
tipo de montagem nessa cena e eu
acho que posso ajuda-lo com a mi-
sica. Désse modo, o compositor da a
sua contribuicdo. A tendéncia entre
0s jovens produtores & fazer o com-
positor participar cada vez mais da
criagdo do filme, muito, muito mais,
desde o comégo.

FC — A misica de cinema pode
ter a mesma autonomiac da misica
clissica?

EB — De passagem, devo dizer que
a musica classica ndo dispoe de com-
pleta autonomia, pois, como no caso
de Joseph Haydn ou Bach, que com-
punham musicas sacras para a Igreja,
0s compositores tém de produzir vi-
sando um propésito especifico. Outra
vez falo na personalidade individual.
Se o compositor quiser ser livre, éle
estabelece a sua volta uma atmosfera
gque o permita. Depende da sua inte-
gridade. obviamente, embora muitos
produtores pressionem os musicos, al-
guns déles tém a inteligé'ncia de dei-
xa-los trabalhar a s6s, porque os
compositores tém muito mais chances
de criar a musica adequada do que o
produtor... Se o compositor é forte,
impede o produtor de interferir na
sua criagdo.

FC — Mas, em relacio ao cinema,
existe uma limitagdo que os cldssicos
desconhecem: o compositor trabalha
em funcdo da imagem.

EB — Claro que ¢ uma limitacio
néo sentida pelo eompositor quando
compode para um concérto. Mas o
compositor sempre aceita limitacoes,
quer escreva uma fuga para trés vo-
Zes, gquer escreva uma missa, préso
ao texto da missa, quer escreva uma
opera, respeitando a situagio draméa-
tica da dpera., Somente na sinfonia
éle domina as suas limitacdes. Na
histéria da musica, raramente existe
total liberdade nas cangoes, Gperas,
balés, obras religiosas. Talvez apenas
na musica de cadmara, nos quartetos
de cordas, nas sinfonias o compositor
seja livre. No cinema, & claro que a
limitagdo a estrutura visual do filme
existe, mas o compositor deve aten-
tar, primeiro, para a situacio drama-

* tica — que tem de ser aceita, pois nao

se pode mudar o filme. Uma cena de
amor & uma cena de amor. E preciso

se escrever uma musica apropriada,
néo ha escolha. Agora, a linguagem
com gque o compositor ird se exprimir
é totalmente déle. Em misica ha ob-
viamente muitas maneiras de expres-
sar uma cena de amor. Tchaikowsky
tinha para representa-la o seu estilo
muito particular. Ha cangbes popu-
lares que expressam o amor de ouira
forma. A escolha pertence ao com-
positor. Creio que a limitacao mais
curiosa que o compositor de cinema
enfrenta é a limitagdo do tempo. E
um fato interessante, unico. Quer di-
zer: O compositor nao deve apenas
escrever uma musica para uma cena
de amor porque esta cena figura no
filme, mas deve escrevé-la em exa-
tamente trés minutos, 24 segundos e
dois décimos, Mas isso é uma técnica,
Precisa ser desenvolvida como uma
disciplina.

FC — Em algumas de suas parti-
turas, sobretudo as de western (The
Comancheros, The Magnificent Se-
ven, The Hallelujah, Trail, The Sons
of Katie Elder), mas ainda em outros
géneros (The Great Escape, To Kill
a Mockingbird, God's Little Acre),
notamos uma forte influéncia do es-
tilo de Aaron Copland. Vocé foi seu
aluno?

EB — E curioso que vocé tenha
perguntado isso. De fato, Aaron Co-
pland foi o primeiro compositor que
ouviu alguma composicio minha.
Quando eu tinha cérca de 12 anos de
idade, escrevi uma pequena valsa no
piano e minha professira, sem saber
se eu mostrava talento ou nao, levou-
me até Copland, que era entio um
homem moco e ainda ndo ensinava.
Mr. Copland ouviu a valsa, disse que
eu tinha talento e que estudasse com
um compositor chamado Noel Sikudz.
Mais tarde, estudei com Roger Ses-
sions, muito ligado a Copland. Com
relagio ao sentimento musical, existe
definitivamente uma influéncia de
Copland. Nao digo isso com receio
ou wergonha, pois é simplesmente
uma verdade o fato de que Aaron
Copland estabeleceu nos Estados Uni-
dos um “som” ao qual chamamos
Americana. Nao ha davida de que
Copland, dentre todos os compositores
americanos, é o, (inico que criou um
tipo de misica gque podemos consi-
derar tipicamente dos Estados Uni-
dos. Seria descabido negar que, nao
apenas eu, mas outros como Jerry
Goldsmith, Hugo Friedhofer, Jerome
Moross (que foi aluno de Copland),
sejamos influenciados por éle. Nio
resta divida de que Copland é o pai



de todos nds, e a sua influéncia, ab-
soluta. Goldsmith e George Dunning
{Cowboy/Como Nasce um Bravo) so-
frem inegavelmente essa influéncia.
Frank DeVol (Quando um Homem é
Homem/McLintock) nem tanto. No
caso de Goldsmith e Moross e no meu
proprio, especialmente, creio que a
influéncia é mais legitima, no sentido
de que nao estamos copiando, dizen-
do “vamos imitar Copland”, e sim de
que pertencemos a mesma geragio e
criamos nossa misica naturalmente.
Nao creio que compositores como
Frank DeVol estejam nésse caso. Eles
ndo compoem como Copland por si
mesmos. Eu, Goldsmith e Moross usa-
mos o “som de Copland” semnpre. Nao
dizemos: “Agora vamos escrever mu-
sica americana, igual a Copland” Em
tudo o que eu componho existe o es-
tilo de Copland, porgque pertengo a
sua escola, tenho a mesma maneira
de sentir a mesma maneira de pensar.
Quero dizer o seguinte: eu néo penso
“esereverei como Copland porgue a
miusica de Copland sugere o velho
Oeste”. Nao fago isso conscientemen-
te. £ orginico. O mesmo acontece
com Moross ¢ Goldsmith. E essa a
maneira como realmente criamos,
Olhando o passado, vemos gue Co-
pland criou um “som” americano,
desde “Billy the Kid”, ha 24 anos.
Anteriormente, grandes compositores
como Edward McDowell, no comégo
do século, ndo ofereceram a musica
americana uma caracteristica prépria.
O que Copland féz com a musica
americana se assemelha muito ao que
Bela Bartok féz com a misica hin-
gara e Villa Lobos com a brasileira.
le conscientemente tomou o cami-
nho do folelore, tentando achar o ca-
riter nacional, e depois traduziu ésse
folclore em outro tipo de “medium”.
Vocé deve saber que muitas das mu-
sicas de Copland se baseiam no fol-
clore, como “Rodeo”, “Billy the Kid"
e “Appalachian Spring"”, que usam
velhas cangoes religiosas americanas.
Assim, é natural que tenha influen-
ciado os compositores com tendéncias
bem nacionais-americanas. Além do
folelore, Copland estabeleceu um
“som" caracteristico do velho Oeste,
uma orquestracio especifica, muito
“enxuta” — quer dizer, desprovida
do uso de grandes sons o tempo todo.
Em Copland ouve-se o piano, ouve-
se uma trombeta — néo guatro trom-
betas — ouve-se ocasionalmente o
som do banjo. E uma orquestracio
tipica.

FC — O que pensa de alguns de
seus colegas compositores de Holly-
wood, como Steiner, Rozsa, Korn-
gold, Young, etc.

EB — Max Steiner, eu o coloco no
seu lugar histérico. € um dos pro-
genitores, um dos pioneiros mais dis-
tintos na musica do cinema ameri-
cano. Isso porque foi um dos primei-
ros a usar musica especifica para
emoc¢oes especificas, a criar um
“mood” especifico. Nesse sentido, €
importantissimo. Miklos Rozsa, evi-
dentemente, € um notavel compositor,
nao apenas de cinema, mas também
de concértos sinfénicos. Recentemen-
te, andou afastado, escrevendo um
concérto para violino, especialmente
para Jacha Heifetz, e outro para vio-
loncelo dedicado a Peter Godskey.
Rozsa trouxe ao cinema o respeito
ao compositor e sempre escreveu mu-
sica de mérito. O mesmo se pode di-
zer de Erich Korngold, que também
era compositor famoso quando foi
para Hollywood e ofereceu uma cer-
ta dignidade a arte de compor para
filmes. Na época em gue Rozsa e
Korngold comecaram a trabalhar em
Hollywood, a musica de filmes era
considerada uma arte menor, e éles,
com o0 seu prestigio, mudaram ésse
conceito. Victor Young foi dos pri-
meiros a explorar as linhas melédi-
cas. Era um grande autor de melo-
dias, expressava-se melodicamente.
Nao era dramético, como Steiner.
Young tinha uma habilidade fantas-
tica em expressar emocoes melddica-
mente. Shane & um dos mais nota-
veis “scores” que ja ouvi. QOutros:
For Whom the Bells Tolks (Por Quem
os Sinos Dobram), uma partitura es-
pléndida, Hugo Friedhofer foi um
dos primeiros a modernizar, a criar
uma harmonia sonora diferente — e
também foi bastante influenciado por
Aaron Copland e Paul Hindemith.
Friedhofer eontribuiu com uma sono-
ridade moderna para a musica de ci-
nema, e nesse sentido tem a sua im
portancia. Leigh Harline, sem davi-
da, foi durante muitos anos um mes-
tre da comédia, e trabalhou com Walt
Disney. Bernard Hermann é um dos
vultos mais interessantes. Anos atras,
quando comecei a me atrair pela mi-
sica de fimes, sempre vi em Her-
mann o homem que escrevia as par-
tituras-modelos. Nao gosto muito de
seus ultimos “scores”, mas Hango-
pver Square, All That Money Can Buy
e The Devil and Daniel Webster sao
excelentes, Hermann ndo é de fato
um melodista, porém tem impressio-
nante economia de meios de expres-

sdo, obtém coisas fantisticas com
praticamente nada, através da reite-
racdo de um motivo musical, um
“Leit-motiv’ muito bem achado e
orquestracoes fascinantes. Consegue
grandes efeitos por meios pequenos
e creio que mesmo seus “scores” mais
antigos continuam sendo um exem-
plo para os filmes de hoje. Bronislau
Kaper tem talento para tudo. Féz
muito sucesso com cangdes como “Hi-
Lilli Hi-Lo"™ e “San Francisco”. Um
de seus ultimos “scores” foi Mutiny
on the Bounty (O Grande Motim).
Cyril Mockridge é um versatil com=
positor e, como Leigh Harline, um
“expert” na comédia. Alfred New-
man veio para Hollywood na déca-
da de trinta. Ele combina um respeito
4s formas mais contemporaneas de
expressao com excelentes melodias.
Tem notavel versatilidade e creio que
€ o0 compositor mais premiado pela
Academia de Hollywood, Alex North
surgiu no cinema & mesma époea
que eu e, quando surgiu, era uma fi-
gura importante. Trouxe ao cinema
um togque moderno, com A Streetcar
Named Desire (Uma Rua Chamada
Pecado).

FC — Mas Alex North ndo se
adapta bem a certos géneros, como o
western — por exemplo: Cheyenne
Autumn (Crepiusculo de uma Raca)
— ao passo que se mostra 4 vontade
em dramas de Kazan e Tennessee
Williams

EB — Alex North, realmente, é
um tanto limitado em certos géne-
ros. Ele & melhor, quase sempre, com
sons delicados. Miusica que exige
grandes orquestracbes ou sentimen-
tos que eu chamaria “musculares”
ndo lhe permite muito sucesso. Em
compensacao, North estd excelente
em Streetcar e em Viva Zapata.
Ja em Spartacus ou em Cheyenne
Autumn, a meu ver, nao se deu bem,
porque eram filmes que requeriam
um maior impacto sonoro. Seu cam-
po ideal é o dos temas poéticos con-
temporaneos. David Raksin, grande
amigo meu, &€ por talento e natureza
um brilhante melodista. Sei que éle
nao gosta quando eu digo isso (éle
sempre detesta quando se volta a ésse
assunto), mas “Laura” é uma das
mais lindas cancdes escritas desde a
época da guerra. Também The Bad
and the Beautiful (Assim Estava Es-
crito), tem um tema belissimo. Ble é
um mestre nesse género e possui um
talento especial para compor de mo-
do “obscuro” e “complicado”. Assim,
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nos ultimos tempos, Raksin tem es-
crito partituras muito complexas.

FC — Qual o melhor compositor
de cinema, na sua opinido?

EB — Atualmente, nos Estados
Unides, prefiro Jerry Goldsmith, o
compositor de Lillies of the Fields
{(Uma Voz nas Sombras) e The Flim-
Flam Man (O Magnifico Farsante).
Nos outros paises existem natural-
mente, musicos importantes como
Georges Auric (Moulin Rouge), Wil-
liam Walton (Henry V, Hamlet),
Sergei Prokofieff (Aleksandr Neuvs-
ky). Mas creio que a musica do ci-
nema americano evoluiu mais por
uma razao simples: nés pudemos pro-
duzir 400 filmes por ano, temos mais
experiéncia e mais oportunidades.
Cito Jerry Goldsmith apenas — e isso
porque existem, hoje, muito poucos
compositores em Hollywood. HA uma
tendéncia acentuada, sobretude nos
filmes ingléses, para confiar os “sco-
res” a arranjadores, nfo mais a com-
positores. O que ésses arranjadores
fazem ndo é musica de cinema, na
minha opinido. Fico, pois, com Jer-
ry Goldsmith — também porque éle
@ eu escrevemos e pensamos de for-
ma muito semelhante,

FC — E Dimitri Tiomkin?

EB — Bem, a sua carreira fala
por si mesma. Tiomkin féz pelo me-
nos uima coisa importante: lembro-
me bem, e éle também deve lem-
brar-se, da primeira vez em que, sen-
tado no cinema, vendo High Noon
(Matar ou Morrer), senti o efeito
eleirizante da batalha de abertura.
Mesmo que Tiomkin nunca mais hou-
vesse feito gualguer coisa, éle lem-
brar-se-ia disso. Para mim, Tiomkin
tem uma importancia tinica: a atmos-
fera que éle criou em Hollywood, fa-
zendo com que, pela primeira vez, a
miusica de filmes parecesse realmen-
te significativa. Francamente, a sua
personalidade possibilitou essa con-
tribuicdo, que, embora vocé possa
contestar, é uma contribuicdo artis-
tica,

FC — Suas impressdes sbbre os
novos talentos: Lalo Schifrin, Neal
Hefti, Maurice Jarre.

EB — Burt Bacharach e Neal Hefti
se enquadram na categoria de arran-
jadores. Bacharach & um maravilho-
so autor de cangdes, mas nac um
compositor dramético. Hefti ji4 tem
mais experiéncia: seu “score” para
Duel at Diablo (Duelo em Diabo Ca-

nyon), & interessante, mas ndo gos-
to. Fol composto para uma fantas-
tica orquestra de “jazz”, mas acho
que Hefti buscou alguma coisa nova
e nao conseguiu. Hefti, eventualmen-
te, obtém efeitos fascinantes, mas é
irregular, Lalo Schifrin ¢ um com-
positor instruido e estudioso, porém
muito jovem. Procura novos ritmos.
Quando amadurecer terd um estilo,
mas por enguanto é imaturo. Mau-
rice Jarre? Bem, Lawrence of Arabia
tem um momento musical muito for-
te: a abertura. Mas Jarre me pe-e-
ce muito banal. The Professionals
(Os Profissionais) também tem seus
momentos de brilho. Contudo, acho
que a concepcgao & errada. The Pro-
fessionals conta a histéria de um
grupo reduzido dc¢ pessoas e a mil-
sica é grandiosa e forte.

FC — Um tema semelhante era o
The Reward (Viegem Para a Mor-
te), que vocé compds com mais sim-
plicidade.

EB — Sim, a histéria era a mes-
ma. Minha partitura era minima. Sei
que sou minoria dizendo isso, mas
em Dr. Jivago gosto de muita coisa,
mas ndo do “Tema de Lara”. Sei que
sou minoria: nunca conheci uma sé
mulher gque nac adorasse essa mii-
s1ca

FC — Que compositores mais o
influenciaram além de Copland? Ra-
vel estd entre éles?

EB — Stravinsky e Bartok. Nio
considero Ravel uma influéncia. Mas
admito seguir alguns de seus efei-
tos orquestrais. Também estudei mui-
to a obra de Gustav Mahler.

FC — O que significa a presen-
ca dos “orquestradores”, como por
eremplo Leo Shukin e Jack Hayes?

EB — Quando eu buseco um som
muito especifico, fago as minhas pra-
prias orquestracdes. Quando cheguei
a Hollywood, em 1950, ndo tinha or-
questradores. Hoje, a maioria dos
compositores tem seus orquestrado-
res por uma gquestio de rapidez de
trabalho. Aos orquestradores — sim-
ples secretarios do compositor — cabe
apanhar o material musical desen-
volvido pelo compositor, que deter-
mina quals instrumentos devem to-
car 0 que. Os orquestradores tomam
essas diretrizes e transcrevem a par-
titura para a grande orquestra sin-
fénica. Ndo & uma funcdo criativa,
Mas, nos- anos recentes, com a con-
vocagdo cada vez maior de compo-

sitores populares, os orquestradores
ganham outra func¢do, mais criadora,
porque, muitas vézes, ¢ compositor
popular é incapaz de escrever para
orquestra. Mesmo hoje, gquando ha
uma passagem muito delicada, eu
mesmo fago a orguestracao.

FC — O que acha do atual cine-
ma americano?

EB — Estamos em uma fase de
transicdo. Por muitos anos, Holly-
wood dominou o mundo cinemato-
grafico. A Franga e a Italia, a In-
glaterra, a Unifo Soviética, entre
outros paises, passaram a realizar
filmes mais sérios, com muito su-
cesso. Nesse perfodo, o cinema ame-
ricano viveu um impasse, perdido
entre o super-espetdculo de tradicdo
e as produgbes sérias como The Gra-
duate (A Primeira Noite de Um Ho-
mem).Jovens produtores e diretores,
com novas idéias, podem ajudar a
internacionalizar o cinéma america-
no, talvez a lnica saida para uma
ressurreicao, seguindo o exemplo dos
outros paises.

FC — Vocé pode dar a sua im-
Ppressdo sobre os diretores com quem
trabalhou?

EB — E dificil, porgque, na maior
parte das vézes, o compositor nao
entra em contato com o diretor. O
caso de Anthony Mann, foi diferen-
te. Era meu amigo pessoal Rle nada
conhecia de musica, porém tinha res-
peito & musica e conversava comigo
em térmos genéricos, dando-me toda a
liberdade possivel. Vinecente Minnelli
ja é profundo conhecedor do assun-
to, e, talvez por isso mesmo, deixou-
me trabalhar & vontade, embora fés-
se muito vigilante com outros setd-
res do filme. Nada tive a ver com
Michael Curtiz e John Frankenhei-
mer. Para Frankenheimer compus
Birdman of Alecatraz (O Homem de
Alcatraz), mas Burt Lancaster to-
mou o filme para si e Frankenhei-
mer praticamente nada féz. John
Sturges, com quem adoro colaborar,
conhece misica e gosta de falar so-
bre musica, Sturges nao determina o
que o compositor deve fazer, mas
tem muito entusiasmo por miusica e
€ maravilhoso ouvi-lo falar no assun-
lu, puis nos comunica entusiasmo pelo
filme, Henry Hathaway & uma boa
Pessoa, mas nada tem a ver com o
compositor, Cecil B. DeMille. .. Bem,
para falar a respeito déle eu gas-
taria muitas fitas de gravacio. De
Mille controlava pessoalmente todos



os pormenores de seus filmes. Se
houvessem 400 pecas de vestuario éle
examinaria as 400 pecgas. Ele nao
consultava o compositor; mas dirigia
o compositor exatamente para aqui-
lo que desejava. Muitas vézes nao
concordava com trechos de minha
partitura para The Ten Command-
ments (Os Dez Mandamentos) e exi-
gia que os refizesse até se sentir sa-
tisfeito.

FC — Qual o “score” mais impor-
tante para a sua carreira; The Ten
Commandments ow The Man with
the Golden Arm?

EB — Uma pergunta muito en-
gracada. As duas partituras coinci-
diram no mesmo ano e ambas tive-
ram a sua importancia. Uma comple-
tou a outra. Profissionalmente, The
Man With the Golden Arm foi mais
importante, como “hit" popular.

FC — Qual seu diretor preferido,
dentre aguéles com guem colaborou?
EB — Bem, muitos déles sio “ex-
perts” em certos géneros. DeMille

era um mestre do superespetaculo.
Para assuntos contemporaneos, Fran-
kenheimer & muito talentoso. Burt
Kennedy? N&o o conheco. Fiz apenas
um filme com éle — A Volta dos
Sete Homens. Era um mau filme,
péssimo mesmo, 0 que nada significa.
Quando um filme é ruim néo se pode
culpar o diretor, é dificil dizer guem
ou guem fracassou. Ha um diretor
gue vocé nao mencionou e com guem
trabalhei trés wézes: George Roy
Hill. Compus para éle O Mundo de
Henry Orient, Hawaii. e Positiva-

mente Millie. Roy Hill ¢ um dos me-

lThores da nova geracao.

FC — Vocé prefere compor misica
para westerns ow para outre género?

EB — Nao, nao prefiro westerns.
Até ao contrario: geralmente me
recuso a fazer westerns,

FC — O *“score” de Return of the
Seven ndo ¢ igucal ao de The Magni-
ficent Seven. Porque ndo desenvol-
veu o tema do segundo filme?

EB — De fato, Return of the Se-
ven tem apenas o mesmo tema prin-
cipal, apenas. Nao haviam muitas
chances para o segundo tema, que
ficou para ser desenvolvido no ter-
ceiro filme da série, Guns of the
Magnificent Seven. S6 aceito com-
por para westerns quandao sinto
que posso fazer algo diferente. No
ano passade compus The Scalphun-
ters (Revanche Selvagem) que vocé
vai considerar tipico do western,
emhora a histéria seja moderna.

1951 — Saturday’s Hero (O Idolo
Dourado) ;
1952 — Boots Malone (O Trapacei-
ro); Sudden Fear (Preci-
picios d’Alma); Never Wa-
ve at Wac (Nunca Fomos
Covardes) ;
Silent Raiders; Make Has-
te to Live;
The Man with the Golden
Arm (O Homem do Braco
de Ouro); The Eternal Sea
(0 Gigante dos Mares);
It's a Dog's Life; The View
from Pompey's Head (O
que o Amor Nos Negou);
The Ten Commandments
(Os Dez Mandamentos);
Storm Fear (Odio Entre Ir-
maos); Men tn War (Os
Que Sabem Morrer);
Fear Strikes Out (Vencen-
do o Médo); The Tin Star
(O Homem dos Olhos
Frios); Drange (Drango);
Sweet Smell of Success (A
Embriagués do Sucesso);
The Noked Eye;
Kings Go Forth (So Ficou
a Saudade); Some Came
Running (Deus Sabe Quan-
to Amei); God’s Little Acre
(O Pequeno Rinecao de
Deus); Desire Under the

1954 —

1955 —

1956 —

1957 —

1958 —

Bernstein, filmografia:

Elms (Desejo); The Bucca-
neer (O Corsario Sem Pa-
tria); Anna Lucasta (Ana
Lucasta);

The Miracle (O Milagre);
From the Terrace (Paixodes
Desenfreadas); The Magni-
ficent Seven (Sete Homens
e um Destino); The Story
on Page One (Drama na
Pagina Um); The Rat Race
A Taberna das Ilusdes Per-
didas); Israel (documenta-
rio);

By Love Possessed (O
Amor Tudo Vence); The
Young Doctors (Preceito de
Honra); The Comancheros
(Os Comancheros); Sum-
mer and Smoke (O Anjo
de Pedra);

Walk on the Wild Side (Pe-
los Bairros do Vicio); Bird-
man of Alcatraz (O Homem
de Alcatraz); A Girl Named
Tamike (Uma Garota Cha-
mada Tamiko); To Kill a
Mockingbird (O Sol é Para
Tedos);

The Great Escape (Fugin-
do do Inferno); Hud (O
Indomado); The Caretakers
(Almas nas Trevas); Ram-
page (Maldita Aventura),

1959 —
1060 —

1961 —

1862 —

1963 —

1964 — The World of Henry Orient
(0 Mundo de Henry
Orient); The Carpettbaggers
{Os Insaciaveis); Love with
the Proper Stranger (O

Prego de um Prazer); The

Outrage (Quatro Confis-

soes) ;

Baby, the Rain Must Fall

{O Génio do Mal); The Re-

ward (Viagem para a Mor-

te); The Sons of Katie El-
der (Os Filhos de XKatie

Elder); The Hallelujah

Trail (Nas Trilhas da Aven-

tura);

1966 — Cast a Giant Shadow (A
Sombra de um Gigante);
Hawaii (Hawaii); The Si-
lencers (O Agente Secreto
Matt Helm); Seven Wo-
men (Sete Mulheres); Re-
turn of the Seven (A Vol-
ta dos Sete Homens);

1965 —

1967 — Thoroughly Modern Millie
(Positivamente Millie);
1968 — The Scalphunters (Revan-

che Selvagem); The De-
vil’s Brigade;

1969 — Guns of the Magnificent
Seven.

TELEVISAQ — Séries: “Johnny

Staccato”, “General Electric Thea-

tre”, “Riverboat”, “The Golden

Years” e “The Race of Space”.
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