UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES
MESTRADO EM MULTIMEIOS

Tritha Sonora:

A milisica como elemento de sintaxe do discurse narrstive ne cinems

Martin Eilmeier

Campinas - 2003




UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES
MESTRADO EM MULTIMEIOS

Trilha Senora:

A muisica como elemenie de sintaxe do discurse parrativoe ne cinema

Martin Eikmeier

Este exemplar € a redaglo final da
dissertagio defendida pelo 8r. Martin
Hikmeter e aprovada pela Conusséo |

Mestrado em Multimeios do instituto de
yudiney Rgc;ﬁfg}%}iarmgsg Arttes da UNICAMP como requisito para

Prof. Dr. 1
g a obtenglic do grau de Mestre em

S . Multimeios sob a orientagiio do Pro. Dr.
Orien Qgé Claudiney Rodrigues Carrasco.

Campinas - 2003

Hi




PRECO

DATA ls iAo o
N® CPD _
S‘*\\ﬂ N PRFEPN
R3S 3L 66T S
Ei48m &

" Eikmeier, Martin.

A musica comoe elemento de sintaxe do discurso
nairativo nic cinema / Martin Eikmeier. - Campinas, SP
{s.n.], 2003.

Orientador © Claudiney Rodrigues Carrasco.
Dissertacac (mestrado) - Universidade Estadual de
Campinas, instituto de Artes.

1.

Musica de cinema. 2. Narrativa (Retérica).
3. Analise do discurso narrative. 4. Masica. 5. Cinema
I. Carrasco. Claudiney Rodrigues. il. Universidade
Estadual de Campinas. Instituto de Artes, Hl. Titule.
i




RN .
i A i

Indice

Capitulo 1 - A trilha sonora, uma primeira abordagem. 01

Capitulo 2 — Segunda aproximac8o: a misica do filme. 73

Capitulo 3 — Analise seméntica das fungbes musicais em "Amadeus”. 113



RESUMO

A presente dissertacBo procura investigar ¢ papel funcional da mmisica no
paradigma audiovisual. Dividida em {rés partes, a exposi¢go inicia-se a partir da
definic8io das capacidades da misica em articular-se com oulros elementos da
linguagem e construir significados substanciais gue validam uwm status mais
sofisticado para a pratica musical no cinema que a mera ilustragfo.

A dissertagfio examina as principais teorias encontradas na literatura escrita
sobre o tema em forma de inventéario, para em seguida verificar que as mesmas ndo
esgotam o tema. Através de uma aproximacdo em direcfo a teoria da narrativa — em
especial as teorias de abordagem estruturalista — a exposicic procura examinar
aspectos da légica estrutural ¢ formal da narrativa, que em um discurso audiovisual
possam ser veiculadas através de construgbes que coniemplem a musica como um
elemento de sintaxe substancial.

No segundo capftulo inicia-se a discussfio a respeito do filme “Amadeus™, de
Milos Forman e de sua tritha musical sob um ponto de vista macro-estrutural. O
centro deste debate € o fato deste filme possuir em sua trilha mésicas compiladas de
um repertorio pré-existente. Apesar de defender que a misica original tradicional
escrita para cinema possui uma estética especifica, este capitulo pretende mostrar que
qualquer misica pode cumprir este papel. A exposicfic serve-se, neste ponto,
principalmente de andlises da formag3o da poética musical no cinema, flagrando a
pratica com a musica compilada como um procedimento nfio somente recorrente nos
seus primoérdios, como tambeém, responsével, pela consolidacfio de praticas funcionais
— herdadas da tradic8o operistica, dos “teatros de variedades”, “Music Halls” e
“Vaudevilles” — utilizadas até os dias de hoje.

O dltimo capitulo dedica-se 4 exposic@o detalhada, cena a cena, da utilizacio
funcional da misica de Mozart e Salieri no filme. Através desta andlise procura-se
além da ilustrag8o desta discussdo, a constatagio das afirmacdes feitas sobre musica

de cinema nos capitulos anteriores.

Vi



ABSTRACT

The present work looks for to investigate the functional role of music in the
audiovisual paradigm. Divided in three parts, the exposition is initiated with the
definition of the capacities that music has in articulating itself with other elements of
audiovisual language and constructing, thus, substantial meanings. This capacity
validates a more complex role for the participation of music in the movies than the
mere illustration.

The work examines, in inventory form, the main theories found in the
literature written on the subject, for after that verifying that the same ones do not
deplete the subject.

Through an approach in direction to the theory of narrative — in special the theories of
structuralism - the exposition looks for to examine aspects of the structural and
formal logic of narrative, that can be forged, in an audiovisual discourse, through
constructions that contemplate music as an element of substantial syntax.

In the second chapter a quarrel regarding Milos Forman's "Amadeus" movie
and its musical track is initiated through a macro structural point of view. The center
of this debate is the fact that this film uses in its sound track compiled music of 2
preexisting repertoire. 1he exposition is served, in this point, mainly of analyses of
the formation of musical poetics in the cinema, showing that the practice with the
complied music is not only a recurrent procedure in its early vears, as, also
responsible, for the consolidation of practical functions - inherited of the opera
tradition and the "theaters of varieties”, "Music-Halls" and "Vaudevilles" - that are
used trough all history to the present.

The last chapter is dedicated to the detailed analysis, scene to scene, of the
functional use of Mozart’s and Salieri’s music in the film. Through this analysis it is
looked beyond the illustration of the quarrels covered in this work, the constation of

the affirmations made about filmmusic in the previous chapters.
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Capfiulo 1. - A trilha sonora, uma primeira abordagem.

1.1 Introdugio —

“4A musica como um elemento de sintaxe do discurso narrative ne cinema’™. A
funcio de um titulo como este €, em geral, sintetizar o contetido de um determinado
discurse, criando — ou nfo — uma expectativa em relacio ao mesmo. Muitas vezes
wma finica palavra, na condigfo de titulo — quando, ¢ 16gico, adminisirada em um
determinade contexto — da conta de veicular ¢ sintetizar nma idéia do tema. Visto
isoladamente o titulo em guestfio € também uma frase, uma fracdo de um discurso —
uma vez que um discurso € um comjunio de frases’ ou a imbricac8o de diversas
mensagens relacionadas entre si.

Como qualquer frase, este titulo pode ser objeto de estudo da lingiifstica —
ciéncia que se dedica exatamente 4 observacic da linguagem — e que tem a frase

como objeto de estudo — dividindo-se em quatro disciplinas: a fonologia, que estuda

! Barthes, Roland. Introducdo & andlise estrutural do norativa Bin: Andlise estrutural do narrativa,
Petrdpolis: Vozes, 1971, p.21.



o som das palavras; a morfologia, que estuda a forma das palavras; a sintaxe que
estuda a estrutura das frases e a semdntica, que estuda o sigpificado gerade pela
articulacfio dos elementos de uma frase. As duas dltimas dizem respeito 4 forma e
estrutura de uma frase, ou seja, como ela € construida e como veicula determainado
contetido ¢ ¢ contelido em sL.

No caso do titulo deste trabalho, poderiamos analisd-lo como uma frase
nominal (frase sem verbo, que ndc € orago) na qual o verbo foi ocultado: “4 muisica
serd contempiada como um elemento de sintaxe do discurso narrative no cinema. ™
Messa construcBo a misica aparece subordinada a uma determinada Otica,
emoldurande o assunte e deixando implicito o verbo — serd comfemplada — pois €
convencionalmente atributo de uma pesquisa.

Dificilmente uma andlise € completamente dissociada da outra. Quando
buscamos a funcio do elemento “misica” na oraclo, e da sua relagio com os demais
elementos estamos automaticamente discriminando o significado que ele assume na
oracdio. Quando, por cutro lado, focamos a andlise no contelido que o discurso
veicula, temos também que sujeitd-la a uma dissecaciio da estrutura, mesmo que de
forma tacita.

Neste caso especifico o titulo sujeita alguns aspectos — predicados — através da
conjuncio subordinativa adjetiva como & musica. Portanto temos uma dissertagio —
informacdo implicita — que discutira a milsica ne qualidede de ? elemento de sintaxe
do discurso narraiivo.

A sintaxe estuda a forma e estrutura das frases. Assim, um elemento de
sintaxe ¢ um elemento de composigio desta frase. Ou seja, o misica na gualidade de
elemenio de composicdo do discurso narrative. O termo discurso define a pratica de

enunciar um determinado conteGdo através da soma de varias mensagens e de uma

% Expressio que substitui geralmente qualguer conjuncio subordinativa adietiva.



linguagem especifica. Quando falamos de um discurse cinematografico, por exemplo,
estamos nos referindo a contedos veiculados através da linguagem de cinema
Assim, a misica é un elemento desia linguagem — elemento de sintaxe — e devers,
aqui, ser revelado como um elemento enunciador de um discurso.

O termo narrafive tem a fungdo de delimitar uma forma de discurso. Assim,
discurso € um terme, e narrative a palavra gue o especifica atribuindo uma qualidade
ao mesmo. E preciso deixar claro que se delimita uma forma especifica é porque
outras existem como verernos adiante. E por Gltimo no cinema. Este elemento do
titulo tem a funclio de balizar toda a discussio da muisica na gualidade de elemenio de
sintaxe de um discurso narrative em tormo da criaciio cinematografica.

Em poucas linhas, uma andlise sintitica € seméntica deste titulo foi suficiente
para explicar ¢ esmiucar seu sentido e expor conseguentemente o conietido a ser
trabalhado na dissertacdo. Vimos gue uma frase € composta por elementos, que no
caso da linguagem verbal so palavras. Estes elementos sfo articulados e produzem
um significado além da significacfo de cada um deles vista isoladamente. Guardadas
as devidas proporgdes, neste trabalho sera feito um exame das articulagSes musicais
no cinema coin uma perspectiva semelhante 2 uma analise sintatica e seméntica como
esta: este serd o objetivo central, como o proprio titulo define: através de uma andlise
da sintaxe filmica, a musica devera ser contemplada como parte constituinie de uwm
gnunciado narrativo audiovisual.

O titulo analisado foi veiculado através de uma linguagem verbal, e analisado
através de uma cifncia — a lingliistica - adequada a esta linguagem. Contudo, outros
elementos, além da palavra — linguagem verbal — sdo capazes de formar um sistema
de significacfio; como a pintura, os sinais de transite, o cinema ¢ assim por diante. No
cinema a articulagfo de imagens, sons, gestos, ou mesmo musica podemn substituir
complexas construcdes verbais. Entretanto, cada um destes sistemas possui uma

logica propria e bastante diferente daguela que define a linguagem verbal



demandando consegiiénternente uma “ciéneia” especifica para anslise, que apesar de
pautar-se algumas vezes em aspectos da lingfiistica, nfio se configura da mesma
maneira.

Assim, embora estejam presentes termos especificos da hingiustica neste
trabalho, fora do contexto verbal, sua incorporaciio nfio pretende ser rigorosa ou
comprometer-se em estabelecer uma analogia categorizada entre as duas linguagens.
Analogias serfo muitas vezes utilizadas com um carjter puramente ilustrative, ou
como ponto de partida para uma reflexfo limitada 2 misica de cinema. O emprego
das disciplinas — a serndntica ¢ a sintdtica — fora do contexto linghistico puro €, desta
forma, mera conveniéncia uma vez que a linguagem de cinema também fem uma
“sintaxe” especifica formadora de significados “seménticos”. Roman Jakobson

explica que:

“(..} O signo é material de todas as artes, e para os cineastas ¢é evidente a esséncia
signica dos elementos cinematogrdficos: “a tomada deve agir como signo, como
letra”, sublinha o mesmo Kulechov. E por isso que nas reflexbes sobre o cinema
falo-se sempre metgforicamente de linguagem do cinema, aié mesmo de “cine-frase”
com algo de sujeito e predicado, de oracdes cinematogrdficas subordinadas (Boris
Eikhenbaum), de elementos verbais e substantivos no cinema (A. Beucler), e assim

por diante.”’

Fala-se como o préprio Jakobson coloca, de “cine-frase” de oracSes; como o
titulo submetido & andlise acima. E preciso reafirmar, porém, gue estas
“oragbes” no cinema, possuem uma logica completamente distinta da gue
define a linguagem verbal, € que, ac menos nesta pesquisa, a ocorréncia de

termos ou a analogia com a lingiiistica ndo serd imperativa e rigorosa,

* Jakobson, Roman. Linggistica, Poética, Cinema. Sio Paulo: Editora Perspectiva, 1970, p.154



Além das “cine-frases”, ou no caso seqiéncias, vistas isoladamente sera
relevante também a andlise do discurso como um todo. As construgdes audiovisuais,
ou “cine-frases” remetem para algo além delas — 3 parrativa de uma forma geral -,
assim como uma frase remete para o conielGdo total de uma obra. Com esia
perspectiva, o efeito que cada articulagfo musical tem para a narrativa total devera ser
tio importante para este trabalho, quanto a funglo que a mesma articulagfio possui na
segiiéncia vista isoladamente.

Tendo definido a capacidade da musica em compor um enunciado parrative
no cinema, a dissertacdio devera voliar-se a trabalhos que abordam a misica de
cinema do ponto de vista funcional ¢ que procuram forjar conjunios — modelos — de
possiveis funcBes. E, sem a intencio de negé-los ou subjugé-los o trabalho ird, a partir
da reflexfic sobre a sintaxe funcional do discurso narrativo, encontrar meios, ndo
contempladas por estes modelos, de veicular determinados aspecios desta sintaxe
através de construcdes que facam uso de articulacBes musicais. A interpretagfio das
principais teorias sobre a sintaxe funcional e estrutural da narrativa, escritas tanto
para © cinema, quanto para a literatura, devera entfio ser o ponto de partida para a
reflexdic sobre o papel da msica nesta sintaxe.

Em seguida o trabalbho devera entfio debrugar-se sobre o filme "Amadeus" de
Milo§ Forman, e analisi-lo sobre o ponto de vista da sua construgio musical,
tomando como suporte a reflexfio conduzida a respeitc do discurso narrativa. A
analise deverd comecar pela investigaco dos aspectos estruturais do filme, que
deverfio entdo servir de suporte para uma analise musical detalhada. Esta anilise
devera iniciar-se por uma abordagem macro estrutural da disposiciio musical e dos
principais aspectos da musica em "Amadeus”, como por exempio a opgdo — pouco
comum no cinema - em utilizar misica nfo original. Além disso, as seqiiéncias
musicais serdo estudadas, como ja afirmado, sob o ponto de vista do filme como um

todo ¢ nfo apenas das segiiéncias vistas isoladamente. A relevincia de uwma



determinada misica para a historia devera ser tdo importante guanio sua relevincia

para a cena na qual ela aparece.

1.2 Miasics como elemente de sintaxe.

Assume-se entfio a premissa de que a musica pode ser um componenie do
discurso cinematografico. Ou seja, em wuwma “cine-frase” ou wuma orag#o
cinematografica ela poderia ento representar um “sujeito”, um “predicado”, um
“adjetive™? Esta €, talvez a guestfio mais fundamental para este trabalho, na medida
em gue baliza toda o restante da reflexfio: Em que sentido a misica pode dar conta de
significar a ponto de assumir — ou nfio — um papel substancial em uma oragfio
cinematografica, e no discurse como wn todo?

Para ¢ tebrico Christian Metz, a existéncia de wma oracio ou uma “cine-frase”
¢é evidente. Todavia, a logica de construcfo da linguagem verbal e da linguagem
audiovisual sdo completamente diferentes. Para este autor, ndio existe uma unidade
como a palavra no cinema. Apesar de muitos acreditarem que a menor unidade léxica
— ¢ plano — pode de alguma maneira representar a palavra isto nfio € verdade. Um
plano pode conter uma frase inteira, ou mesmo um discurso, basta lembrarmos de
filmes como Cidaddo Kane de Orson Welles ou Janela Indiscreta de Alfred
Hitchcock. Um plano pode conter muitas informagfes que quando “lidas” produzem
um significado muito além de apenas uma palavra. Mas mesmo que consideremos o

plano de um Gnico objeto, como mostra Cristian Metz:

“Unmn primeirissimo piano de um revolver ndo significa “revélver” {unidade de iéxica
puramente virtual) -, mas significa no minimo, e sem falar das conotacdes, “Eis um

2+ 37 4

revolver”.

4 Metz, Christian. 4 significacdo no Cinema S30 Paulo: Perpestiva, 1972, p.85



Ou seja, dificilmente podemos conceber uma palavra tnica ¢ isoladamente, de
modo a forjar uma analogia paralela entre as duas linguagens. Porém, quando
decodificamos uma segliéncia de um filme, estaremos inevitavelmente uviilizando
palavras , frases e oracdes. A intencfio aqui € mostrar gue neste processo — tanto de
codificagdo guanto de decodificagfio — a misica pode ser flagrada como wma unidade
ou um composto éxico de uma oraciio cinematografica. Muitas vezes, porém o faio
de serem linguagens com lbgicas completamente diferentes, como ja afirmado, faz
com gue determinadas articulacdes musicais sejam intransponiveis para uma
construgdo puramente verbal.

Assim como o discurse audiovisual do qual iremos tratar, 3 masica fambém ¢
uma estrufura reguladora de teropo. A duraco da experiéneia de se ouvir uma miisica
¢ definida por sua prépria estrutura. Em oposi¢io 4 pintura onde € o espectador que
limita o tempo que levara a leitura daquela obra, ou mesmo ao livro que apesar de ter
um tempo interno pré definido ele nfo regula a experiéncia do leitor, sendo que a
mesma obra pode tomar guantidades diversas de tempo para ser lida. No entanto,
diferente de um discurso audiovisual, a misica, isoladamente, nfio oferece através de
suas propriedades estruturais uma referéncia precisa a elementos de um mundo —
ficcional ou nfo — de maneira que possamos concebé-la como um significante de
hipotéticos referentes.

Em outras palavras, a musica possui pouca ou quase nenhuma propriedade
semintica. Os sistemas de linguagens verbais, visuais, sonoras ou audiovisuais sfo
capazes de construir este tipo de relagfc com o mundo: a palavra “trem” significa um
elemento reconhecivel, a palavra “chegou”, um outro ¢ a palavra “estagfio” outro. “0O
trem chegou na estacdo” forma um composto semdntico dos trés elementos, uma
frase. Este composto semdntico pode ser trangiiilamente veiculado por um sistema
lingiiistico {como foi feito acima), visualmente (imagem em movimento ou estética),

através de recursos audiovisuais — imagem e som —, € em certa medida até com a



utilizacdo do som — ruidos. Mas dificilmente serd veiculado afravés da misica
isoladamente.

(O maximo grau de significagio semintica que a misica pode atingir € através
do tratamentc “onomatopéico” do material tematico. Este tipo de tratamento €
bastante comum no cinema de animagfo: a musica ¢ sonoramente composia de
maneira a mirnetizar o som de um elemento, como o exemplo do trem. Assim sendo,
um ostinato em andamento crescente iocado por insttumentos de corda, por exemplo,
pode produzir a imagem deste trem, mas dificilmente, por mais habilidoso que o
compositor seja, ele conseguird produzir construgdes seménticas complexas como “O
frem chegou na estagfo”. No cinema, o planc de um quadro justaposio 2o som
“reverberante” de wma galeria, logo nos localiza o ambiente — referente.
Inevitavelmente associa-se esta construcio a uma Galeria ou a um Museu. Cniar este
tipo de referéncia com a musica ¢ bastante problemético. Entretanto esta nfio € a Gnica
forma de arficular a musica a wm discurso namativo. Em A Estrutura Ausente
Umberto Eco aponta para outros niveis de significacio musical que de alguma forma

também dizem respeito ao cinema:

“Sistemas conotativos: Toda a tradi¢do pitagérica confiava a cada modo a
conotacdo de wm ethos (mo caso, travava-se igualmente da estimudogto de wm
comportamenic), como iambém observava La Barve, a conotagdo de um ethos
enconira-se em tradi¢bes musicais como a chinesa cldssica e a indiona. Quanto &
conotatividade de grandes cadeias sintagmdticas musicais, pode-se acertd-la mesmo
no gue diz respeito a musica moderna, embora vigore acertadamente a adverténcia
sobre g necessidade de as frases musicais néo serem consideradas como dotadas de
valor semdntico. Mas ¢ dificil negar a certas muisicas estereotipadas conotagdes
institucionalizadas: é o caso da musica thilling (a wilha musical) da misica

‘pastoral” ou “marcial”; assim como hd em seguida musicas ido ligadas a



ideologias precisas que passam a assumir valor conotative indiscutivel (4
Marselhesa, o Infernacional},

“Sistemas denotativos: Os sinais militares musicais; por ex., a tal ponto denotam um
comando (em guards, descomso, hasteamento da bandeira. rancho, siléncio
despertar, carga) que guem ndo Thes gprende o denotacdo exata incorre em sangdes.
Esses mesmos sinais asswmem, depois, valores conotativos do tipo “coragem’.
“patria”, “guerra”, “valor”, e assim por dionte. La Barre cita o sistema de
conversacdo realizado por meio da flawia pentatonal | em uso entre os aborigenes da
América do Sul.

Conotaches estilisticas: Nesse sentido, wma miisica reconhecivel como setecentista
conota um ethos reconhectvel, um rock conota “modernidade ", um ritmo bindrio tem
conotacdes diferentes de uwm ritmo em frés por guaivo, conforme p contexto ¢ g
circunsidncia. Pode-se igualmente estudar os varios estilos do canto através dos

séculos e nas varias cultiras. ™

Estes niveis de significacio apontados por Umberto Eco sfio em certa medida
o ponto de partida para qualguer articulagdo musical no cinema. Praticamente todas
elas partemn de uma relagio denotativa ou conotativa. A utilizacio de convengdes
estéticas com o objetivo de vincular & musica valores conotativos, em especial foi
fundamental para a formacfio da poética cinematografica. Contudo, a miisica est4 na
grande maioria dos casos associada a outros elementos da sintaxe filmica, ¢ ¢
exatamente esta relacfio que interessa a este trabalho. As conotacdes estilisticas de um
determinado género musical, por exemplo, s6 dizem respeito a esta reflexfio quando
vistas através da otica cinematografica, ou seja, quando passamos a considerar todos
os elementos com o qual uma determinada misica est4 se articulando.

Parte-se do pressuposto seméntico de que todo signo — unidade ou composto

léxico — quando confrontado com outro gera um novo significado. Quando somamos



a palavra “cachorre” a palavra “guente”, obtemos um significado além das duas
palavras. “Cachorro” quer dizer uma coisa, “quente” outra, ¢ “cachorro quente” outra
completamente diferente das duas palavras isoladas. Esta € uma premissa que diz
respeito a qualquer sistema de significaclio. Dois elementos justapostos ou
sobrepostos produzem um significado além daguele respectivo s “umidades léxicas”
que o geraram. DJa mesma forma, uma mosica, dependendo da comstrucfo, pode
alterar completamente o sentido de uma seqiiéncia — ¢ terd também o seu proprio
sentido alterado — quando confrontada com os outros elementos da enunciago.

Mas nem sempre duss palavras justapostas produzem significacBes o
radicaimente desprovidas de referéncia 3s unidades de origem. “Cachorro marrom”,
por exemplo ¢ uma construgiic que apenas restringe a idéia de cachorro na mediada
em que adjetiva a palavra. E sob este ponto de vista, no que se refere a articulagSes
musicais no cinema, perceberemos que este tipo de comstrugio predicativa ¢
extremamente comum. Em muitos casos a musica quando decodificada como parte
integrante de uma “cine-frase” poderd ser revelada como um adjetivo ou predicado
desta oracdo. E em praticamente todos os filmes este tipo de relagio pode ser
encontrada.

Isso se deve em grande parte & propria relacBo que convencionalmente
estabelecemos com uma musica. E muito comum, mesmo entre criticos de musica, a
concentracio e a insistdncia em referéncias predicativas. Em o Obvio e o Obtuso
Roland Barthes afirma que:

“A musica ¢ por inclinacdo natural, aquilo que recebe imediatamente um adjetivo. O
adjetivo € inevitdvel: esta misica ¢ isto, esta execucdo é aguilo. Sem divida, desde o
momenio em que fazemos duma arte um assunto (de artigo, de conversa), nada mais

ros restado que predica-la; mas ne caso da misica, esta predicacdo toma fatalmente

* Eco, Umberto. A Estrutura Ausente. Sio Paulo: Perspectiva, 2001, p.400, 401
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a forma wmois facil e trivial: o epiteto. Natwralmente, este epiteto, ao qual se volia
incessamtemente por frangueza ou por jascinacdo (pequeno jogo da sociedade: falar
de uma musica sem numca empregar um 36 adiefivo) este epitelo tem uma funcdo
econdmica: ¢ predicado é sempre o amparoe com gue o imagindrio do sujeito se
protege da perda com gue esid ameacado: o homem gue se apetrecha ou que
apetrecham com um adjetivo ora é ferido, ora é gratificado, mas sempre constituido;
hd um imagindrio do musica, cuja funcdo é acalmar, é constituir o sujeito gue o
escuta (...), e esse imagindrio vem imediatamente aré a linguagem por meio do
adjetivo. Um dossier historico deveria ser agui reusiide porgue a critica adjetiva {ou
g interpreiogdo  predicotival lomow go longe dos fempos cerios aspecios
institucionais: o adjetivo musical tornou-se, com efeiio, legal, sempre gue se postula
um ethos da muisica, guer dizer sempre gue se lhe airibui um modo regular (natural
ou imagindria) de significacdo: enire os amtigos gregos, para quem era g lingua
musiced (e ndo a obra contingente), na sua estrutura denotativa gue era
imediatamente adjetiva, cada mode estando ligado a uma expressdo codificadn
{(rude, austero, orguihose, viril, grave, majestoso, belicoso, educative, alianeiro,
Sfaustoso, dolente, decente, dissoluto, voluptuoso); e entre os Romdnticos, de
Schumann a Debussy, que substituem ou acrescemtam & simples indicagdo dos
movimentos (allegro, presto, andante) predicados emotivos, poélicos cada vez mais
refinados, ~ dados em lingua nacionai, de maneira a diminuir a marca do cédigo e a
desenvolver o cardier <<livre>> da predicagdo (sehr krdftig, sehr précis, spirituel et

discret, etc,). “°

Se no préprio momento de criacfio musical o predicado é um importante fator
da equagdo, como mostra Barthes — os gregos ¢ os romdnticos — o gue dird da
apropriacdc de uma misica para um contexto narrativo onde g priori existe uma

busca por algum sinal de significagfio. De fato, talvez por uma guestiio de comodismo

® Barthes, Roland. O Obvio ¢ o Obtuso. Lisboa: Signos, 1982, p.217, 218
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ou por falta de cuidado, como acredita Barthes, ou mesmo por uma heranga cultural
0s proprios musicos a institufram ao tentarem eqliivaler a miisica & linguagem verbal
{vide o poema sinfénico) - a primeira relacfio de significacio gue se busca com a
musica é predicativa. E no cinema muitos compositores trabatham exclusivamente
comn esta perspectiva predicativa sem mesmo ter ciéncia disso — ¢ da existéneia de
outras possibilidades: n3o hd um processo de codificagio ou decodificacio “verbal-
predicativa” da musica, ele € meramente intuitivo e um produto de convencgdes
estéticas ja consolidadas. O que coloca a musica de cinema em uma posi¢io muitas
vezes problemdtica, assunto que serd discutido no capitulo seguinte.

Embora grande parte da poética musical no cinema esteja pautada em relagbes
predicativas, uma vez que a propria criagio musical procurou € procura conectar-se
muitas vezes 2 significacfes fraduziveis verbalmente — ¢ este parece ser o caminho
mais cOmodo — nem sempre a misica recebe este tipo de tratamento. Como foi dito
ela adquire significado no cinema principalmente através da articulac8o com outros
elementos de sintaxe do discurso cinematogréfice, ¢ levando-se isto em conta a
dimensdo de interferéncia pode ser substancialmente potencializada. Em Trilha
Musical - musica e articulacdo filmica — Claudiney Rodrigues Carrasco nos coloca a
disposicfic um Stimo exemplo em gue a misica aparece substantivada como o sujeito

da oracdo. O filme em questio € Tubarde (Jaws) de Steven Spielberg:

“Hd casos nos quais a mysica realmente substitui um personagem. No filme Tubardo
de, Steven Spielberg a figura central da fabula, ou seja, o proprio Tubardo, nio
aparece mais do que poucdas vezes e numca de corpo inteiro. Contudo, o publico é
sempre informado de sua presenga pele motivo musical que corresponde ao perigoso
amnimal. A relagdo entre o Tubardo e o seu leltmotiv ¢ estabelecida logo na abertura
do filme. Os planos iniciais mostram o titulo ¢ ouve-se um curto motivo na regido

extrema grave das cordas. Coria-se para um plano do funde do mar passando em
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alta velocidade, o que corresponde ao pomio de vista do Tubardo. O motivo musical
se deservolve sobre um ostinato de cordas em amdamento rdpido, eveniunlmenie
pontuado por meitais. A partir dai estd feita o associacdo e todas as veres que
ouvimos o referide motivo sabemos gue o Tubardo estd por perto, embora quase
nunca ¢ VEjamos. E wm caso onde a musica ocupa o espago vazio deixado pela

" - - e 337
guséncia fisica do personagem na agdo.

O interessante dessa utilizagfo dramatica da mdsica, que assume o sujetto —
personagem — da oragfo, € a complexidade com que consegue consimur a idéia deste
sujeito. Além da pura associacBo denotativa entre o motivo musical e o personagem, a
propria caracteristica da misica: um motivo com intervalos de segunda menor - que €
o intervalo mais tenso da escala temperada ocidental — na regifio exirema grave, que
conota a idéia de temor ¢ medo; ¢ ¢ andamento crescente desie motivo que sugere ¢
préprio movimento de espreita, aproximagio e ataque do personagem. Dessa forma,
além de representar o personagem através da associacio — denotagdo —, o motivo
musical conota valores que, dade o contexto, estabelecem em si uma relagfo
complexa e eficiente — do ponto de vista da enunciacfio ~ com o personagem Tubarfo.

E fato também que nem todas as palavras atraem-se de modo a produzir um
significado no sentido semiolégico do termo — represeniante de algum referente do
nosse universo de experi€ncias. Em A4 estrutura ausente Umberto Eco esboca

algumas reflexdes a respeito da seméntica onde ele afirma:

“Quanto ao triunfo de uma semdntica estrutural com bases transformacionais, note-

se gue ela tende a estabelecer as categorias semdnticas os diferenciadores, e as

7 Carrasco, Clandiney Rodrigues. Trilha Musical. Sao Paulo: Usp, 1993, p.150,151



resirigbes seletivas de wm termo considerado isoladamente os guais permitem que ele

se articule com alguns fermos apenas e ndo ouros. -

Apesar do autor nfo aprofundar a questio, pois este nio ¢ o objetive do livro,
estfio claros na sua afirmacic trés nivels de estruturacio semdntica: o diferenciador —
o sentido € transformado por completo {como cachoro quente) —; as resirigles
seletivas — o sentido € restringido apenas (como cachorro marrom) —; e articulactes
“ndo possiveis”, que nfo produzem significados — como por exemplo cachorro
calenddrio. De fato do ponto de vista de wma seméfntica estrutural, gue tem como
perspectiva a formacfio de significados semioldgicos esta construgio ndo € possivel.
Mas suponhamos que ela apareca em uma oragfo. Estard ela completamente
desprovida de significados?

Nenhum leitor ficaria passivo diante de uma oracfo na qual surgisse a
articulacdo entre a palavra cachorro ¢ a palavra calenddrio. No minimo uma
articulag@io como esta gera um questionamento sobre a propria significagdo (poderia-
se falar em um “meta-significado”?).

Como vimos nfio ha uwm equivalente & palavra no cinema. A menor unidade
léxica, o plano, j4 ¢ em si uma frase. No entanio, esta situaclo — de “meta-
significado” — pode ser em certa medida reproduzida também pelo cinema, pois trata-
se sobretudo, mas nfo unicamente, de uma questdo de expectativa. Nfo se esperaler 2
palavra calenddrio articulada 3 palavra cachorro assim como nio existe a expectativa
por uma articulacio que sobreponha uma classica cena de beijo a uma musica
eletroactistica contempordnea. Uma seqiiéncia como esta produzina um
estranhamento suficiente para colocar sua significaciio sob questio. Todavia,
diferente da relacfio criada entre calenddrio e cachorro — que mesmo produzindoc um

“meta-significado”, a busca por uma hipotética significacio dificilmente trara algum

¢ Op. Cit. p.404
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resultado palpavel — no cinema, uma copsitrugdio mesmo swrpreendende — ou
frustrando — a expectaliva, acaba produzindo alguma significacBio seméntica pois
gualquer articulacfo, por mais simples que seja, € infinitamente mais complexa que a
mais simples construcio verbal (afinal de contas a menor unidade Iéxica j& € em si
urmna frase como mostra Chnistian Metz),

Além disso, existe no cinema uma consolidada relagdo construtivisia nos
processos de cognicdo, na qual o espectador estd sempre pronto a realizar operagdes
de construcio —~ gue requerem inclusive uma certa habilidade elaborada, como mostra
David Bordwell em Narration in Fiction and Film ° — de significados a partir de
articulacdes pouco evidentes, a ponto de, dada esta relaco construtivista gue ja esta
estabelecida g priori, um plano de um cachorro justaposio ao plano de um calenddrio
poder inclusive produzir algum sentido seméntico. Desconsiderando a poesia lirica, 3
linguagem verbal existe uma expectativa por um fluxo cognitivo mais imediato ( do
ponto de vista da sintaxe apenas e nfo do discurso: este demanda operagbes de
construggio também, independentemente do veiculo pelo qual € proferide) ¢ nfo se
espera que a intelecgfio semdntica demande algum tipo de esforgo. Na realidade, os
processos de cognicdo da linguagem verbal dizem respeito & memoéria do individuo —
e nfo a operagdes de comparaglio ou justaposicio, soma —, assim a coordenacgdo
sintdtica das palavras € um processo imediato que n3o exige wma operagio
propriamente.

Contudo, apesar de grande parte das construgbes audiovisuais demandarem
uma operagdo, existe também, uma necessidade em recorrer 4 memdria, mesmo que
esta seja factualizada — que seja gerada ao longo do filme.

Ou seja, em principio, como qualquer sistema de significago, assimilar

cognitivamente a fun¢8o de uma misica em um filme, demanda de certa forma um

® Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985
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repertério de associagbes enfre significado e referentes: memoria. Quando
aprendemos uma nova lingua, nossa capacidade em compresnde-la € medida muitas
vezes pela guantidade de vocabulos que conhecemos. Em outras palavras nosso
repertéric de associagdes entre as palavras — signos — ¢ seus referentes.

No gue diz respeito a miisica de cinema, este reperidrio a priori — que remete
4 propria poética musical do cinema — formou-se e consolidou-se principalmente na
forma de atribuicBes predicativas, como foi colocado anteriormente. Mas nada
impede que ele seja configurado durante a exibigio de um filme através de
associactes e da instaurago de um meotivo condutor, por exemplo, como € o case de
Tubardo, formando um repertdrio g posferiori — do ponto de vista da experiéncia
audiovisual — de associacbes. E nada bmpede também que ao reperiSrio g priori
somern-se sempre outros niveis de articulac@o — que ele esteja em constante evolucfo.
Como qualquer sistema de significaglio o desenvolvimento de wma linguagem ¢ o
proporcional e paralelo processo de cogmigio por parte de guem a contempla € uma
guestdio de aprendizado. No caso do cinema, este aprendizado, depende da disposigiio
de artistas, criticos ¢ tedricos em arriscar-s€ a propor novos paradigmas para a
linguagem cinematogréfica incluindo a mosica como um projeto igualmente
importante em relagio aos demais elementos.

A premissa de que qualquer signo quando confrontade com ouiro gera um
significado além daquele referente a cada um deles isolados pressupde a necessidade
iminente de tornar a pratica da articulaciio musical no cinema sempre consciente.
Afinal o resultado total de uma obra s6 pode ser compietamente preciso quando os
meios de produgdo estdo inteiramente sob controle do(s) autor(es). Esta afirmacfio &
muito importante para este trabalho uma vez que, revelar através da reflexdo sobre o
tema, a importdncia que a misica pode ter em um discurso audiovisual €, de certa

forma, o objetivo central deste trabalho.
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Mao pretende-se aqui megar a possibilidade de incluir uma mlsica 2 um
discurso de forma aleatdria. No livro The rechnigue of Film Music Manvell e Huntley
citam o cineasta Jean Cocteau como um adepio desta pratica. A incorporaclo
aleatdria como método pode também gerar 6timos resultados, mas € preciso que o
autor investigue rtigorosamente, do ponto de vista semdntico € sob a oOtica da
linguagem de cinema, os resuitados obtidos através desta prética. Do contrédrio o
proprio autor no saberd discriminar o significado de seu enunciado, e sua criagfo
poderd estar, mesmo que fundamentada em uma estética aparentemente fascinante e
bela, confraniando ¢ infringindo seu préprio discurso: este ao gue parece nic € um
autor digno de ser levado a sério.

(uando tratamos a msica como gualguer outro elemento da producio além
de termos todo o enunciado sob controle conseguimos produzir construcbes bastante
criativas onde ela pode se tornar um substancial elemenio de sintaxe do discurso.
Porém, este tipo de perspectiva em relagio a misica € bastante rara. Hanns Eisler

Theodor Adomo afirmam em seu livro Komposition fir den Film'®

“Referéncias a musica sdio raramente e apenas esporadicamente encontradas nos
roteiros de cinema. {...) A nisica é tratada de forma marginal como algo a gque ndo

se pode remmeiar.”

Muitos diretores de fato s6 se preocupam com a misica quando o filme j&
esta pronto. Isso ndo significa que nio € possivel, neste estigio de producdo, trabalhar
a musica de forma substancial; mas apenas que restringe-s¢ o umiverso de
possibilidades de articulagio. Um dado importante da afirmagfo de Eisler ¢ Adomo é
a presenca da musica em funclio de wma convengdo, como algo irrecusavel.

Realmente, em muitos filmes tem-se a impresso de que a presenca da musica se deve
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umicamente a este fato. A constante utilizac3c da misica no cinema foma o processo
de incorpora-la algo praticamente sempre automafico £ 20 mesmo 8mpo — mas nfo
consequentemente — muito pouco consciente — quantitativa e qualitanivamente.

Essa conscifncia € pertinente fanto ao compositor de cinema quanto ao diretor
¢ roteirisia. Estes dois 1itimos, na gualidade de profissionais que 1180 converter um
discurso em linguagem de cinema, devemn saber lidar com todos os elementos de
sintaxe desta sua linguagem. Ao mesmo tempo um compositor devera, sobretudo,
conhecer a linguagem para a qual estard destinada sua misica, considerando a
premissa de que esta, independente da sua qualidade, ird ter algum efeito sobre o
filme — ou gualquer outro veiculo narrativo. Malba Tahan, no prefacio de “As Mii e
{/ma Noites” cita o autor italiano Edmundo De Amicis (1846-1908) que em uma
passagem pelo oriente descreve-nos a figura de um contador de histdrias — orador:

“Narrava, talvez, wma histéria de amor, as aventuras de um bandido famoso, as
vicissitudes da vida de um sultdo. Ndo The percebi palavra. Mas o seu gesio era tdo
arrebatado, sua voz tdo expressiva, seu rosto tdo elogiiente, que eu as vezes entrevia,
num rapide momento, alguns lompejos de sentido. (...) Arabes, arménios, egipcios,
persas e nomades do Hed-jaz, iméveis, sem respirar, refletiom na expressdo dos
rosios fodas as palavras do orador. Noguele momenio, com a alma toda nos ofhos,
deixavam ver, claramente, a ingemiidade e a frescura de sentimenios gue ocultavam
sob a aparéncia de uma dureza selvagem. O contador de histérias andava para o
direita e para a esquerda, parava, retrocedia, cobria o rosto com as mdos, erguia os

bracos para o céu, e & medida que se ia afevorando, e levaniando a voz, os misicos

- = L )i
tocavam e batiam com mais firia. "

' Eisler, Hanns. Adorno, Theodor. Komposition fii den Film. Frankfur:: Subrkamp Verlag, 1976
" Galland, Antoine (versio de). 4s mil ¢ wma noites. Rio de Janeiro: Ediouro, 2001, p.17
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{ texto acima, além de reflefir a importancia global da mdsica para a narrativa
mostra que sua utilizacio independe da linguagem. Como vemos, ela pode infilfrar-se
em qualquer tipo de veiculac@o narrativa — oral, representada, audiovisual, gestual e
etc. —, cada gqual com sua especificidade formal. Dessa maneira, assim como um bom
diretor de teatro ndo € necessariamente um bom diretor de cinema e vice £ versa, um
bom composiior de cinema pode fracassar no teatro, pois cada um trabalha com uma
forma especifica de linguagem demandando também wuma forma especifica de
tratamento musical. No caso do teatro, por exemplo, a miisica serve também de
estimulo para a interpretac@o dos atores. Sua capacidade em evocar sentimentos deve
sempre ser levada em conta, pois muitas vezes wna composico pode induzir uma
interpretaco por parte dos atores que contrarie a intencfio da cena, obrigando o
compositor a abrir mfo dessa escolba para trabalhar com temas que satisfacam de

forma mais eficiente o todo.

1.3 Msica funcional.

Estas possiveis sintaxes da miusica de cinema foram tratadas na pouca
Jiteratura que existe sobre o tema como fungGes — misica funcional. Este termo
aparece relacionado & misica de cinema, de forma pragmatica, pela primeira vez no
livro The Technique of Film Music Manvell e Huntley, € apesar de satisfazer bem as
demandas por umn termo gue emoldure a pritica de compor em funcio de wm ouire
discurse, em oposicio & muisica auténoma de concerto, 0 mesmo se refere a praticas
gue vio além da criac@io para o cinema. Também sfio misicas funcionais aguelas
compostas para preencher ambientes como sala de esperas e elevadores, ou seja, toda
e qualquer misica composta para ser colocada a servigo de algo que nio sua propria
exposicio, apresentaciio ou performance. Neste sentido o emprego do termo deve

estar sempre emoldurado por esta ressalva.
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O termo misica funcional induz Imediatamenie a wn gueshonamento a
respeito do cardter destas funcfes. E € neste sentido que a obra de Manvell ¢ Huntley
procura abordar o tema, dispondo um comunio de fungdes que a misica pode prestar
a uma narrativa filmica. A guantidade de obras publicadas sobre trilha musical €
muito pequena perto da literatura existente para as outras dreas relativas ao cinema —
¢ menor ainda quando consideramos o recorte em torno da funcionalidade. Além da
obra de Manvell ¢ Huntley encontramos o livro de Claudia Gorbamann Unheard
Melodies, o livro de Roy Prendergast Film Music, a neglected art. que apesar de
trabalhar com um foco tnais historicista também aborda esta guestdc, ¢ em ceria
rmedida também o de Michel Chion Audiovision. No Brasil, ndo existe nenhum
material publicado ainda, mas nfo podemos deixar de comentar o trabalho de
pesquisa de Suzana Reck Miranda a respeito da miisica dos filmes de Kristov
Kieslowski e o trabalho de Claudiney Rodrigues Carrasco sobre articulacio musical —
mestrado — e sobre a formagdo da poética musical no cinema — doutorado.

Esta exposi¢fio ndo tem por objetivo a compilagem de todo o material escrito
para ¢ lema mas uma exposi¢ic que seja suficiente para colocar em debate a idéia de
conjunto de funcbes. Sendo assim, apresentacdio ird concentrar-se em expor
brevemente as proposicdes dos dois primeiros livros citados, pois acredita-se serem
eles os que mais atendem & idéia de um conjunto de fungSes ou modelos de
funcionalidade que deverdo entdo ser colocado em questio.

Em The Technique of Film Music a funcionalidade da musica ¢ dividida nas

seguintes categorias:

1 — Milsica e aco
2 - Musica de localizacdo
3 — Musica de época

4 — Misica para tensio dramética
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5 — Misica para comédia
6 — Miisica para emoc8c humana

7 — Misica em desenho animado.

Manvell e Huntley colocam que 2 misica passa 2 ser funcional guando demxa
de ser meramente “musica de fundo”. Esta questfio ¢ um pouco controvérsia, pois o
que os autores consideram ser “musica de fundo” — miisica sem nenhuma atividade
substancial na narrativa, que nfo deve ser ouvida — estd de certa forma também
cumprindo uma funcfo no flme, Parte-se da premissa seméntica colocada acima de
gue gualguer musica adicionada a uma cena produz um significado diferente da cena
em si, assim como gqualquer palavra quando confromtada com outra produz um
significado diferente de cada palavra vista isoladamente. Mesmo que esta miisica nfio
esteja sendo assimilada de forma consciente — sua auséncia certamente faria diferenca

na construcio.

- “Muasica e acio”
A primeira fun¢fio descrita pelos autores, musica e agio, é para eles, a mais
comum de se enconirar no cinema juntamente com a musica estabelecendo climas

sendo que ela:

“E capaz, eniretanto, de grande refinamento quando a imaginacdo de diretores e
compositores combinam-se para usa-la de forma adequada e quase gualguer boa
triltha sonora poderia revelgr exemplos. Em certo sentido qualguer miisica de cinema

poderia ser de forma geral definida como “misica e agdo”, pois todo o filme é



constiluido de acdes de todos os fipos e todos os niveis de obviedade e

»iZ

simplicidade.

A forma mais radical de utilizag8o da “misica ¢ aglo” € o Mickey-mousing.
Neste tipo de associaclo a musica esta ponto a ponto coincidindo com a a¢8o. Seja
através de atagues nos instrumentos — quando um personagem baie no outro por
exemplo — ou escalas descendentes — quando um personagem cai de uma altura
elevada. Este tipo de associaco € mais comum de ser vista em comédias e desenhos

smimados. No cinema dramdtico’

€ muito menos comum wuma vez gue o reflexo da
mizsica na agdio pode se tornar muito 6bvio e, portanto banal € vulgar’’. Alguns
cineastas como Jean Coctean e René Clair chegam inclusive a descartar
completamente esta utilizagfo da musica considerando-a incapaz de constituir uma
po€tica artisticamente representativa.

No entanto, este tipo de associagdio pode encontrar um espago critico em
construgdes com pretensdo artistica e séria. Nio ha porqué descartd-la, mas sim
cultivé-la como uma possibilidade e quando for o caso, emprega-la conscientemente.

Por fim Manvell e Huntley afirmam que a misica pode ainda interpoiar-se
com a agdo anfecipando o que estd por vir bem como refletindo tensées crescentes.””
Musica e aglo podem criar assim uma relagiio de simbiose onde ndo existe apenas
uma pontua¢do das agSes feita pela muisica, mas também uma antecipagdo onde a

misica cria uma relagio de expectativa com uma aglio que ainda esta por vir.

2 Manvell, Roger. Huntley, John. The technique of Film Music. London: Focal Press,
1975, p.93
" termo utilizado por Manvell ¢ Huntely para definir o filme sério.
4 .
Op. Cit. p.91
B Op. Cit. p93
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“Misica de Localizacio”

A segunda categoria de funcio “miisica de localizac8o”, trata de composighes
que, de certa forma, revelam um lugar ou uma cultura e, conseqlientemente, a
iocalizacBio geogréfica da mesma. A grande diversidade de padrBes musicais
produzidas em todo o mundo forma um rico repertério reconhecivel por praticamente
qualguer espectador guando devidamente configurado. Este repertério torna-se entfio
passivel de ser utilizado no cinema para delimitar uma localizagfio geografica ou um
determinada cultura, conotando seus costumes e valores.

Tniretanto, esta relagfio nfo € o simplista. A criac8o deste reperidric musical
recebeu uma forte ocidentalizacBo. No cinema de bangue-bangue, ¢ muito comum
ouvirmos musica com ritmos africanos representado indios. Essa relagfo chega a um
ponto na nossa cultura ocidental onde uma musica feita por um compositor para
representar wmn lugar pode cumprir este papel muito mais eficientemente - para o
cinema — do que a musica origindria daquele proprio lugar. Manvell e Huntley
afirmam que:

“"Compositores cuje imaginagdo responde & idéic de lugares que eles numca

visitaram podem, em certas ocasides criar misica com maior poder evocativo

dagquela atmosfera do que o trabalho dos préprios compositores nativos.” '

Assim, praticamente toda a musica que ouvimos po cinema e gue procura
prestar-se ao papel de representar uma cultura sofreu uma certa ocidentalizacio
adaptando-se & expectativa estética dos ouvidos ocidentais.

Mas mesmo a musica nacional de um pais pode ser adaptada de acordo com

convencgdes estéticas do cinema. Aaron Copland, por exemplo, utilizou em muitos

¥ Op. Cit. p.108



documentérios para os quais compds a trilha, misica folclérica na tentaiiva de
estabelecer a atmosfera dos lugares e das culturas representadas no filme. No entanto

eie optou por transfigurar as misicas para um estilo sollywoodiano de composigo.

- *“Musica de época”

Exercendo praticamente o mesmo tipo de funcfo — a de associagio enire
musica e lugar — a “misica de €poca” tem a funcBo de criar uma relacdo com um
periodo especifico no tempo resgatando padrdes estéticos referentes aquela
determinada época. Assim como a “musica de localizac80”, a2 misica de época sofre
também uma certa contemporanizagio no sentide de adeguar-se &s expectativas

estéticas do pblico atual. Manvell ¢ Huntley explicam que:

“Assim como os compositores ocidentais inventaram cerias convengies para sugerir

a musica oriental ou africana, existem também convengdes que sugerem periodos do

passado.

7

E muito comumn, por exemplo, ouvirmos musica sacra quando ¢ periodo em
questfio ¢ o medieval, pois existe a convengfo de que era este o tipo de miisica que se

produzia na época.

- “Misica para tens3o dramatica.”

Por tensfio dramética Manvell ¢ Huntley entendem as situagSes em um filme
onde a agfo tem um cardter pesado e tenso, € a mmisica pode em casos mais extremos
inclusive construir uma atmosfera completamente nova na narrativa, carregando-a de
uma tensdo nfo veiculada por outros elementos do filme. A utilizagfio da musica para

ilustrar uma situacio dramadtica, construir a tensio, como eles explicam, remonta 0s
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tempos do cinema mudo. Na verdade, mesmo antes do cinema mudo, 4 no teatro esie
tipo de recurso de certa forma “ilustrativo” ou “predicative” da misica j& aparecia
nos espetaculos de teatro e ieatro de variedades. A propria pera utilizava-se de
convencbes estéticas para evocar sentimentos de tensio ¢ conflito no fluxo dramatico.

Eles explicam que:

“A tensdo interfere deliberadamente nos nervos do espectador quando um climax de
vigiéncia ou ameaga & omlecipado, mas ¢ momento de sua resolugdo é ncerto. 4

midsica pode introduzir o sentimento de tensfo em uma situaglo enguanio a imagem

.18
permanece calma.’

E preciso adicionar a este aspecto mencionado por Manvell e Huntley o fato
da misica poder criar uma atmosfera de tensfio que faz parte do mundo diegético — de
fato a tensfo existe — mas os personagens deste mundo ficcional ndo a discriminam.
Ela é um privilégio disposto deliberadamente pelo narrador para aqueles que
contemplam a histéria. A mdsica constréi, portanto, um ambiente tenso, mas a
imagem mosira um personagem completamente aparte desta tens3o.

Agqui ¢ preciso ressaltar também que grande parte dos processos de veiculagdo
de significados que se valem de uma articulagiio musical sofisticada dependem da
construciio dos demais elementos de sintaxe do discurso audiovisual. Em uma
construgiio como esta os ruidos do mundo diegético podem ser construidos de forma a
reafirmar a ignorinciza do personagem confrontando-se com a musica, e
potencializando conseqlientemente o efeito.

Este tipo de consitrugiio € muito comum de ser encontrada em filmes de

suspense onde a idéia ¢ de fato revelar o que estd por vir para evocar sentimentios de

Y Op. Cit. p.126
¥ Op. Cit. p.135
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ansiedade no espectador. E de certa forma como o efeito de um carro de montanha
russa onde o prazer ¢ construido justamente em funcfio do medo ansioso que sentimos

guando o carro sobe e sabemos ¢ que existe pela frente.

- “Miisica para comédia.”

A musica composta para comédia articula-se em geral da forma mais
integrada ¢ alinhada & a¢@io como afirmam Manvell e Huntley. Na verdade esta ¢ a
exata descri¢Bio do recurso Mickey-Mousing que eles mesmo j4 citaram antériormente
mas esqueceram-se de mencionar agui. A funcio esbocada pelos autores aqui €
exatamente a que reflete os movimentos de wma aclo ou de um personagem em
particular, na msica, formando um movimento paralelo — didlogo — entre acdo ¢
musica.

Manvell ¢ Huntley afirmam que grande parte da musica de comédia em
Hollywood tem algum tipo de ligacdo com o mundo dos desenhos animados®. O que
considera-se como sujeito para analise sfo portanto filmes onde a comédia surge
justamente da acio fisica e mecéncia dos personagens. Nio podemos esquecer,
porém, que existern outras maneiras de provocar ¢ riso no cinema, as comédias de
Woody Allen sfo um grande exemplo neste sentido. Assim, a musica na condicio de
elemento de articulago cOmica pode proporcionar mais 2 uma construgio
audiovisual do que apenas movimentar-se de forma alinhada a uma agfo.

No recente filme Jinvasdes Bdrbaras de Denys Arcand, por exemplo, o
personagem Rémy que estd com clncer chega com seu filho Sébastien nos EUA
para fazer uma tomografia. Nesta ocasifio, os dois personagens param na fronteira do
Canada com o s EXU.A ¢ uma bandeira americana é mostrada em primeiro planc

sobreposta a uma musica com um exagerado espirito glorificante. Apesar de ndo ser

¥ Op. Cit. p.152
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exatamente o tema do filme ele esta repleto de didlogos e situacSes gue procuram
provocar uma teflexdio a respeito do nacionalismo e do imperialismo americano. E
esta caricatura, que comunica algo come os E.U.4 serdo a sua salvagdo, provoca,
afravés desta construgdo e da articulagBo musical, confrontada com a situacio dos
hospitais do Canadé descritos como precarios e problemaéticos, o riso imediato nos

espectadores {atentos}.

- “Misica para emocic humana.”

Para 03 autores, esta funco incorre em fodas as oulras, na medida em gque
toda misica €, ou a expressdo, ou ¢ estimulo de uma emocfo humana. Uma secio
dedicada 4 emocio homana em especifico tem a finalidade de separar uma prética ode
a énfase ndo estd na aclo fisica na resposta a um periodo ou lugar que o compositor
deseja construir para a audiéncia ou um efeito de comédia ou tensdo dramdtica, mas
os sentimentos e emogdes de cada personagem. *Neste tipo de funcio a miisica
constréi uma esfera emocional atribuindo una dimensfo sentimental 4 cena ou 2 uma
personagem em especifico. £ muito comum autores de cinema e de linguagem de
cinema — como ¢ o caso de Manvell ¢ Huntley (pagina 160 do Livro citado) — se
referirem 4 musica neste sentido, como um elemento capaz de expressar emogdes
humanas pouco representaveis atraves da linguagem verbal ou de acdes.

Esta afirmagfio ¢ bastante simplista ¢ de certa forma inclusive errada. Em
primeiro lugar de que sentimenios e emogdes estd se falando? Categorizando um
conjunto dos principais sentimentos ¢ das principais emog¢bes humanas nfic € possivel
encontrar um sequer que a literatura, a poesia o teatro — desprovido de mdsica — e
mesme a danga ndo tenham dado conta de exprimir. A manejra como estes

sentimentos sfo veiculados € definitivamente diferente, a misica tem de fato um

® Op. Cit. p.159



poder eveeative ¢ provocative de sentimentos bastante forte, dificilmente
reproduziveis por outra arte. Contudo, a expressiio destes sentimentos — que deve ser
vista de forma diferente da sua evocaclo — € possivel através de qualguer arte. Porém,
o mesmo sentimento expresso e descrifo em linguagem verbal pode ser veiculado de
forma mais imediata — do ponto de vista da inteleccfo — através da musica. Afirmar,
no entanto, que sua expressio € uma exclusividade nfo ¢ verdade. A guestdo € que
um romancista, por exemplo, pode valer-se de quantas paginas guiser para descrever
¢ evocar um determinado sentimento. J4 o cinemna estd preso a um tempo determinado
de aproximadamente duas horas de exibicBo, demandando na maiona das vezes a
siniese de determinados significados: e neste sentido a musica, dispbe-se como um

recurso bastante eficiente.

- Misicy para desenho animade.

O que poderia ter o desenho animado de especial em relagio ao filme
fotografado para merecer um tépico exclusivo? Em principio a mesma historia pode
ser contada por ambos os suportes. E fato gue em geral o desenho animado presta-se
mais ao publico infantil e que, sendo assim, possui uma especificidade estética no que
se refere & misica. Todavia, filmes infantis também aparecem em suporte
fotografado, serd a estética musical diferente entre um e outro?

Para Manvell e Huntley sim. Os aufores acreditam que sfo poucos os diretores
de cinema que se arriscam a submeter seu filme a composicdes que exploram novas
sonoridades. A misica quando exige uma relacio mais imaginativa e menos passiva
da reposta de um publico pode facilmente provocar sua antipatia e destruir a ilusfo

dramatica essencial ao sucesso do cinema comercial.

“No desenho animado as restrigbes impostas pela necessidade pelo estimulo popular

sdo amenizadas. O desenho amimado com sua relagdo flexivel enlre miisica e efeitos
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treinou o espectador a aceitor combinagGes sonoras na trilha pouco comurs come

.3t
normais.”

(O desenho animado libera o cartunisia da perspectiva de realidade e realismo.
Manvell e Huntley acreditam que ¢ mundo do desenho animado vem inteiramente da
imaginacio do realizador. Mas, na verdade, ele € uma transformacfo livre de um
mundo real. Nio se cria praticamente nada de um marco zero, o mundo do desenho
animado se espelha quase sempre no mundo real. Entretanto, a transformacio em
questfio assume de fato dimensdes muitas vezes extrapoladas em relagdo 2 realidade.
Esta conjuntura forna a propria dimensfo estéiica da misica mais permissiva; uma
vez que o mundo do desenho animado € wma alegoria extrapolada de um mundo real,
a musica pode favorecer a distingfio entre este mundo e aquele que o serviu de
referéncia. Neste contexto, a novidade pode ser assimilada muito mais facilmente,
pois ela ja incorre na popria expectativa criada em torno do suporte como um todo.

No que diz respeito a pratica musical, a misica de desenho animado também
difere da pratica comum. A producio deste tipo de filme, na sua fase de animago dos
desenhos, depende muitas vezes de uma musica pronta para que o ritmo das acgles
sgjam trabalhados em funcfo da mesma. Este tipo de processo € bastante raro no
cinema fotografado, em geral a misica é feita apenas depois das filmagens. Mas
mesmo no desenho animado, € preciso deixar claro que existem agueles gque sio
tratados como um filme comum, ¢ a musica nfo € obrigatoriamente alinhada 2 acfio —
Mickey-mousing. Em todo o caso, este tipo de pratica onde a ordem de producio é
invertida afeta substancialmente a articulacfo entre musica e imagem. A mdsica se
torna muito mais imediata e palpével criando uma relagic de condutora de toda a

histéria, caracterizando-se como uma voz narrativa — épica — bastante proeminente.

= Op. Cit. p.170



Quando se trata em avaliar a capacidade da misica em servir como elemento
de sintaxe de um discurso narrativo, dificilmente fugimos da elaboraco de uma lista
de funcBes como esta proposta por Manvell e Huntley. Em The fechnique of Film
Music este conjunto de funges € de certa forma tratado como um modelo, uma vez
que nfo existem ressalvas indicando a despretensdo em esgotar o tema.

Um dos maiores problemas deste modelo proposto € sua abordagem unilateral
da musica. A musica € considerada como algo dissociado do filme, sobreposta a
narrativa adicionando determinados valores. Em Trilha Musical Claudiney Rodrigues

Carrasco explica que:

“(..} esses i0picos de funcBes estabelecem cafegorias gue nos permitem classificar
uma determinada passagem da trilha musical de um filme, porém, elas ndo nos
permitem delimitar 0 modo pelo gual essa miisica se infegra & narrativa desse filme.
{(.) A Impressdo gue fica sobre esses trabalhos é a de que eles abordam a wilha
musical quase gue exclusivamente sobre o ponto de vista da musica, e nde do
cinema. E como se a misica fosse algo que é colocado sobre o filme, e nio algo que

2222

faz parie dele.

Este modelo nfo considera o fato de gue a relacfio da musica com o filme €
dialética. Ela pode sofrer um leitura diferenciada quando confrontada com outros
elementos do filme. Uma mesma misica pode ter inGmeras leituras dependendo do
contexto em que for inserida e dos elementos com os quais se articula.
Consequentemente, sua fungdo no filme depende dos demais elementos de sintaxe do
enunciado. Com j4 foi dito anteriormente esta € uma premissa lingiistica a
confrontagio de dois elementos produz um significado diferente dos elementos vistos

isoladamente.

= Op. Citp.83
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Um pouco mais cuidadoso € o trabalbo de Claudia Gorbamann Unherad
Melodies. Neste livio Claudia Gotbmann limita sua discussSo 2 prética
hollywoodiana de cinema procurando abordar o modelo de composigdo para este

cinema sintetizando um conjunto de préticas especificas que ¢ emolduram. S8 elag™:

Invisibilidade — O aparato técnico da misica nio diegética ndo deve ser visivel.
Esta € de certa forma uma premissa que sujeita todas as instincias do cinema
comercial. Os meios de produc@o sdo ocultos favorecendo a idéia de ilusio. A
producdo de uma misice 56 pode ser reconhecida quande esta estiver inserida na
acdo.

Inaudibilidade — A muisica ndo ¢ destinada a ser ouvida conscientemente.
Assim sendo, ela deve subordinar-se aos didlogos, as imagens — portanto, aos
veiculos primdrios da narrativa. Segue, de certa forma a mesma premissa do tépico
anterior, a misica corre menos riscos de denunciar 2 forma e o veiculo responsével
pela narrativa.

Significader de emociio — 4 frilha musical pode esiabelecar climas e
enfatizar emogfes particulares sugeridas na norrativa, mas em primeiro lugar e
acima de tudo, ela é um significador de emogdo por si 56.

Sugestde marrativa —  referénciafnarrrativa — A musica estabelece
referéncias e sugestoes narrativas, indicando powntos de visia, provendo demarcagtes
Jormais e estabelecendo referéncia ao ambienie e aos personagens. — conotativa — A
musica interpreta e ilustra eventos narrativos.

Contipuidade — A miisica prové continuidade ritmica e formal enire planos e

transicdes enire cenas na medida em gue preenche lacunas.

# Gorbmann, Claudia. Unkeard Melodies. London: BFI Publishing, 1987, p.77
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Unidade — dtravés da recorréncia e da variacdo do material musical e da
instrumentacdo a musica auxilia na construcdo da unidode formal e narrativa. Este
topico trabalha em cima de uma demanda da narrativa que trata ndo somente da
misica mas de praticamente todos os elementos de composicio de um discurse
narrativo. Este tema seré tratado com mais detalhes adiante.

O importante da abordagem de Claudia Gorbmann, apesar de estar
deliberadamente emoldurada e delimitada apenas & prética holhywoodiana € que ela
leva em conta outros elementos do cinema. A prdpria narrativa que € algo mais geral
¢ colocada na questfio como parfmetro para a reflexfio. Para Claudia Gorbmanmn a
misica ndo pode ser vista como um elemento autbnomo, sua interferéneia acontece
em fungio do “ambiente” em que estd inserida e com o gqual estd dialeticamente
articulada.

Longe de pretender guestionar a legitimidade destes modelos propostos toma-
se agui a2 postura de recusa-los como Gnica perspectiva de andlise da articulagio
musical no discurso narrativo: Acredita-se que estes modelos de funcionalidade nfo
contemplam todas as possibilidades da milsica em relacio 4 sintaxe de um discurso
audiovisual. Apesar de serem importantissimos para a literatura sobre o tema, a
postura deste trabalho ndo € garanti-los e sim explorar outros recursos de articulagio
dramético-musical / épico-musical.

Através de uma breve analise dos processos de formago, estruturacio e
veiculacdo do discursoe narrativo no cinema, tentar-se-a identificar demandas por uma
articulagfo sintdtica e seméntica da musica neste discurso. Esta proposta ird por sua
vez forjar outros “modelos”, mas € preciso ficar claro que estes nfo serfio tratados de
forma imperativa: as conclusdes e afirmacles resultantes deste processo nfio devem

ser consideradas como algo definitivo ou como a uma tentativa de esgotar o tema.
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1.4 — {3 discurse narrative e ouiras formas de discurse.

“Inumerdveis sdo as narrativas do mundo. Hd em primeivo lugar uma variedade
prodigiosa de géneros distribuidos entre substdncias diferentes como se loda matéria
fosse boa para gue ¢ homem lhe confiasse suas norrativas. a aarrativa pode ser
sustentada pela linguagem articudada, oral ou escrita, pela imagem, fixa on movel,
pelo gesto ou pela mistura ordenada de todas estas subsidncias; estd presente no
mito, na lenda, na fabula, no conio, na novela, na epopéia, na histéria, na tragédia,
no drama na comédin, no pantoming, na pinhwa (recorde-se a Sonto Ursule de
Carpaccio), no vitral, no cinema, nas historias em guadrinhos, no fait divers, na
conversacdo. Além disso, sob estas formas quase infinitas, a narrativa estd presenie
em lodos s lempos, em todos os fugares, em fodpos as sociedodes: o narrativa

comega com a propria histéria de humanidade. ” (Rolond Barthes) ™

A narrativa, ou o “contar uma histéria”, esté presente em qualquer sociedade
humana como mostra Barthes. Muitas vezes o simples ato de pensar sobre o que fazer
em determinado dia pode ser uma narrativa; a pessoa “conta a si mesmo” a historia do
seu dia seguinte. No hivro “Narative Comprehension and Film” o autor Edward
Braningam diz que “fazer narrativas é uma estratégia para tornar nosso mundo de
experiéncias e desejos inteligivel”. %

A narrativa ¢, portanto, uma maneira de se organizar fatos determinados que
dizem respeito ao mundo real sob uma matriz temporal, para que possam ser
transmitidos de maneira i6gica e inteligivel; € uma forma de discurso cujo principal
objetivo €: contar uma historia.

Este trabalho nfo se propde a fazer uma reflexfo sobre o discurso no cinema

ou mesmo sobre a parrativa cinematografica propriamente e sim  sobre as

2 Op. Cit. p18

Lad
st



possibilidades de veiculaciio deste discurso através de articulagdes musicais. Todavia,
o conceito de articulacio musical, pressupde um “algo” nesta reflexfio com o qual 2
misica ird articular-se, ou seja, outros elementos além da misica; e pressupBe além
disso um tode sobre o qual e para o qual estas articulacSes estfo sendo realizadas —a
historia. Portanto, o exame, mesmo que de forma superficial, da narrativa, de sua
estrutura € de sua apropriacéo pelo cinema ¢ imprescindivel para o eniendimento do
fluxo musical ¢ de sua articulagdo com outros elementos de sintaxe no discurso
cinematografico como um todo.

E bastante comum em reflex3es sobre misica de cinema utilizar-se o termo
articulagdo dramdatico musical. De fato, muitas formas de se conceber misica para
cinema estio fundamentadas em articulagbes entre elementos dramaticos e misica,
mas ndo todas. Apesar da utilizacio deste termo ser uma convencgio aceita, e que diz
respeito nfo somente a relacfo entre misica e elementos exclusivamente dramaticos,
aqui o cuidado de utilizar também o termo articulacBo épico musieal, é necessario,
pois neste trabalho em especial, a reflex8o a respeito da articulacfio da misica com
elementos épicos — € tho ou mais importante quanto a primeira.

No comego deste capitulo quando o titulo do trabalho € destringado, o termo
narrativo € revelado como uma qualidade do termo discurso, 0 que pressupde entio
outras formas de discurso. Aqui, assume-se como metodologia para definir o discurso
narrativo, a tentativa de mostrar 0 gue ele no €, distinguindo-o destas outras formas.
Ver-se-a4 entdo que estas formas, nfioc menos importantes, podem inclusive ser
incorporados em um discurso narrativo. De fato, uma narrativa de forma pura é
bastante rara, em geral ela se serve constantemente de outros discursos para a

veiculacio de um contetdo. Dessa forma, o exame destes € importante para

** Braningam, Edward. Narative Comprehension and Film. London: Routledge. 1992
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estabelecer a distingfo entre narrativa e outras formas de discursos, e para entender

também a propria narrativa de maneira precisa.

1.4.1 As diferentes formas de discurse e seu fluxe no cinema.

() termo narrativa pode assumir diversos significados na filosofia e teoria da
arte ¢ literatura. Portanto, € precise esclarecer o sentido da palavra narrafiva para este
texto. E comum encontrar o termo associade ao ato de contar, ou recontar fatos que ja
aconteceram em um pretérito determinado como uma equivaléncia do termo épico.
Walter Benjamin, por exemplo, faz um uso ainda mais restrito do termo. Em seu
ensaio O Narrador. Consideracfes sobre a obra de Nikolai Leskov # ele utiliza-o
para contrapd-lo ao romance, ou seja, distinguir a histdria escrita e editada — que ele
chama de romance — da historia contada de pessoa para pessoa na antiga tradig8o oral
— narrafiva.

Porém, para oufros retoricos e tedricos da narrativa, como Seymour Chatman
¢ Gérard Genetie, ela nfo se define somente pela maneira como € transmitida, e sim
pelo formato e principalmente propésite do discurso — um discurso cujo propdsito é
contar uma histdria, independentemente do suporte. Para estes retdricos a distingdo
gnire o que € representadc — drama — e contado — épico (ou narrativo em sentido
restrito) — € clara no tocante & veiculagio. Mas, por outro lado todos os meios, seja o
teatro, a literatura, ou a narrativa oral, possuem ¢ mesmo fundamento e propésito:
contar uma histdria e, portanto, a existéncia de um termo que defina este proposito €
imprescindivel.

E preciso deixar claro que, uma abordagem mais restrita ndo serviria de modo
algum ao cimema. No cinema nfo escutamos ou lemos puramente uma narrativa; 2

atividade do espectador estd, no sentido fisioloégico, muito mais préxima ao teatro do

®Renjamin, Walter. Magia ¢ técnica, arte e politica. Sio Paulo: Brasiliense, 1994



gue a narmativa oral ou a literatura. Portanto. considerar a narrativa como uma
oposiciic ao drama, ¢ neste sentido e somente neste sentido, negar a compatibilidade
do termo para com o cinema.

Para esta dissertacfio, serd utilizada ento esta definicdo mais ampla — uma
forma de discurso na gual uma histéria € contads, recontada ou alé mesmo
representada. O objetivo € defini-lo ¢ confrontd-lo com outras formas de discurso
procurando diagnostica-los no fluxo nasrativo audiovisual.

A preocupacgio em distinguir a narrativa de outras formas de discurso rendeu
alguns trabalhos importantes sobre o tema; com destague para o de Philippe Hamon,
Gerard Genetie, George Lulidcs e Seymour Chatmann. Todos eles partem de um
estudo sobre a narrativa, ¢ a intenglo de cada um — sobre diferentes pontos de vista —
¢ discriminar a relevancia destes oufros discursos na composicBo de uma histénia. O
trabalho de Chatmann foi o primeiro a levantar a questfio sob a ética do cinema. The
rethoric of narration in fiction film aborda a narrativa como um discurso e através de
comparacOes com a literatura ele procura mostrar a manifestacfio de outras formas de
discurso na narrativa, levando sempre em conta as primeiras obras citadas gue ©
precedem nas quais o foco € a literatura.

Tanto o ensaio de Lukdcs como a obra de Genette e de Philippe Hamon levam
em conta apenas um forma de discurso além da narrativa por ser esta a mais
recorrente ¢ relevante para o discurso em questfo: a descrigfio. No entanto, a retérica
modemna, como afirma Chatmann, distingue trés tipos de discurso: A narrativa, a
descricio ¢ uma terceira: o argumento. Para este autor, uma eficiente maneira de
distinguir as propriedades de cada um, € partindo do exame de seu propésito. “Qual é
0 objetivo do discurso?”, € a primeira pergunta que devemos fazer. O quadro a seguir
ilustra essa disting8o € a posi¢iio do termo narrativa em relacfo as formas de

veiculacdo.
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pos de discurso
i
Argumenio  Descricado MNarrativa

TN

Fepresentada  Narrada
drama/iealro enico

Seyvmour Chatmann afirma ainda que alguns retéricos e tedricos consideram a
exposicdo como uma guarta forma de discurso. A exposicdo € o discurso destinado a
formecer informacdes ou explicar determinados fatos. Nio bd exposicdo que ndio
impligue algum nivel de argumentacfio e de descricfio. Chatman explica que
Exposicio € descritiva na medida em gue veicula as propriedades do assunto exposto,
e ¢ argumentativa na medida em que assume que o assunto exposto € fal como
exposto. Assim, de ceria maneira este tipo de discursc ¢ uma sintese da descricdo
do argumento, ¢ seu emprego para distinguir as formas de discurso neste caso, pode
se tornar redundante. Esta pesquisa iré concentrar-se, portanto, nas trés formas citadas

acima.

1.4.2 A descrigfio — discurse descritive

Além da narrativa, uma das formas mais comuns de discurso, no debate sobre
o tema, € a descri¢io. Para o autor Seymour Chatmann a descri¢io € do ponto de vista
da teoria da narrativa a forma mais interessante de discurso por sua complexa relagfio
corm a narrativa. A primeira forma de defini-la, € como vimos, a partir da investigagio
de seu proposito, que no caso consiste em, basicamente, revelar a propriedade das

coisas tipicamente, mas ndo necessariamente, objetos visiveis ou imaginc%vez’s.”

" Chatman, Seymour. Coming io terms The rhetoric of narrative in fiction and film. London: Comell
University Press, 1990, p.0%
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Para o autor Gerard Genetie enquanto a narrative € uma representacio de
agdes a descrigdo é uma representacio de objefos e personagens. Contudo, a prépria
descricdo de uma acBo — uma narrativa — como O homem aproximou-se da mesa ¢
agpanhou uma face implica na existéneia de uma descrigiio, uma vez que os trés
substantivos designam — especificam — seres animados e/cu inanimados. E o verbo de
acdic apanhou pode ser considerado, para este autor, também descritivo na medida em
que especifica uma qualidade precisa de agéo.

Portanto, nfo existe, para Genette, namrativa gue ndo utlize em alguma
medida a descricBo. Enfretanto, ¢ perfeitamenie possivel conceber um discurse
inteiramenie descritivo que ndo recorra a representacio de agfes. Pode-se revelar
textualmente as propriedades de um determinado cobjeto ou de um determinado
cendrio utilizando apenas predicados € verbos “estaticos™ como ser (4 casa é branca
com janelas azuis), existir (No canto direito existe um ninho).

Esta discussio ¢ bastanie pertinente para o cinema uma vez gue a imagem —
que em geral ainda estd sobreposta a um ruido ou som - potencializa a precisdo de
uma descricio e configura uma relagfo extremamente imediata com o objeto
refratado. Ac enquadrar-se, por exemplo, o rosioc de uma pessoa dialogando a
dimensdc da precisdo descritiva € exiremamente acentuada, sem que Seja necessario
quebrar a narrativa para descrever este rosto. No cinema ¢€ praticamente impossivel —
salvo 0s casos em que se opta por penumbras, planos fechados ou decupagens pouco
reveladoras — contar uma histéria sem mostrar de forma precisa o espago, ou
especificar a fisionomia de um personagem. Ou seja, sob o ponto de vista de Genette,
a descricBo ¢ para o cinema uma constante inegivel e irrecusivel na equacBo.
Levando esta acepgdo ao limite e confrontando-a com a linguagem audiovisual,
poder-se-ia dizer que o discurso narrativo no cinema estd sempre prestes a se tornar
descritivo: uma consideracfio que vista sob esta perspectiva se mostra bastante

problematica.
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O autor Philippe Hamon, apesar de nfo citar Genette, contraria sua acepgio €
assurne que a descrigho se define também pela extensfo — dimens8o — e pela intengdo
do discurso. Assim, uma oracio essencialmente narrafiva — caracterizada como tal
gtravés da existéncia de wma acfo e do movimento no tempe — ndo implica em um
discurso deseritivo, pois no tem necessariamente a intengio da descriggo. E preciso
mais para que uma passagem seja considerada descritiva, € preciso abandonar a
narrativa, o continuum temporal, a historia. Philippe Hamon abre seu texto afirmando
que a descri¢lo "¢ um corfe na narrativa, a narrativa inferrompe-se, ¢ Cendric passa
para primeiro plano (...}, Assim nfo existe para este autor uma descricio imbricada
na contimidade de uma narrativa: uma cessa para que a outra lhe tome o lugar.
Voltando novamente o foco para o cinema, € possivel também evidenciar uma
desericdo — criar um bloco como em um texto — e decupar o espaco de uma casa, por
exemplo, mostrande-¢ ao longo de um filme sem que exista uma histdria sendo
contada — wm movimento no tempo propriamente.

De fato, de nada interessa considerar quaiquer sujeito ou qualquer verbo
descritivo pela simples precisfic com que designam um objeto ou uma agfo. Ao
assumir este ponto de vista o autor ndc estd mais tratando de um discurso descritivo,
pois um discurso € a soma de véarias mensagens e nio apenas pulverizacies tacitas de
elementos que vistos com um certo esforco podem ser considerados descritivos.
Além disso perde-se o que ha de mais interessante nesta discussio: a identificacfio
destes blocos descritivos em uma narrativa e sua relevincia para a narragdo — o ato
de narrar — uma Aistéria.

No seu livro Seymour Chatman aponta para o fato de que muitos tedricos
consideram a descri¢fio como um discurso dependente da narrativa, sem autonomia a
ponto de nfo existir descricdo fora de um contexto narrativo. Este ponto de vista é

compartilbado por Gerard Genetic ~ “4 descricdo ¢ muito naturalmente ancilla
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narrafionis, escrava sempre necessaria, mas sempre submissa, jamais emancipada 28
— e por Philippe Hamon que o wtiliza inclusive como ponto de partida para discutir
as especificidades da descrigdo — “a descricdo é um corte na narrativa”(ver citagiio
logo acima).

Esta afirmac8o pode ser bastante problematica tanto para o cinema guanto
para a literatura. Mesmo que nfio existam discursos descritivos fora de contexio
narrativo, o que nfo ¢ verdade, o simples fato destes serem possiveis, do ponto de
vista da construgiio e da enunciagfo, ja deveria ser suficiente para que fossem
considerados. Um dtimo exemplo para garantir 2 autonomia da descricio € o texto
escrito por Leonardo Da Vinci como “roteiro” de um guadro — uma representagdo do
dilévic — nunca realizado. Este texto foi extraido do livro O senmtido do Filme de
Serguei Eisenstein, ¢ o autor ao se referir a ele utiliza constantemente o termo
descricio, chamando atengdo para o seu notavel poder de evocar imagens, sons ¢ uma

dimensdo temporal além da 6bvia espacial. A seguir um trecho do texto:

“Que se veja o ar escuro, nebuloso, agoitando pelo impeto de ventos contrdrios
entrelagados com a chuva incessante e o granizo, carregando para ld e para cd wna
vasta rede de galhos de drvores quebrados, misturados com wm nimmero infinilo de
Jolhas. Que se vejam, em forno, drvores antigas desenraizadas e feitas em pedagos
pela faria dos ventos. Deve-se mostrar como fragmentos de montanhas, arvancados
pelas torrentes impestuosas, precipitam-se nessas mesmas forrentes e obstruem os
vales, até que os rios blogueados transbordam e cobrem as vastas planicies ¢ seus
habitantes. Novamente devem ser vistos, amontoados nos topos das montanhas,
muitas espécies diferentes de animais em tropel, aterrorizados e reduzidos,
finalmente, a um estado de docilidade, em companhia de homens e mulheres gue

Jugiram para ld com seus filhos. E, nos campos immdados, a superficie da dgua

 Genette, Gerard. Fromteiras da Narrativa. In: Andlise Estrutural da Narrative. Petrépolis: Editora
Vozes. 1971, p.265
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estava guase gue tolalmente coalhado de mesas, camas, barcos ¢ vdrios outros lipos
de balsas improvisadas devido & necessidade ¢ ao medo da morte; nos quais havig
homens e muiheres com seus filhos, amontoados, gritando e chorando, apavorados
com a furia dos venios, que encrespavam as ondas, fozendo-as girar como um
poderoso furacdo, carregando com elas os corpos dos afogados (.07 — Leonardo

L
Da Vinci

Este ¢ um texto completamente isolado de qualguer contexto narrativo, foi
criado tnica e exclusivamente para servir ao artista de referéncia no momento da
criaglo. A descrigBo € de fato muitas vezes considerada a forma verbal andloga a
pintura por estar a servigo de representar objetos ou situagfes estaticas no tempo. O
interessante € que, neste caso, o auior utilizou acles em um pretérito colocadas a
disposicio da descri¢io no sentido de evocar a situaciio estdtica — ela em si ndo possui
nenhum movimento no tempo. Dessa forma, assim como uma narrativa pode fazer
um acentuado uso da descri¢io, j&4 que o© préprio ato de se contar uma histéria estd
conectado ao ato de representar o mundo, seja ele exterior ou interior — sentimentos —,
a descricfo também pode valer-se de recursos narrativos sem por isso deixar de ser
essencialmente apenas uma descrigo.

Neste sentido, para justificar os pedagos de montanhas que obstruem os vales
Da Vinci “parra” como estes fragmentos foram arrancados pelas torrentes
impestuosas. A imagem de um pintura é presente imediata e estdtica, qualquer
movimento, estd apenas implicito. Porém, a descri¢fio desta imagem, para ser tdo
imediata e evocativa quanto a mesma pode valer-se da representagio de uma agdo —
principic de uma narrativa — que a produzin.

Assim como a descrigio de uma imagem pode utilizar a representagio de uma

agHo para presentificar uma situac8o estitica, pode-se inverter a logica: deste modo, a

# Risenstein, Serguei. O sentido do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990, p.24
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imagem, quando contemplada, pode evocar as agbes que desencadearam aquela
determinada situagio. No que se refere a um discurso narrativo no cinema — onde a
imagem ¢ a matéria prima —, esta utilizacfio “seméntica” da descricdio pode ser
bastante inferessante, na medida em gque permite, em um fluxo narrative, uma
interessante forma de “contar” um determinade episédic da histdria: toda a aglic —
anterior a0 momenioc representado — pode ser sintetizada em apenas um planc
descritivo — como a imagem de Leonardo Da Vinci. Além disso, com este tipo de
construgdo pode-se omitir dados gque tomem a acfo precisa, favorecendo wma
situagfio de suspense ¢ intriga: E muito comum, por exemplo, em filmes policiais uma
seqiiéneia abrir com a descricfio de um espago violado, cuja acdo de “violar”, estando
implicita, apenas no universo imaginario do espectador, deve entfo ser desvendada.

A descri¢dio pode entfo assumir um papel bastante substancial no decorrer de
uma narrativa cinematografica, seja para evocar uma sifuacdo anterior como no
exemplo descrito acima como para revelar simplesmente as propriedades de um
objeto, lugar, sentimento. E bastante comum no cinema encontrarmos segiiéncias
inteiras construidas de forma descritiva. Na abertura de Amadeus, por exemplo, ac
mesmoe fempoe em que a cAmera “narra” a tentativa de suicidio de Salieri bem como o
resgate prestado a ele pelas ruas de Viena, ela ganha uma autonomia se desprendendo
do objeto de aclo, que € o suicida, para descrever a cidade, que sera palco paratoda a
ac8o que decorrera.

Existem também, exemplos em gue a descricho acomtece isolada com
autonomia prépria e sem estar subordinada a uma agfo. No filme Janela indiscreta,
Hitchcock mostra o universo de um bloco de apartamentos visto através da
perspectiva de uma janela. Se trata da primeira seqiiéncia do filme, ou seja, ainda ndo
existe nenhuma ligacdo com a trama, a seqii®ncia descritiva n3o possui, portanto,

nenhum vinculo com a narrativa ainda.
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Considerando a relagfio imediata que uma imagem tem com a representagio
de obietos, individuos, situacBes, a relevincia da descricio € inegdvel para o cinema,
¢ a importéncia da imagem como principal elemento de siniaxe imperativa. Contudo,
seqiiéncias dedicadas 4 descrigfio, apesar de utilizarem inevitavelmente a imagem
como meio primordial, podem ser configuradas com a utilizagio da msica como um

dos principais elementos de veiculagio da mensagem descritiva.

1.4.2.1 A misica como elemento de sintaxe no discurso deseritive.

Um elemento de sintaxe de um discurso é, come foi visto, um elemento que
compde 2 formag8io do contelido semantico deste discurso. Portanto em uma frase 4
casa, apesar de bela e aconchegante, fransmitic uma sensacdo esiranha de medo,
como se alguém estivesse afrds da porta a espreita. O trecho uma sensacdo de medo
¢ parte constituinte das propriedades desta casa representada ~ descrita.

Transpor um discurso verbal para a linguagem cinematografica € sempre um
grande desafio, pois o cinema oferece infinitas opcdes de equivaléncias para a
veiculacio de um discurso. Além disso possui, como j& afirmou-se anteriormente,
uma logica completamente distinta da linguagem verbal. Neste sentido, a forma
aparentemente mais “garantida” de preservar a mesma idéia seria talvez mosirar a
casa € sobrepor a voz de um narrador proferindo o mesmo contetido verbal do texto.
Mas certamente uma construgo como esta estaria desperdicando uma das
caracteristicas mais preciosas do: seu poder de sintese. Em uma transposicio
audiovisual deste discurso verbal este trecho “sensacfio de medo” pode ser, por
exemplo, veiculado através da musica e se contrapor a uma imagem completamente
oposta ao discurso musical. A partir de conotagdes estéticas pré-estabelecidas — um
repertdrio ¢ priori de assoclagfes —, 2 musica pode descrever essa sensacfo dos

personagens.
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Na anélise de "Amadeus”, do Gitimo capitulo, encontramos Gtimos exemplos
onde a musica assume as propriedades de um discurso descritive. Analisemos aqui
uma dessas construgBes procurando fragar nm caminho conirério; ou seja, buscar a
equivaléncia verbal dessa construgfio ¢ identificar assim um aspecto descritivo, que
no original seja veiculado pela miisica. A seqiiéncia escolhida € a de abertura. Aqui,
farei uma analise bastante superficial dessa seqiiéncia pois o objetivo € apenas
mostrar a musica como um elemento de descritivo do discurso.

Nesta segiiéncia Salieri tenta o suicidio e é carregado pelas ruas de Vienna ao
som da sinfonia no 25. Os primeiros compassos da sinfonia constroem uma relago
de bastante empatia com a situacdo. No entanio em um determinadc momento a
sinfonia assume um tom mais alegre ¢ descompromissado. A imagem )4 nfo mostia
mais Salieri, mas um baile que acontece no mesmo tempo, na mesma cidade. A seguir
uma tentativa de “verbalizar” a seqliéncia:

Os criados o carregaram entdo desgjeitadamente € com pressa para o
hospital mais proximo. O corpo perdendo sangue cruzava as ruas de Vienna por
onde, apesar do hordrio ainda transitavam indiferentes um grande ntmero de
pessoas, a cidade ndo parava. Em um saldo de uma grande casa um baile celebrava
um acontecimento qualquer. Todo contentamento, e a vivacidade de Viena pareciam
se opor agquele frdgico aconfecimento como Se aguele homem nada mais
representasse s pessoas naquela cidade.

No filme a modulagiio da misica para wm tom maior converte toda sua
empatia para o baile e conseqiientemente & descricfo feita daquela cidade naquele
momento. A musica passa a assumir uma relagfo ilustrativa com este baile ¢
direciona o foco para a cidade como um fodo. Toda essa construcZo cria wma
oposigio em relacio ao assunto do suicidio, como se aguela cidade descrita fosse de
fato indiferente aquele homem meoribundo. O elemento audiovisual que conduz toda

essa construcdo e criando este efeito € a milsica. A misica estabelece o foco na
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cidade, ¢ o sen tom maior £ festivo conirapbe-se a0 mesmo tampo 2 tragédia relativa
a0 suicidio.

Um outro bom exemplo de descrigio no cinema, no qual a misica contribut
para a construcfo do sentido € o comego do filme 2007 Uma Odisséia no Espago de
Stanley Kubrick. Nos primeiros instantes da segunda segii€ncia do filme € descrito a
operagdo de acoplagem de uma nave de tripulantes a uma base central no espaco bem
préximo 4 Terra. Toda construg@io sugere que o arranjo das naves, dado a sua leveza
no espago, acontece como uma danca, uma valsa. Para estabelecer este sentido o
diretor coloca uma misica bastante conhecida do repertbrio erudifo: A valsa O
Danubio Azul de Johann Strauss. A valsa, na medida em que associa 0 movimento
descrito pelas naves a uma danga ¢ 3 leveza, reforca também a auséncia de gravidade
no espaco, uma ténica em todo o filme, no qual vemos os personagens dispondo-se

dos mais intrigantes recursos para driblar esta auséncia.

1.4.3 O argumento

Qutra forma de discurso € o argumento. Neste discurso, o proposito é
persuadir o leitor de um determinado ponto de vista, ou de uma determinada tese.
Assim como a descrigio, podemos encontrar o argumento sob diversos aspectos,
tanto na literatura como no cinema. Muitas vezes todo um discurso € escrito com
estrutura de argumente e também com este proposito. O livro de Stephen Hawkin
“Uma breve histéria do tempo”, por exemplo, configura-se essencialmente como um
discurso argumentativo, apesar de possuir fortes caracteristicas descritivas o
propésito ¢ argumentar um ponto de vista: a relatividade do tempo. No entanto o
argumento pode ser encontrado subordinado a uma narrativa, gue tenha, ou nfo, a
argumentagio como objetivo final.

Em 4 montanha mdagica de Thomas Mann, existem véarios trechos onde o

personagem procura persuadir um interlocutor e, por conseqiiéncia o proprio leitor, de
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um determinado ponto de vista Estas argumentacBes estfo insendas no fuxo
narrativo, mas a obra como um todo, pode ser considerada uma obra de formacio de

opinifio. A seguir um trecho de 4 Mowtanha Mdgica:

“No entanto, essg vitdria da castidade ndo era muois gue aparenie, ndo passava de
uma vitdria de Pirro, pois a poténcia do amor ndo se deixava reprimir nem
violentar, 0 amor oprimido ndo esiova morfo, ndo; vivia, continuava, nds frevas, ko
mais profimde segredo, a almejar a sua realizagdo, rompia o circulo mdgico da
castidade e ressurgia, ainda gque sob forma metamorfoseada, dificilima de
reconhecer ... E gual era, afinal a forma e a mdscara gue usava o amor vedado e
oprimido na sua reaparigdo? (..) Sob a forma de doenga. O sinioma da doenca

nado € sendo a manifestacdo disforcada da poiéncia do amor, e toda doenca €

s 36
apenas amor transformade.” "

Chatmann aponta para o fato de que o argumento pode encontrar-se tanto nas
palavras de um personagem, como no exemplo citado acima, como em comentarios
do narrador a respeito das agfes destes personagens (ver adiante a disting8o entre
histéna e discurso).

Iguaimente 2 literatura no cinema, a relagBio entre o argumento ¢ a narrativa
também assume vérios aspectos. Apesar da argumentacfio pura, nfio ser tio comum
quanto na literatura ela também pode existir. Muitos documentérios sfo produzidos
com a inten¢#o de argumentar sobre um ponto de vista € ndo tem como perspectiva
ouU mesmo como recurso a narrativa de uma histéria. Um bom exemplo sdo os
polémicos documentarios nazistas feitos no periedo da segunda guerra mundial que
procuravam persuadir o espectador dos ideais de Hitler e de seu partido. Leni

Riefenstahl, a mais famosa cineasta deste periodo, ficou conhecida no mundo por seu

* Mann, Thomas. 4 Montanha Mdgica. Rio De janeiro: Nova Fronteira.
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filme Triunfo da Vomtade no gual sofisticados e inteligentes mecanismos de

linguagem de cinema — articulag8o entre enquadramento, movimento de ¢fmera,
misica — s#io suficientes para sustentar um ponto de vista.

Narrativas, gue temn por objetivo uma argumentacdo, séo mais copums. Um
bom exemplo é o filme Mindwalk — Ponto de Mutacio de Bemt kapra conta a
historia de trés personagens — uma cientista desencantada com o projeto Guerra nas
Estrelas, um candidato 4 presidéncia dos Estados Unidos derrotado e um dramaturgo
em crise — gue $e encontram no castelo de Mont Saint Michel, no litoral sul da Franga
e se surpreendem discutindo varios temas como ecologia, politica, fisica. A histéria
do encontro € apenas um precedente para que através dos personagens sejam
veiculados argumentos gue defendem uma nova visfo de mundo preparando-o para a
transicio para o século vinte ¢ um. Outro bom exemplo deste tipo de construgfo € o
recente “Tiros em (olumbine”, de Michael Moore. No filme o diretor critica a
cultura belicista de seu pais a partir de um episédio no qual dois estudantes

assassinaram 15 estudantes.

1.4.3.1 A musica como elemento de sintaxe no discursoe argumentativo

O papel da musica na construcdo de uma argumentaciio ipserida ou ndo em
um fluxo narrativo nfio parece ser tdo evidente ou ébvio. Mostrou-se que através de
convencdes estéticas, atribuimos determinados predicados & determinados tipos de
musica, como € o caso dos exemplos citados no item descrigdo. Esta relaco ¢,
logicamente, potencializada, vale insistir, quando esta musica estd inserida em um
contexto e associada com um conteido ao gual este adjefivo se aplica. Neste sentido a
miisica, em um contexto argumentativo pode servir como um elemento favorecedor
de um determinado ponto de vista, ou mesmo como o principal elemento de conexio

entre um assunto ¢ uma determinada perspectiva.
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Por ser exiremamente ilustrativo, utilizarei aqui um exemple de um telgjornal
e nfio do cinema. No entanto, o paralelo pode ser perfeitamente construido. O famoso
atentado de 11 de setembro que chocou o mundo e paralisou-nos diante dos
televisores criou wma série de polémicas — muito pouco discutidas — em relagéo &
distingiio enire guerra e terrorismo. Uma reportagem, em um telejornal famoso

descrevia uma milicia no oriente médio e o texto era algo como:

“Iir eles sbo treinados pava cavar frincheiras, ficar a espreita pelo inimigo, matar,

jogar gronadas ... destruir.”

A locugdo proferida em um tom dramético, foi associada a4 imagens de um
exéreito praticando exercicios militares aparentemente comuns a qualguer exéreito. A
misica em tom belicoso e tempestuoso — construidos a partir de convengdes estéticas
bastante estereotipadas, muito comuns no cinema comercial — favorecia ento a idéia
de que aquele determinado grupo deveria ser temido. Esta informac8o, em especifico,
foi quase que totalmente veiculada afravés da articulag@o musical. A descriclio verbal
das propriedades atribuidas aquela milicia € intrinseca a qualquer milicia ou exéreito
no mundo, mas a misica nos convence a temer aguele grupo em particular.

O Telejornal ¢ um veiculo de informagfo e nic de persuasfio. Procurar
convencer o espectador de um ponto de vista, pode ser comprometedor para um
jornal sério. Todavia, os responséveis pela reportagem encontraram wna rmaneira sutil
de inserir esta persuasfo sem se comprometer. Na transposicio de um discurse
puramenie verbal para um discurso audiovisual, ¢ possivel veicular um mesmo
conteido seméntico através de construcdes invisiveis onde a forma € muito pouco
discriminavel. Alids, os grandes filmes e diretores da histéria do cinema sdo
reconhecidos justamente por sua habilidade com a wutilizacdo do cinema e de todos os

seus recursos de linguagem para a veiculacio criativa de um determinado contetido.
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Meste exemplo, aproveitou-se de forma cabotina a capacidade da musica de
infiltrar-se em um discurso sem que sua presenga seja notada conscientemente. E
multc comum 1o cinema orquesirar e articular uma musica de modo que ela
intensifigue sensacdes, por exemplo, mas ndo seja ouvida. Este conceito de musica
invistvellinaudivel trabathado no livro Unheard Melodies de Claudia Gorbmann {ver
pagina 31) € bastante difundido entre tedricos e musicos de trilha para cinema; alguns
inclusive — especialmente em hollywood —, trabalham umcamente com esta
perspectiva da inaudibilidade.

No case da utilizacBo da midsica como um mecanismo de persnasio de um
determinado ponio de vista este recurso — conseguido afravés de orquestracio ¢
articulac@io adequada — € bastante ntil. Os filmes de guerra produzidos em hollywood
como O resgafe do soldado Ryan de Steven Spielberg ¢ Peari Harbor de Michael
Bay costumam trabathar com a premissa de gue existe sempre um lado “bom”™ ¢ um
lado “mau” em uma guerra, individualizando questdes de divergéncia politica ou
religiosa sem investigar coerentemente os motivos que levam individuos — soldados
— a, a engajar-se em uma luta. O “orgulho” americano é constantemente alimentado
por produtos culturais que procuram heroificar personagens na medida em gue os
contrastam com a imagem do vildo — japoneses, alemies, 4rabes, russos e,
recentemente, também os cubanos. A misica, nestes filmes, tem um importante papel
neste sentido, trabalhando em um registro bastante argumentativo. O cardter dos
“bons mogos” americanos ¢ muitas vezes potencializado por construcdes grandiosas
articuladas com musicas emotivas — muitas vezes construidas tendo o préprio hino do
pais como referéncia — que procuram sustentar sua imagem de heréi sobreposta a
bandeira americana. No outro lado vemos figuras sem rosto, pesas de uma narrativa,
seres sem histéria {como uma familia deixada para trés, por exemplo) que pudesse
causar-nos empatia, como acontece com ¢ mocinehos. “Despersonalizados”, eles

configuram-se facilmente como vildes. A trilha sonora colabora sobrepondo a esta
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configuracfio misicas que refletem a idéia de bem e de mal. Assim, artioculagdes
mugicais substituem construcdes mais explicitas onde as marcas da enunciago, ao se

tornarem evidentes poderiam transformar a mensagem em signo de deboche.

1.4.4 A narrativa

Seymour Chatman em The Rethoric of Narration in Fiction and Film propde
uma definigdo de narrativa, ¢ das outras formas de discurso, partindo do propésito de
cada um: Para a narrativa, o objetivo € contar uma histéria; basicamente organizar no
tempo eventos gue aconteceram e veicula-los a um ou mais interlocufores. Esta
defimicio de narrativa pode ser encontrada em muifos outros iextos sobre o tema.
Todavia, apesar de parecer suficiente para evidenciar as particularidades de um
discurso narrativo, ela falta comn wna importante caracteristica exclusiva 4 narrativa.

Além da diferenciag@o enire os propdsitos, a narrativa se separa das ouiras
formas de discurso por posswir uma logica temporal, como mostra ¢ proprio
Chatmann. Discursos nfic narrativos ndc possuem seqii€ncia temporal interna. Apesar
de levarem tempo para serem lidos, sua estrutura ¢ estitica e atemporal. A descricdo
de uma situagfo como a de Leonardo DDa vinci, por exemplo, leva tempo para ser lida
mas ela nfio implica em nenhuma temporalidade, aqueles eventos estio parados no
tempo — apesar do autor utilizar uma relagfo temporal para evocar as imagens.

A narrativa, por outro lado, vincula ¢ movimento através do tempo, ndo s6
externamente — a duragio da historia ~ mas internamente — a duragdo dos eventos que
constituem a frama da histéria. Um longa-metragem, por exemplo, toma em geral
duas horas do espectador para ser visto, mas além do tempo de “projecio”, ele possui
um tempo interno. Uma histéria que demora no cinema duas horas para ser contada,
pode estar representando dias, meses ¢ até varios anos, como € o caso de "Amadeus”

- filme proposto para andlise.
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A necessidade de dispor fatos e evenios em uma linha temporal no sentido de
veicular uma histdria forjou formas especificas de vincular estes acontecimentos. Por
conia da aparente recorréncia destas formas no discurso narrativo, 0 tema mereceu
diversos estudos. E em muitos aspectos, por se tratar da estrutura do discurso
narrativo de forma geral, as teorias desenvolvidas para a literahura podem se adeguar

perfeitamente 4 narrativa audiovisual.

1.4.4.1 A parrativa: primeira aproximaciio — histéria e discurso.

A narrativa veicula uma histdria através de um discurso — codigos especificos
¢ estrutura especifica. Este discurso pode ser comparado com a imagem de um
titereiro: atras do plano narrativo manipula elementos, codigos e signos para que a
histéria se concretize diante dos nossos olhos e/ou cuvidos. Em um sistema de
enunciacio existem, portanto, dois planos distintos de operagfio: ¢ plano da histdria
propriamente, onde € disposto o mundo representado ¢ o plano do discurso, que € de
onde o mundo representado provém, o discurso pode ocupar-se da veiculacio e
também do “controle” e da “observacdo” ou da historia ~ através de comentarios ou
mensagens que ndo facam parte do universo narrativo. O primeiro a ocupar-se com
uma investigacéo sobre o assunto foi o lingfiista Emile Benveniste em seu Problemas
gerais de lingiiistica. Para Benveniste esta distingfio — na linguagem verbal, que € seu
objeto de estudo — se revela através de mecanismos essencialmente gramaéticos

(sintaticos). Diz ele:

“Pela escolha dos tempos do verbol, o discurso distingue-se nitidamente do
narrativa. O discurso em prega Iivremente fodas as formas pessoais do verbo., tanto
ew/tu como ele. Explicita ou ndo, a relagdio de pessoa estd presente em toda a parte.
Consegueniemenle a “ferceira pessoq’ nde tem o mesmo valor gque na narrativa

Aistorica. Nesta, ndo intervindo ¢ narrador, a lerceira pessoa ndo se opde a




nenhuma oulra; € na verdade uma auséncia de pessoa. No discurso, porém, um

~ o~ s 3 g
locutor opde uma niio pessoq el a 1Ra Pessoq et

O autor ainda explicita a qualidade dos verbos, gue no plano da histéria estfio
sempre no passado e no plano do discurso podem estar no presenfe ou mesSMO No
futuro. Esta distincfo gue se evidencia na linguagem verbal através de oposigles
gramaticais implica em uma importante questdio: a evidéncia ou nfo do autor na obra.
Para Benveniste, quando a obra estd no passado — ela € recontada — e na terceira
pessoa, as marcas da enunciacfo estio disfarcadas e o discurso estd, dessa maneira,
obliterado. Uma vez gue ¢ autor se dirige a um fu ou “vocé leitor” e utiliza verbos
em tempo presente “acredifa, pode esior pensando” o discurso € evidenciado
revelado, precipitando-se para “frente”, saindo do seu “disfarce”™.

O plano da historia trata, entdo, de mundo representado; o mundo da narrativa
no qual vivem os personagens. J& o plano do discurso se refere ao universo da

enunciagdo do narrador, como explica Tzvetan Todorov:

“do nivel mais geral, a obra literdria tem dois aspectos: ela é ao mesmo tempo uma
historia e um discurso. Ela é historia, no sentido em que ¢voca wmu certa realidade,
acontecimentos que terviam ocorrido, personagens gque, deste ponto de visia se
confundem com os da vida real. Esta mesma hisioria poderia Ter-nos sido relatoda
por outros meios; por um filme, por exemplo; ou poder-se-ia té-la ouwvido pela
rarrrativa oral de uma testermmba, sem gue fosse expressa em um livro. Mas a obra

é av mesmo tempo um discurso: existe um narrador que relata a histéria; had diante

3! Benveniste, Emile. Problemas de Lingiiistica Geral. Sio Paulo: Editora da Universidade de Sdo
Paulo, 1976, p268
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dele um leitor gue ¢ percebe. Neste nivel, nilo 3do os acontecimentos relalados gue

contam mas @ maneirg pela qual ¢ narrador nos fez conhece-las.” #

Como afirma Todorov, wma mesma histdria pode também estar sendo
veiculada por um relato oral ou pelo cinema. Na literatura parece bastar, como vimos,
a segunda pessoa e o verbo no presente para que as marcas de um discurso se tomem
perceptiveis. Mas, no que tanje o cinema propriamente, existiria uma equivaléncia 2
segunda pessoz, a distingo entre enunciar no presente e enunciar no passado?

Esta equivalncia que Christian Metz, em seu ensaio histdria e discurso,
esforgou-se para estabelecer foi duramente criticada por David Bordwell em seu
Narration in Fiction Film. (3 autor acredita nfo existir no cinema o equivalente a um
discurso dirigido diretamente ao especiador por um narrador. Para a teoria de Metz o
discurso no cinema estd disfarcado de “histéria” e € possivel procurarmos por
elementos discursives obliterados neste fluxo narrativo; € enconiramos
consequentemente o “narrador” - aquele que “fala” — atras do que parece ndo estar
sendo “falado”. Entretanto, a segunda pessoa — fu — , elemento imprescindivel para o
conceito de discurso de Benveniste na medida em que revela a presenga de um
“ouvinie” — o discurso implica na existéncia de um narrador, uma mensagem € um

ouvinte ou “receptor” — , nfio tem equivalentes no cinema.

“Ao analisarmos um _filme ndo conseguimos destinguir discursos na primeira pessoa
{planos expondo marcas pessoais do autor) de discursos na segunda pessoa (planos
expondo marcas pessoais do espectador), entdo a categoria de pessoa ndo possui

equivalenies no cinema. ”

32 Fodorov, Tzvetan. 4s categorias do norrativa literdria. In: Andlise Estrusurel do Narrative.
Petrépolis: Editora Vozes. 1971, p.213



Para Bordwell toda a tentativa de indexar a teona de Benveniste ¢ a sua
equivaléncia proposia por Metz a exemplos de qualquer cinematografia ¢ em vio.
Mo ha nada que se possa fazer, em relacfo a linguagem de cinema, para destinar uma
mensagem proveniente de um gufor a um fu ~ vocé — espectador de forma explicita
como se faz na literatura “Vocé leitor, deve estar pemsando ... . Mesmo que um
personagem entre em cena, olhe para a cAmera ¢ se dirija diretamente ao espectador,
ele esta no universe diegético, ele € um personagem dirigindo-se ao espectador, € nfo
o autor. E se a pessoa que entrar em cena for o proprio autor — diretor — ainda nfio €
ele gquem enuncia o flme. Ele apenas fala inserido neste emaranhado de cddigos
visuais — plano, montagem -~ € Sonoros; que sio os responsdveis pela formacdo de um
discurso, gualquer coisa que aconteca atraves deles - como uma pessoz falando na
frenie da camera — faz parte da histdria. Estes codigos o espectador nfo discrimina
como uma mensagem — “fala” — destinada a ele. Néo existe, portanto, ¢ ele - autor —
e o fu espectador identificavel a4 priori no cinema.

Contudo, se o discurse esta apenas disfarcado — obliterando-se através de
formas sintaticas especificas, ¢ eventualmente evidenciando-se através de outras —
significa que ele estd, na verdade, sempre la. Ele nio se mosira mas estd
constantemente presente, afinal a historia s6 pode existir através de um discurso. De
fato, a busca por um ele ¢ por um fu pode ser em vio, se o conceito de pessoa €
impossivel para o cinema. Mas o discurso sempre exisie, passivel de ser analisado.

Uma evidéncia desta afirmagdo estd no fato de que qualquer narrativa pode ser
analisada sobre 0 ponto de vista do discurse, ou do sistema de enunciacio — como ele
opera; ou seja mesmo gue este sistema apague as marcas de um discurso, ele ainda
esta 14 passivel de ser analisado: pois nfo € o que fazem os teéricos da narrativa como
Todorov, Propp, Bremond e Levi-Sstrauss, e os tedricos de cinema como Eisenstein,

Krakauer, Metz? Néo ¢ a narrativa — a literaria ou a cinematografica — sob o ponto de
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vista de seu sistema de enunciagfio, sua estrutura e de seus o6digos que eles se
dedicam?

Entdc o discurse € imperativo, ele sempre estd presente ¢ iodas essas
proposigdes citadas concentram-se em mostrar como € possivel ou néo (David
Bordwel} o plano do discurso ser evidenciado através de uma utilizag8o especifica da
“gramdtica” cinematogréfica, assim como na literatura a gramatica ~ pronome na
segunda pessoa ¢ verbos no presente.

Em primeiro lugar, na teoria de Bordwell ele considera apenas o “plano” ou a
imagem como elemento do enunciado capaz de revelar um narrador — ¢ plano do
discurso: “do analisarmos um filme nio conseguimos destinguir discursos na primeira
pessoa {planes exponds marcas pessonis do autor).{...)” (ver acima)

Certamente, com esta restrigiio dificiimente conseguir-se-ia encontrar marcas
de um discurso. E preciso sempre levar em conta que o cinema é composto de
imagens ¢ soms, e que, principaimente, em articulagles que envolvam misica ou
mesmo ruidos € possivel expor a presenca de wm narrador, como veremos adiante, na
medida em que a mensagem enunciada nfo se encontra de maneira alguma no
universo da kistdria, mas sim ne do discurse, como voz, ou fala deste narrador.

Bordwell negligenciou um ponto muito importanpte: o plano do discurso pode
se fazer evidente na medida em que se veicula elementos exclusivos ao discurso, que
ndo pertencem enquantc “mensagem” ao upiverso narrado — € iss¢  sem gue
necessariamente s¢jam reveladas as marcas da enunciacfo. Voltemo-nos para o teatro
épico de Bertold Brecht, € mais especificamente para o gesto social tdo bem definido

por Roland Barthes em seu ensaio Diderot, Brecht e Eisenstein:
“0 que é um gesto social {a critica reaciondria ironizou bastante a propésito desta

no¢do brechtiana, wma das mais inteligentes e das mais claras que a reflexdo

dramotirgica jamais produziul)? E um gesto, ou um conjunto de gestos (mas munca

55



uma gesticulagdo), onde se pode ler uma situagdo social completa. Nem todos os
gestus sdio socias: ndo hd nada de social nos movimentos que faz um homenm para se
desembaracar de uma mosca; mas se este mesmo homem, mol vestido, luta conira
cdes de guarda, o gestus forna-se social; o gesto pelo quol a vivamdeira verifica a
moeda gue lhe estendem ¢é um gestus social; o grafismo excessivo com gque ¢
burocrota da Linhe Geral assing a sua papelada é um gestus social. Aré onde se
podem encontar gestus sociais? Até muito longe: aié na propria lingua. Uma lingua
pode ser gestual, diz Brecht, quando indica certas atitudes gque o homem que fola
adota em relagiic aos ouiros: <<Se o teu olho te faz sofrer arranca-c>> é mais

gestual do que <<drranca o olho que fe fez sofrer>> porgue o ordem do frase, o

. . . e s . . 27 33
assindeto gue a domina, remete para wma situacio profética e vingaiiva.

NEZo seria o gesfo social, uma mensagem, um enunciado? E esta mensagem ¢la
é da ciéncia de quem a enuncia? O personagem, no universo representado, tem
ciéncia do que estd veiculando com aquele gesto? Suponhamos gue nio, o que
poderia ser bastante provavel. Ndo seria errado considerar esta mensagem, este
enunciado, como integrante do plano da historia. Mesmo sem se mostrar presente, o
responsavel por transformar, ou conceber aguele gesto como mensagem, € o narrador,
portanto, ela estd no plano do discurso. Isso € de extrema relevancia para este
trabalho no sentido de gue também ¢ possivel para a mfsica operar desta mesma
maneira no plano do discurso, como um gesto social. As possibilidades de
enunciacde de uma determinada mensagem tomam wma dimensic bastante
significativa. A musica pode configurar-se explicitamente como a voz de wm narrador
gue, tendo a histéria sob o seu controle, a utiliza como instrumento de sintaxe para

proferir um discurso além da Aistéria que pode inclusive contrapor-se a ela.

3 Op.Cit. p84
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1.4.42 O plano da kisidria ¢ o plano do discurso ¢ suas implicaches na maisica

E bastante recorrente na literatura sobre musica de cinema o conceito que
distingue muisica diegética de misica ndo-diegética. Uma vez que a diegese significa
o mundo representado, e diegético €, consequentemente, tudo © gue diz respetio a este
mundo, misica diegética € toda aguela gue estd inserida na acfio, gue pode ser
identificada no universo da representacio, seja de forma implicita — a presenca de
uma fonte emissora daguele misica € apenas sugerida — ou de forma explicita — 2
fonte é mostrada no plano (como uma banda ou orquestra tocando). Em oposicéo, a
miusica nio-diegética seria entfio tods aguela que nfo se encontra na agdo
represeniada: a musica em uma cena de perseguicfio, que nfo ¢ ouvida pelos
personagens, por exemplo.

A iminéncia em comparar a musica diegética 3 operacio musical no plano da
historia, e a misica ndo diegética 2 operacio musical no plano do discurso €
tentadora. No entanto, embora o conceito de diegético signifique exatamente os
elementos do plano da histéria e vice ¢ versa, este dois pares de oposi¢io nfio se
implicam reciprocamente. A musica nio diegética nfo opera necessariamente sempre
no plano do discurso: lembremos do exemplo do filme Tubardo. A misica tem a
fun¢fo de indexar o personagem sendo muitas vezes o tinico elemento gue o veicula:
ela é o proprio personagem, ou seja, opera no plano da histdria e surge no filme de
forma ndo diegética — nos ndo vemos a orquestra tocando em alio mar, ¢ nem
reconhecemos mdicios de sua presenca.

Ao mesmo tempo wpa masica pode estar inserida na acio - misica digética —,
como uma orquestra tocando, ou uma banda, € comentar a cena sem que este
“comentario” seja da ciéncia deste universo representado, dos miisicos, seria o caso
de atribuir ¢ fato, do ponto de vista do universo representado, a uma coincidéncia,

mas sabemos, o discurso estd sempre 14, mesmo que obliterado, entdo aquele
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comentario foi construido, intencionalmente, o gue o coloca inevitavelmente no plano

do discurso.

1.4.4.3 As operacies do narrador.

A disting3o entre histéria e discurso coloca inevitavelmente a “luz da ribalta”
desta reflexio a figura do narrador. A dificuldade de se encontrar, sob a dtica de
Benveniste, evidéncias de marcas do discurse no cinema resvale na prépria idéia de
narrador. Quem narra no cinema? A despeito de se chegar a um consensc — este ndo €
o objetivo deste trabalho — sobre a possibilidade ou nfio de existir indicios que
revelem a presenca de uma narrador no cinema, parte-se da premissa que, mesmo que
ele jamais possa ser revelado “algo” estd inegavelmente “escolhendo” que a histéria
seja veiculada como tal. Ao tratar desta questio Seymowr Chatmann utiliza ¢ termo
narrador implicito. Ou seja, este algo ou alguém manipula invariavelmente codigos
da sintaxe audiovisual e realiza um determinado niimero de operagdes formais para
gue a histdria se faca presente. Discriminar as operacdes deste possivel narrador se
torna relevante para este trabaltho na medida em que se considera que a “mensagem”
veiculada no nivel do discurso, provém como uma voz deste narrador e pode
representar um didlogo de oposigio com a histdria, imprescindivel para a intelecc3o

do enunciado como um todo. Todorov explica gue:

“Todo enunciado que pertence go discurso tem uma autonomia superior , pois toma

foda sua significacdo a partir de si mesmo , sem o intermedidrio de wma referéncia

imagindria. ™’

Esta relagio pode se estender a um limite onde o enunciado do discurso esteja

inclusive contraponde-se ao universo representado: 2 “fala” do narrador, conirapde-
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se & “fala” do personagem. Neste sentido, mesine na condiclo de implicifo o
narrador NG cinema, assim como na literatura, pode operar em diversos nivels. Este
tema foi desenvolvido por Todorov em As estruturas narrativas e retomado no seu
artigo As categorias da narrativa literdria e apesar de ter sido desenvolvido para a
literatura ele pode configurar-se perfeitamente na reflexfio para o cinema. Fm A4s
categorias da narrativa Todorov™ apropria-se de uma linguagem quase matemética,
bastante eficiente para ilustrar a questfio, e que aqui serd tomada como ponto de
partida. Para o autor a relacfio entre o Narrador e seus personagens — ou mesmo o

mundo representado pode assumir primordialmente os seguintes niveis:

“Narrador > Personagem (a visdo “por trds”) — O narrador sabe sempre
mais que seus personagens e ndo se preocupa em revelar como adguiriu este
conhecimento: vé através dos muros da casa fanio guanto através do crdnio
de seu herdi. Evidentemente, esta forma apresenta diferentes graus. A
superioridade do narrador pode-se momifestar seja em um conhecimento dos
desejos secretos de alguém (que este alguém ele prdprio ignora), seja no
conhecimento simultdneo dos pensamentos de muitos personagens { do que
nenhum deles é capazj, seja simplesmente na narragdo dos acontecimentos
gue ndo sdo percebidos por um unico personagem.

Narrador = Personagem {a visdo “com™)— Neste casos o narrador sabe
lanto quanic o0s personagens, ndo pode formecer wma explicacdo dos
acontecimentos antes de 0s personagens a terem enconirado. Aqui também
pode-se estabelecer muitas distingdes.

Narrador < Personagem {a viséo “de fora”™ -~ Neste terceiro caso, o

narrador sabe menos que qualquer dos personagens. Pode-nos descrever

* Todoroz, Tzvetan. As estruturas narrativas. 830 Paulo: Perspectiva, 1970, p.o0
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unicamenie o gque se vé, guve, elc. mas nrdo fem acesso 4 nenhuma

consciéncia. ”

Todorov alerta para o fato de que esta reparticBo suméria ndo é imperativa ¢
definitiva: Toda narrativa, diz ele, “combina vdrias visSes ao mesmo fempo, existen,
por outro lado, multiplas formas intermedidrias.™®

Considerando a posigio de David Bordwell na qual a figura do narrador néo
pode ser discriminada nfio existindo, portanto, um plano definido de discurse, ndo
poderiamos conceber propriamente o primeiro nivel {(a visfo através), no entanto isto
nfio € verdade como pdde-se comstatar no item anterior. No caso da misica em
especifico, € perfeitamente possivel — ¢ bastante comumn —, construir uma segiiéncia
narrativa na qual a interferéncia musical provenha de um plano discursivo além do
mundo representado: os personagens nédo se ddo conta desta presenca da misica (em
Psicose Norman Bates n3o ouve os estridentes violinos, apenas os espectadores ©
ouvem), ela ¢ uma voz do narrader, fala.

O segundo nivel de interferéneia ( a visio “com”) manifesta-se no cinema
principaimente através de planos ditos “subjetivos”, onde a cdmera assume o ponto de
vista do personagem. Contudo, assim como € possivel conceber uma visio subjetiva,
também o ¢ construir audicdes subietivas. Em Adudiovision Michel Chion utiliza o
termo “ponto de escuta”, em uma tentativa de estabelecer uma equivaléncia com o
“ponto de vista”. Neste sentido, uma determinada audicfo pode ser um privilégio de
apenas um personagem {ou um grupo). Ou seja, em wm mesmo ambiente apenas um
personagem ouve determinado som que pode ser proveniente de sua mente, ou

mesmo do proprio ambiente, mas apenas ele escuta.

3 Op. Cir. 239
38 Op.cit. p.62
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Em "Amadeus" ¢ bastante comum enconirarmos, segii€ncias onde o
personagem Salieri narra sua histéria para o padre e ouve em sua Imaginagio as
musicas que nds espectadores também ouvimos: a indicacfio de que o personagem
também a ouve ¢ fornecida, por exemplo, por gesticulacBes que acompanham
gxatamente o andamento e o ritmo da musica.

J4 o terceiro nivel € como o propric Todorov explica bastante raro de ser
encontrado, porém, ele pode ser perfeitamente “imaginado”. Tomemos ¢ mesmo
exempilo do filme "Amadeus” mas afribuindo o privilégio da audic8o apenas a Salieri,
nem o narrador e nem nds espectadores cuvimos o gue ele ouve. Uma vez que uma
determinada atitude, ou comportamento deste personagem esteja associado 2 audicio
de uma misica, € perfeitamente possivel nfio mostré-ia ¢ mesmo assim garantir a
cerieza de que ele estd de fato ouvindo mentalmente vma misica: esta serd um
privilégio exclusive deste personagem gue o narrador e os espectadores ndo tém
acesso.

Em um caso como este o narrador implicito se torna uma testemunha que sabe
menos que ¢ personagem, conferindo 2 histéria um registro de volerismo ¢ uma
conseqiiente autonomia que pode seduzir o espectador 2 um mergulho na narrativa,
onde ele inevitavelmente terd que tomar partido e efetuar operacdes, através de
hipéteses, que o levem & construgdio de significados. O resulitado € definitivamente
uma narrativa carregada de relatividade e subjetividade, na qual cada espectador
possui uma experiénecia exclusiva e individual. A despeito de uma definicio ou
consenso sobre a legitimidade de tal prética, uma reflexfio que a contemple ¢é
importante na medida em que, ao menos, alimenta um repertério de possibilidades de

construcdo desta sintaxe funcional do discurso narrativo.
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1.4.4.4 Narrativa — uma segunda aproximaciio: A estrutura presente.

Diante da enorme quantidade de discursos, que podem ser definidos ¢
reconhecidos como uma marralivg, seja na literatura, no cinema, RO teatro, ou Mesmo
na nossa experiéncia cotidiana, onde € como exatamente se pode procurar por uma
estrutura comum, gue resvala em qualquer namrativa? A definicBo de discurso
narrativo, aquela gue o separa das demais formas de discurso, comentada acima, ndo
contempla uma estrutura propriamente que reflita um movimento especifico ¢ gue
regule de forma comum unidades de acontecimentos, colocando-nos dessa forma
diante de wma infinidade de possibilidades para a narrativa, a ponto de uma simples
experiéncia cotidiana — como levantar, ir ao trabalho, trabalhar, almogar, trabalhar
mais, voliar para casa, assistir a um jornal e ir dormir — poder, quando relatada, se
caracterizar também como wma narrativa.

Mas ¢ patente que algo existe separando um relato de experiéncias cotidianas
de uma historia contada na literatura, no cinema, ou no teatro — ao menos aguelas
mais conhecidas e estudadas. Em Géneros do Discurso o tebrico Tzvetan Todorov
nos oferece uma boa resposta: para ele a narrativa nfio € somente uma consecugio de
unidades de acontecimentos mas também uma transformacdo de estados. Todorov,
procurando evoluir a proposicio de Viadmir Propp, que ao procurar por um conjunto
de unidades comum & qualguer parrativa fantistica — do universo de conios
fantasticos Russos — deparou-se com trinta e uma fungbes, abrangeu um pouco mais
o seu universo de estudo ¢ descobriu, na teoria de Propp uma série de unidades
funcionais supérfulas, que poderiam ser trangiiilamente deixadas de lado sem que o
“status” de narrativa fosse prejudicado. Na proposta de Todorov, desenvolvida a
partir da observagio de novelas de Bocaccio, encontramos a narrativa em sua forma

mais basica: wma transformacio causal de uma determinada situacfo através de cinco
estagios:
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1 — Um estado de equilibrio

2 — O distdrbio deste equilibrio por conta de wna acfio ou acontecimento.
3 — Um reconhecimento de gue houve este distrbio.

4 — A intencdo e tentativa de reparar o equilibrio mmaeial.

5 — O restabelecimento deste equilibrio.

E 6bvio que tanto a ordem quanto a necessidade dos cinco estdgios nfio sio
imperativas em todas as narrativas, o proprio Todorov faz em certa medida esta
ressalva. O interessante de sua teoria € a idéia de rramsformacdo, pois € ela quem
separa uma narrativa tradicional, que tem por intengBo contar wma histdria, de um
simples relato cotidiano. Nada impede que um simples relato cotidiano seja tratado de
forma inteligente de modo a configurar uma historia com o sfafus de narrativa. Os
geniais filmes de Robert Altman sfc uma prova incontestavel disso, mas € preciso
ponderar o fato de que sdo uma excecfio no universo de narrativas: neste, a relagfio
causal e a transformacfo parecem ser realmente wma premissa quase que irrecusavel,

como explica o proprio Todorov:

“Nentuma dessas cinco agles poderia ser omitida sem que o conto perdesse sua
identidade. Podemos é claro, imaginar um conto gue omita os dpis primeiros
elementos e comece por uma situacdo ja deficiente; ou gue omita os dois wliimos,
acabando na infelicidade. Mas senie-se muito bem que seriam duas metades de ciclo,
ao passo gue, aqui dispomos do ciclo completo. Investigaches tedricas mostraram — e
estudos confirmaram — que esse ciclo participa da prépria definicdo de narrativa:
nde se pode imaginar wma narvativa que ndo contenha pelo menos uma parte

’737
dele.

37 Todorov, Tzvetan. Géneros do dicusro, Sao Paulo: Martins Fontes, 1980, p.63,64



E preciso teafirmar a ressalva de Todorov. Uma narrativa pode perfeitamente
omitir a restituico de uma situagfic inicial podendo, inclusive, terminar em um
estado mais deficiente. Além disso, pode-se também, como afirma Todorov, comegar
por um estado j& deficiente, ¢ mostrar, ou nfo, sua causa posteriormente. Lxiste,
porém um aspecto primordial que nfio deve ser perdido de vista que € a idéia de
tramsformacdo de vma situagfo em outra. A propria necessidade de restabelecimento
pode vir a ser apenas uma opg¢fo. Imaginemos, por exemplo, uma narrativa que se
dedigue a contar a caga por um tesourc. Comega por MOSITar personagens em um
estado inerte X, gue se deparam com 2 possibilidade de ganhar muito dinheiro e subir
na vida, transformando o estado inicial x em um estado melhorado — de ponto vista
financeiro — y. Em umna narrativa como esta 0o hd o restabelecimento de um estado
inicial, mas ha definitivamente a ransformagdo — a diferenca para usar wm termo de
Todorov. Embora o autor tenha chegado a uma estrutura de unidades minimas, gue de
fato contempla um grande nlimero de narrativas — talvez a proposta mais eficiente
neste sentindo — € preciso ter cuidado ao assumi-lo de forma tao imperativa.

Um processo de transformacfo implica na existéncia de gualidades de
transformac3o. O autor Claude Bremond ac buscar também por unidades minimas da
narrativa trabathou a guestfio ¢ propds uma classificacio dicotGmica das operagdes de
transformacdo — apesar de ndo utilizar exatamente este termo (transformac8es). Para
ele todas as seqli€ncias elementares de uma narrativa sfo especificagbes de uma
ibgica mais geral onde encontra-se ou um processo de degradacdo 6w um processo de
melhoramento, onde ambos estdio sujeitos a um determinado ponto de vista —
perspectiva. O processo de melhoramento se mostra como tal quando visto através da
perspectiva do beneficidrio do melhoramento, mas pode se configurar de maneira
diametralmente oposta — ou seja, como wn processo de degradacdo — quando visto
através da perspectiva de wm possivel sujeito, que, para que houvesse o

melhoramento do beneficidrio, fora prejudicado. Um exemplo ¢ a classica relacgo do
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bandide e do herdi: Na perspectiva do primeirc ha um processo de melhoramento —
gue tern origem na ocorréneia de beneficios, causados pelo fracasso do bandido, por
exemplo —, © na perspeciiva do bandido, um processo de degradacdo — que tem
origem, por Sua vez, na ocorréncia de uma ou mais malfeitorias, causadas a ele pelo
herdi. Mas nada impede 2 existéneia exclusiva de processos de degradacdo — €,
aparentemente, o caso de "Amadeus” como veremos a Seguir ~ OU apenas processos
de melhoramento — o caso do bandido regenerado e arrependido e do herdi vitorioso.
Para Bremond, tode processo de melhoramento implica na existéncia de um
estado equilibrio alterado, assim como o processo de degradacdo em vm estado de
equilibrie constituido e em certa media estivel. Agui vemos mais wma vez o fermo
equilfbrio, outrora empregade por Todorov, desempenhando o mesmo papel. O
conceito de fransformacdo, mesmo gue Bremond ndo utilize de fato o termo, estd
iguaimente presenie nesta teoria. Esta transformacdo, que toma a forma de um
processo de melhoramento ou de degradacdo culmina para Bremond em uma
reparacdo, que € 0 mesmo que a reconstituicdo do estado de equilibrio em Todorov.
Bremond propSe ainda uma série de configuragbes para a operacfo destes
processos. Para o autor o melhoramento pode, por exemplo, partir tanto de um agente
externo como do préprio beneficiario, pode ser produto de uma negociagdo onde o
beneficidrio, fica em débito com um suposto responsavel pelo melhoramento — o
aliado. Por outro lado, um processo de degradagdo pode igualmente ser produto de
um agente externo ou de uma conduta voluntaria, que ele chama entfc de sacrificio.
No entanto, a partir das duas qualidades elementares de framsformacdo
identificadas ¢ discriminadas em sua teoria, as operagBes gue as produzem, suas
qualidades, s@o facilmente presumiveis em wuma narrativa. Além disso as
especificagBes atribuidas aos processos formam apenas um panorama geral das

infinitas possibilidades de organizacfo existentes, como o proprio autor afirma:
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“Melhoramenio, degradacdio, reparagio: o circuito da narrativa estd agora fechado,
abrindo a possibilidade de degradag@es seguidas de reparagbes novas, segundo um
ciclo gue se pode repetir indefinitivamente. Cada uma destas fases pode ela propria
se desenvolver go infinito. Mas, no curso de seu desenvolvimento, serd levada a se
especificar, por uma série de escolhas alternativas, em uma hierarquia de segiiéncias
encravadas, sempre as mesmas, que deierminam exaustivamente o campo do
“narvavel”. O encadeamento das funcbes na segiiéncia elemeniar, depois das
seqiiéncias elementares na seqiiéncia complexa é simultaneamente livee (pois o
rarrador deve o cada momenic escolher a comtinuvacdo de sua narrativa) e

controlade (pois o narrador s6 fem escolha, apés cada opgdo, entre os dois termos,
’?3‘3

descontinuos e comtradiidrios, de uma alternativa).

N8o existe, para esta pesquisa, portanto, a necessidade de aprofundar estes
aspectos da teoria da narrativa. A questdio deve ser conduzida até€ o ponto em gue seja
ainda relevante para a reflexfio central: a misica de cinema e em especial a do filme
"Amadeus". Foram levantados aqui alguns dos principais aspectos que definem e
estruturam um discurso narrativo, ou que ao menos dizem respeito a um grande
mimero de narrativas. O principal objetivo deste breve panorama € procurar
wdentificar nestes aspectos uma relaclo de relevéncia com as operagbes de
articulagdes dramatico e épico musicais no cinema. Poderia-se certamente estender a
pesquisa no sentido de encontrar reflexBes que definam de forma cada vez mais
precisa as especificidades e particularidades de um discurso narrative. Ao buscar-se
por paradigmas que rejam a construcfo de uma narrativa, contemplando de
preferéncia casos que contrariem os modelos propostos até entfio, poder-se-ia chegar
a uma teoria de fato cada vez mais adeguada. Todavia, nfo € projeto deste trabalbo

engendrar-se pela teoria da narrativa ou a retérica propriamente, mas sim apoiar-se

** Bremond, Claude. 4 /égica dos possiveis narratives. In: Andlise estrutural da narrativa. Sio Paulo:
Vogzes, 1971, p.134
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em um universe tedrico preexistente no que existe de mais pertinente para esta
reflexfio a respeito da misica de cinema.

A busca por aspectos elementares do discurse narrafive por wma estiutura
comum, que integrem um ndmero considerdvel de narrativas, tem também por
objetivo, privar as andlises e reflexdes sobre a musica como elemenio de sintaxe do
discurso narrativo no cinema de uma subjetividade e principalmente de uma relagso
impressionista, tendo em vista que o elemento “parrativa” ¢ o “discurso” formam,
como o proprio titulo ja indica, um fator fundamental desta “equagdo”. A teoria da
narrativa vista até agui deve colocar, portanto, a disposicio desta reflexdo
instrumentos “cientificos” de andlise, para a formacio de um repertdrio que permita a

observagio coerente das operagfes de articulagio musical no cinema.

1.4.4.5 A estrutura narrativa ¢ a misica presente

Como ja afirmado anteriormente, € também preocupacfio deste trabalho o
discurse como um todo, ¢ nfo apenas as “oragfes” vistas separadamente. A
articulagdo de uma musica a ouiros elementos da linguagem cinematografica
demanda uma relacio também com o discurso como um tode e ndo apenas as
unidades minimas de a¢io — “oracdes™ ou “cine-frases”™,

A existéncia de uma estrutwra reguladora das acles gque compdem uma
narrativa implica em wma unidade entre estas acBes, uma organizacio, e a miisica
deve, neste sentido, procurar configurar um sintagma que remeta a esta organizagao.

No caso da estrutura pautada na fransformacdo, discotida por Todorov, €
bastante pertinente que o profissional de cinema, guando se deparar com o trabalho
comn a musica, a leve em conta. Ao fazé-lo ele dispbe-se da possibilidade de trabalhar,
por exemplo, a favor da fransformacdo criando unidades musicais que reflitam as

proprias unidades elementares de uma narrativa.
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Os elementos que definem wna miisica — a melodia, a orguestragio, a
harmonia, 0 ritmo, ¢ andamento — podem ser colocados 3 dispoesicdo da linguagem no
sentido de configurar relaches no nivel das “oragbes — cine frases” e do discurso
como um todo. Neste sentido, wmna musica pode ser utilizada de forma depotativa,
como no exemplo do filme Twbardo, indexando um motivo melddico a um
personagem, por exemplo, e na medida em que as fransformagdes, ou 0s processos de
melhoramento/degradacdo, acontecem este motivo pode receber um diferente
tratamento musical (seja na harmonia ou na orquestracfio), e caracterizar tanto idéias
de degradacdo quanto de melhoramento. A reparagdo de uma situagBo que teve seu
estado de equilibrio alterado pode ento, nesie contexto, ser tratada de forma a sugerir
através de conotagdes estéficas o apaziguamento de uma situacio.

A discriminacfo de wm motivo musical independe da instrumentacdio, do
andamento, ou at¢ mesmo da harmonia — ou modo — que este motivo estd sendo
tocado. Assim como um determinado tipo de instrumentacdio — digamos com
instrumentos orientais — pode também ser discriminada independentemente da
melodia ou harmonia ufilizada. Dessa forma, um compositor tem a possibilidade de
indexar um aspecto da musica a um elemento da historia, digamos wm personagem,
ou uma situagdo especifica, e indexar um segundo aspecto a um nivel especifico do
discurso, como um processo de melhoramento, que quando terminado deixa de
receber aquele tipo de tratamento musical.

Mas pode-se também fazer justamente o contririo se este processo for naguele
contexto o mais adequado. Nfo existem fronteiras para a criacfio, mas é necessario
que os instrumentos e a matéria prima sejam do total conhecimento do profissional.
As possibilidades que se abrem s&o infinitas quando se reconhece a importéncia tanto
dos outros elementos de composigio do discurso como a propria estrutura e
organizacdo deste discurso, todas elas confrontadas com as propriedades musicais e

suas infinitas possibilidades de combinag3o.
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Anteriormente afirmou-se gue a associasclo entre uma musica e uwmn
determinado elemento ou aspecto da narrativa depende de gue esta associacio faca
parte da memoria de associagbes do espectador. Contudo, nio existe um repertério a
priori — principalmente de relagSes denotativas — de associagles entre musica e
referentes de um mundo cotidianos. A misica, como afirma Willy Corréa de
Oliveira®, nfo pode depender da memdria, afinal trata-se de uma enunciaciic gue
ocorre somente uma vez e pela primeira vez no tempo, e os signos musicais ndo
apontam para oulre sentido aiém de sua propria estrutura inferna. Assim, cada
misica, veiculando seu proprio codigo — sempre uma enunciacdo diferente de uma
natureza combinatdria de freqiiéncias, espectros e duracdes — nio pode depender da
memoria. Dessa forma, g chave para a apreensibilidade mensagistica deve ser
fatualizada. Desconsiderando, ¢ claro, algumas relagdes de conotatividade que
constituern um repertdrio a priori de convencdes: masica com ritmos africanos que
conota de forma imediata ambiente selvagem, silvestre.

RelacBes de conotatividade e principalmente aquelas de denotatividade —
como o caso do Tubardo — que ndo facam parte de um repertdrio a priori de
associagdes dependem da recorréncia para que sejam reconhecidas como signos de
urn elemento da narrativa ou de uma determinada mensagem.

A recorréncia, ou repeticdo € na verdade, um aspeto gue se refere a toda
construcdo narrativa: um personagem 56 € reconhecido como vilfo através da
recorréncia de suas malfeitorias, a ndo ser que ele sgja um “vildo” previamente
conhecido — um personagem real, por exemplo, ¢ historicamente reconhecido como
vildc — ou que seja caracterizado de forma caricata denotando a imagem de um

“yildo”.

* Qliveira, Willy Corréa. Miisica: a forma ABA — linguagem e memdria. in: Acta Semiotica
et Lingvistica — Revista internacional de semidtica e lingiiistica V. 1. Sao Paulo: Hucitec,
1977, .83
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A repeticao de motivos &, portanto, um elemento praticamente lrrecusavel na
sintaxe funcional de uma narrativa. No tocante 4 misica, sob a otica do discurso
como um todo, a repetic8o de associacBes € também imprescindivel para a formag3o
de sentidos, quando se tem como perspectiva niveis mais elaborados de associacfo:
articulagBes dialéticas da misica na narrativa.

Muitas trilhas sfio construidas, como foi dito anterionmente, a partir de uma
Stica predicativa e assumem, do ponto de vista da articulacdo, a fungfo de ilustrar a
segiiéncia: uma cena de amor é acompanhada por musica sentimental, uma cena de
perseguicio por musica que satisfaga aquela agfio e assim por diante. Isto pode ser
feito sem gue se tenha uma preocupagdo em articular de forma dialética relacionando
os motivos com wma idéia, um conceito, U MESMO UM PErsonagem.

Entretanto, a existéncia de uma unidade musical, no que diz respeito ao
material tematico, parece, mesmo nestes casos ser bastante imperativa. Motivos
musicais se tornam recorrentes no filme apesar de ndo estarem associados a nenhum
elemento em especifico.

Como vimos anteriormente uma narrativa distingue-se de um simples relato
cotidiano pela imperativa situagio de fransformacdo. Pois a repeticio ou a
recorréncia de acdes, motivos € elementos da sintaxe funcional narrativa também
formam um paradigma que confere ao discurso ¢ “status” de narrativa. Para que o
nosso mundo de experiéncias se torne inteligivel o discurso narrativo precisa
configurar uma l6gica na qual a repeticic ¢ fundamental. Roland Barthes em

Introducdo a andlise estrutural da narrativa explica que:

“(..) A “realidade” de uma seqiiéncia ndo esta na continuagdo “natural” das agbes
que a compdem, mas na logica que af se exple, que ai se arrisca e gue ai se satisfaz;

poder-se-ia dizer de uma oufra maneira que a origem de uma segiiéncia ndo é a
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observacio da realidede, mas a necessidade de variar e de ultrapassar a primeira

forma que se ofereceu ao homem, a saber a repeticdo.”

Todorov, em seu ensaio As Categorias da narrativa, também reflete a guestio

da importancia de repeti¢Bes na sintaxe narrativa € afirma:

“Todos os comenidrios sobre a “técnica” da rarvativa apoiam-se sobre uma simples

observagdo: em foda obra, existe wna tendéncia & repeticdo, que concerne d agdo,

R
aos personagens, ou mesmo a detalhes da descricdo”.

A recorréneia, ou & repetigio ¢, portanto, uma demanda essencial da
narrativa, seja na sintaxe minima: a construcio do carater de um personagem, cOmMo ©
casoc do vilfo; seja em niveis mais complexos que remetam ac préprio discurso: a
repetiiio de uma determinada utilizagio da linguagem indexada a um elemento
especifico da histéria; seja no caso das articulagSes musicais. Esta demanda, atinge a
musica de forma bastante imperativa ¢ praticamente toda trilha de cinema possui uma
unidade gue se pauta na recorréncia do material fematico como mostra Claudia
Gorbmann, na exposicio de seu “modelo funcional” (ver pagina 33)

A partir de uma reflexdo sobre a sintaxe funcional de uma narrativa procurou-
se encontrar aspectos passiveis de serem veiculados por articulagbes que envoelvam a
musica. As situagbes esbocadas estfio em cardter de hipdtese e, como ja afirmado
anteriormente, ndo devem ser tratadas como um “modeio” ou algo definitivo e muito
menes como um esgotamento do tema.

Em suma, os caminhos escolhidos para a elaboracio deste material tiveram
como perspectiva a andlise musical do filme proposto: "Amadeus” de Milo§ Forman,

e apesar de poderem configurar-se para a andlise de praticamente todo o tipo de filme
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eles refletem de imediato apenas esta amélise. Muito provavelmente uma mesma
metodologia de trabalho ao deparar-se com outro filme, poderia encontrar relevincia

em oOulros aspectos da namrativa e da sintaxe audiovisual n#ic abordados nesia

refiexiio,

® Op. Cit. p.216
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Capituio 2 — Segunda aproximacio: a mésica do filme

2.1 — Aspectos formais do filme " Amadeus’”: o modelo comercial.

Para que a discussfio colocada até aqui esteja completa, € inevitdvel uma
analise musical de uma obra que represente ¢ garanta a possibilidade e a eficécia, da
utilizagdo da musica como um elemento dialético de sintaxe do discurso
cinematogrifico. Para tanto o trabatho poderia dispor-se de varios filmes e analisar
sob este ponto de vista as mais interessantes seqiiéncias de cada um. Entretanto, o que
interessa a este trabalho € o discurso como um todo e nd3o apenas situagles vistas
isoladamente e compostas através de uma articulacfo musical substancial. A maneira
pela gual uma articulagio musical pode interferir na cena seguinte, na anterior € no
contetdo do filme como um todo, € to importante para este trabalho gquanto uma
analise isolada.

Sendo assim, escolheu-se como objeto de estudo o filme "Amadeus” de Milo§
Forman. Este filme tem, como veremos a seguir, as qualidades adequadas para a

andlise proposta ¢ para a defesa deste ponto de vista. Apesar de se tratar de um filme



representante da grande indistria cinematogréfica, enclausurado, portanic em um
modelo de cinema pouco aberto 3 excentricidades estéticas e formais, ou a uma visfio
mais critica de cinema, ele apresenta brilhantes recursos do ponto de vista da
construcio musical.

Sobre as caracteristicas deste modelo comercial — hollywoodiano — de cinema,
sobre o gual também estd construido "Amadeus” um dos aspectos mais recorrentes €
a utilizacfio de uma estrutura dramética. A estrutura tradicional aristotélica da gual
falarei com detalhes mais adiante, se manifesta no cinema comercial — € em grande
parte do cinema independente e autoral também —~ como uma premissa Irrecusavel
para a confecclo do “bom” filme. Ela € levada de tal modo a sério que muitos
manuais de roteiro utilizados por estudantes e profissionais no munde intgiro
trabalham unicamente com a perspectiva deste tipo de estrutura. E interessante
colocar que esta utilizacBo sisterndtica da estrutura dramética tradicional como
estratégia para conquistar o gosto do piblico — sua atencio — garantindo o sucesso
financeiro do espetiacuio € um fendmenc que diz respeito & propria construgfo da
poética cinematogréfica.

O cinema, diferente de todas as outras artes, nasceu com wma perspectiva
fundamentalmente mercantilista. E certo que no primeirc momento o maquinario
cinematogréfico desenvolvido pelos Irmfos Lumiére ¢ Thomas Edson era um
experimento cientifico com o registro de imagem em movimento sem a menor
pretensfio artistica; os primeiros *“cineastas” eram cientistas e n#o artistas. Antes do
cinema “entrar” para a indGsiria de entretenimento € se tfornar rentavel
financeiramente, estes cientistas ndo tigham o interesse de usa-lo para “contar
historias”. Inclusive, um dos primeiros cineastas a impulsionar ¢ cinema em diregfio
narrativa, Georges Meligs, teve que encomendar equipamento pois nfic conseguiu
convencer os irmfos Lumiére a vendé-lo, estes acreditavam que o equipamento ja

tinha cumprido sua funcfo cientifica e de fato o interesse pelo equipamento disposto
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daquela maneira, sem nenhuma pretensdo artistica, se perdeu em pouco tempo. Edgar

Morin em Cultura de Massa no século XX ilustra a questio:

“ds invengBes técmicas foram necessdrias para que a cultura industrial se fornasse
possivel: o cinema e o ielégrafo sem fio, principalmente. Essas técmicas foram
utilizadas com fregiiente surpresa de seus inventores: o cinemaiografo, aparelho

destinado a registrar o movimenio foi absorvido pelo espetdculo, o sonho ¢ o

Iazer, ™

Todavia, o ambiente no qual o cinema fol mserido nesta condicdo de
“curiosidade cientifica” foram os Café Concertos, Music Hall e os Teatros de
variedades. Diesta forma, foram os profissionais que circulavam nestes meios os
primeiros a se apropriar do maquindrio clentifico para a construgfio de filmes
parrativos. E toda a arte produzida nestes ambientes tinha um dnico objetivo, o
encantamento, a fascinacio e a satisfacio do publico € conseqiientemente o sucesso
financeiro. Logo, foi com esta perspectiva que se desenvolveun também este primeiro
cinema™, tendo como principal referéncia os espeticulos draméticos e dramético-
musicais encenados nestes ambientes.

Como a perspectiva de criacio era mercantilista, estes espetaculos no tinham
cOMPromisse com um teatro ou wma dpera séria e critica, ¢ a tradicfio dramdtica
parecia satisfazer a formula do sucesso. Este fato foi muito caro & construciio da
poética cinematografica, tanto para o cinema capitalista quanto para o cinema critico.
Cineastas como Eisenstein, por exemplo, que assumiam uma postura mais critica em
relagio ao cinema, inovando e buscando soluges criativas e esteticamente eficientes,

desenvolveram sua poética a partir de escolhas formais j& feitas por este primeiro

* Morin, Edgar. Cultura de Massa no sécuio XX. Rio de Janeiro: Forense, 1969, p.25
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cinema, mercantilista, Aqui vale abrir um paréntese sobre o termo “escolhas”, pois
assumnir a construcio da poftica cinematografica como wm processo natural , como
fazem alguns tedricos, ¢ wm grande erro. A maneira pela qual se dispSe uma
narrativa, a dialética dos planos, a montagem paralela, a wtilizagfo da elipse efc.,
partiram de escolhas deliberadas, feitas por pessoas que sabiam exatamente ¢ que
estavam fazendo. Isto nfio fol um processo natural, como se a linguagem estivesse a
espera de ser descoberta. E fol sobre este modelo forjado, como j4 dito, sob uma
perspectiva mercantilista que se formou toda a poética cinematogrifica. E mesmo o
cinema que procura recusar o tradicional, ndo da conta de criar algo completamente
novo a partir de wn zero, o modelo comercial € sempre referéncia, £ sua recusa nunca
¢ total, alguns aspectos sempre persistem. Edgar Morin continuando sua afirmacio

explica que:

“0) vento que assim ds arrasia (as invengdes técnicas como © cinema) em diregdo o
cultura é o vento do lucro capitalista. E para e pelo lucro que se desenvolvem as
novas artes técrnicas. N hd divida de que, sem o impuiso prodigioso do espirito
capiiaiista, essas invengdes ndo terigm conhecido um desenvolvimento tho radical e

macicamente orientadp.”™"

A despeito do trabalho de alguns cineastas independentes, a estrutura
dramética tradicional também forjada por este modelo comercial de cinema, € uma
destas herancas que inclusive para parte deste cinema que recusa o entretenimento
como tnico propdsito, se tornou uma premissa praticamente irrecusavel.

E irbnico constatar que no teatro, onde nasceu toda a configuracio desta

estrutura dramatica tradicional, este modelo como tnico caminho para a criagio foi

2 Termo utilizado pela autora Flavia Cesarianc Costa no livro que leva o mesmo nome, sobre 2
primeira década do cinema.
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recusado muito antes do proprio nascimento do cinema. No livro feoria do drama
moderno onde Peter Szondi discute a crise no drama ele mostra como o drama
tradicional nfo mais dava conta de veicular questbes relativas ao homem

contemporineoc. Sobre a unidade de ag8o nas pecas de Strindtberg ele diz o seguinte:

“d unidade de acdo torna-se inessencial, se ndo até mesmo wm obsidculo para a
representacdic do desenvolvimento psiguico. {...) Sua tentativa de colocar o ego de
um individuo e principalmente o seu préprio no centro da obra distancia-se cada vez

mais da construcio tradicional do drama. ™

A rigidez do género dramético deu lugar no teatro a construgdes que se valem
de elementos essencialmente épicos € a estrutura tradicional — divisfio em trés atos —
também ¢ substituida por uma estrutura mais narrativa em forma de episodios. Sobre

o dramaturgo Hauptman Szondi afirma que:

“4 propria acdo dramdtica nio significa nada mais gue travestir tematicamenie o

principio formal da épica. A visita de Loth & fomilia Krause configura no plano

temuitico o contato — que funda a forma — do narvador épico com o seu objeto. el

A peca de teatro homdnima pa qual o filme "Amadeus" € baseado € construida
a partir de uma configuragio €pica bem proxima a esta esbogada acima. Na versio
para o palco "Amadeus” recusa a estrutura tradicional de trés atos veicuiando a
histdria basicamente através de episodios e sob a dtica de wmn narrador personagem.
A divisfo em atos ainda existe, mas ¢ limitada a apenas dois atos, nfic respeitando a

funcdo tradicional de cada um. O principio do drama € subvertido dando lugar a uma

¥ Op.Cit. p.25
* Szondi, Peter. Teoria do Drama Moderno. Sio Paulo: Cosac & Naify. 2001, p.56

77



forma que se vale ainda de alguns dispositivos dramaticos — como a representagio de
atores ou © espago cépnico — mas gue estio subordinados a uma narrativa
essencialmente épica.

E interessante constatar aqui que apesar do filme "Amadeus” ter sido
construido a partir desta pega, que recusa o modelo tradicional de drama, no filme a
historia é configurada de maneira a constituir esta estrutura tradicional o que
representa uma evidéncia de que este modelo € para o cinema algo irrecusavel; € wm
dos fatores que garante o sucesso de um filme — necessério para uma ind(stria.
Contudo, € preciso ressaliar, que nio se trata de um filme puramente dramético, a
dimensfio épica estd igualmente presente no filme —~ ou até em maior grau. Trata-se
agui, de apenas um aspecio do drama — a estrutura tradicional — n3o presenie na pega
e resgatada pelo filme por uma questfo de ordem mercadoldgica.

Mas se o teatro, para dar conta de veicular uma narrativa com elementos
épicos, recusa tal estrutura, como ela consegue resistir ac cinema?

Primeiro, considerando o casc de "Amadeus” como perspectiva para este
questionamento, € preciso esclarecer que a peca e o filme so obras diferentes, cada
uma com seu proprio valor. E claro que a esséncia é fielmente preservada. No
entanto, como o proprio autor — Peter Shaffer — afirma em entrevista, o filme € mais
urna obra paralela do que uma adaptacio da peca propriamente.*®

A introdugdo no filme da figura do padre, por exemplo, faz brotar
questionamentos morais ndo presentes na pega. Assim como na verao para o palco, a
matior ocorréncia de didlogos, prépria ao teatro, mas nfo ao cinema onde se cria uma
demanda por transformar o verbal em linguagem visual, possibilita um
desenvolvimento mais profundo — e garantido do ponto de vista da enunciagio — de

determinados assuntos. No final do Ato I, por exemplo, Salieri recita um longo

B Op Cit p78
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mondlogo onde ele amaldicoa Deus e promete destruir a criatura que ele privilegion.
No filme este “monélogo” — que € um desabafo ac padre — € muito menor e no seu
Jugar ¢ introduzida wma segii€ncia onde Salieri retira a imagem da cruz de sua parede
e a coloca no fogo. Uma cena como esta, apesar de estar carregada de significados,
ndo garante necessariamente os mesmos pretendidos na versdo para o palco onde o
processo de enunciacfo € totalmente verbal.

No sentido de esbogar um esclarecimento desta questio com carater
especulativo, assumir-se-4 as seguintes consideragSes:

O fato de que 2 patureza do meio audiovisual — 2 montagem, que permite o
deslocamento guase que imediato entre espagos e tempos separados; o close, que
permite o destaque a wm elemento da representagdio, a sobreposiciic de um som
relativo a um espago diferente da imagem — permite um fluxo automético de
elementos épicos. No teatro a natureza do drama tem de ser subvertida para a
introdugio destes elementos, ac passo que no cinema eles so intrinsecos 2 propria
natureza do meio.

A isso se junta o fato de que no teatro de uma forma geral a maior parte do
conietido € veiculada através de didlogos e mondlogos. Ja no cinema ha um certo
equilibrio entre outros elementos de sintaxe, como a montagem, o posicionamento de
cAmera, 0 som, a musica, e etc. Ou sgja, para este cinema em especifico, emoldurado
por um modelo industrial, a quantidade excessiva de didlogos nfo € apenas
inapropriada ao meio, mas comprometedora de toda a relacfo comercial, pois o
espectador de cinema }4 criou uma expectativa por estes dispositivos préprios ao
cinema. No caso de "Amadeus” em especifico, este fato permite que na pega questGes
psicologicas complexas que dependem do verbal para serem expostas sejam

exploradas com muito mais profundidade que no filme. O conflitc € na pega muito

% Fonte: www. warner.comyamadeus
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mais interiorizado e fechado em Salieri, tornando a narrativa menos passivel de ser
emoldurada por uma estrutura tradicional que demanda uma progressio dramatica
deste conflito.

Nio se pode esquecer também o contexto industrial que financiou "Amadeus”.
O filme custou cerca de 18 milhfes de ddlares para ser realizado. Esta quantia
financiada por grandes estidios demanda wm retorno financeiro, ¢ como
consegliéncia o filme tem que se adequar a essa realidade e fornar-se acessivel a um
maior namero de pessoas. Portanto todas estas questdes esbogadas acima tomam uma
dimensfo muito maior e mais restritiva. Cabe mais uma vez citar Edgar Morin, gue
afirma:

“Mesmo fora da procure de Tucre todoe sistema indusirial tende ao crescimento, e
toda producdo de massa destinada ao consumo tem sua propria ldgica que é a de

maximo consumo. A industria cultural néio escapa a essa iei. Mais que isso, nos seus
wd7

sefores 03 mais concentrades, os mais dindmicos ela tende ao publico universal.

Tendo em vista estes fatos — o fluxo automdtico de elementos é€picos, 2 menor
guantidade de texto, e a perspectiva de um cinema mercantilista que
consegilentemente inibem certas caracteristicas que impediriam uma histéria de se
subordinar a uma estrutura rigida — parece gue para este cinema, vincular uma
narrativa a uma estrutura tradicionalmente dramatica é muito menos problemético do
ponto de vista formal e estético e do ponto de vista da propria expectativa em relacéo
a0 meio .

Qutra diferenca essencial entre a peca e o filme gue se refere também 2
adequacfio a um modelo comercial de cinema ¢ o interlocutor de Salieri. No filme,

Salieri se vale de um personagem — o padre — para ser seu interlocutor. J& na pega o
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préprio piblico cumpre este papel e constantemente Salien se refere a eie
denunciando a forma e os meios pelo qual aquela narrativa estd sendo veiculada. Esta
construcdo essencialmente épica “derruba” a parede existente entre o plblico e a
encenacio, recusando o drama puro. O piblico torna-se parte integranie da histéria

assumindo a posicBo de confessor:

“Oh, vocés ndo vdo aparecer? Eu preciso de vocés — desesperadamente! Esia é
agora a dltima hora da minha vida, Aquele que estd prestes a morrer lhes imploral O
gue ey preciso fazey parg lorad-ips visiveis? Fozé-ips mascer em cayme parg SErem
meu Hitimo, Gltimo publico? .. E necessdrio uma invocacdo? E como sempre se fer
na operal Ah, sim é claro: E isso. Uma invocacdol A umica maneira [ele levanta]

Deixe-me conjurd-los agora — fantasmas de um futuro distonte — para que eu possa

a 23 48
vé-{ps.

Neste ponto Salieri se levanta vai ao pianc € a0 mesmo tempo em gue canta
em um tom alto e estridente a luz da platéia vai subindo até atingir o seu méximo.
Quando isso acontece, ele fala diretamente para a platéia.

No filme esta parede entre a histéria ¢ o espectador ¢ mantida; e esta & outra
premissa na qual o cinema comercial se sustenta para garantir ¢ sucesso perante o
publico: a ilusdo de realidade. O espectador deve absorver uma histdria esquecendo
que o que esta vendo € um discurso, construido a partir de determinados codigos, uma
ilusfo. Roland Barthes ilustra esta questdo ac fazer as mesmas consideragfes sobre 2

narrativa literaria:

“Mas no correnie, mossa sociedade escamoteia também o muais cuidadosamente

possivel a codificaciic de sitwacdo de norrative: ndc se comtam mais o0s

7 Op.Cit. p.37
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procedimentos de narragdo que tfeniam naturalizar a narrafiva gue vai seguir,
fingindo dar-lhe como causa wma ocasido natwral, e caso se possa dizer,
“desingugurd-la: romances por carias, mamuscritos pretensamente reencontrados,
auitor gue encontrou ¢ narrador, filmes que lancam sug hisidria anites dos letreiros. 4
repugndncia de mostrar seus codigos marca a sociedade burguesa e a cultura de

massa gue deln se originou: o umg e g oufra, sdo npecessdrics signos que ndo

s iy
parecam signos.”

Assim como a estrutura dramadtica, esie tipo de relagfio com a construgdo de
uma histéria no ¢inema é imperativa, poucos diretores — Godard € um bom exemplo —
abrem mio disso. No teatro este tipo de “cuidado™ j& foi superado como mostra ¢
exemplo da peca "Amadeus”. Exister também producdes que procuram o fantastico,
a fascinac8o — como os espetaculos da Broadway — ¢ que, dessa maneira, assumem
Como premissa na sua equacio a obliteracio das marcas do enunciado, mas mesmo
em produges bastante populares, como as de Peter Schaffer, o didlogo com o pablico
¢ a evidéncia de um “discurso”, fazem parte do universo de expectativas de guem
assiste.

No cinema, quando assistimos a um filme de Godard e os dispositivos, como a
camera, s&0 mostrados, a expectativa, de uma forma geral € surpreendida. Em geral o
espectador de cinema espera contempiar a histdria sem que as marcas de enunciacio
do discurso sejam reveladas. Para tanto, o cinema se vale de convengdes formais e
estilisticas como ¢ distanciamento dos personagens em relacio 3 cAmera ~ eles jamais
olham para a lente, pois olhar para ela ¢é olhar diretamente para o espectador,
derrubando a parede que divide o mundo representado do mundo real e

conseqiientermente impossibilitando a concretizacgio da ilusdo.

*8 Shaffer, Peter. Amadeus. London: Penguin Plays, 1981, p.18
® Op.Cit. p30.51
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Neste sentido, o narrador Salieri que na pega fzla para um plblico, € para este
cinema wn “problema”. Falar com o especiador e guebrar a ilusfo, subverte o
principic deste cinema — comercial — na medida em que nos coloca como
participantes da histéria e nfio como voyeurss. A solugfio encontrada para este
possivel “problema” foi a insercio de um novo personagem, o j4 comentado padre,
que assume entdo a funco de mterlocutor.

Este personagem possui poucos didlogos se caracterizando muito mais como
um ouvinte passivo — espectador — do que um personagem ativo. Entretanto oS
valores que sua figura representa sfo de extrema importancia para a configuracio da
histOria, pois sfo exatamente aqueles questionados e combatidos pela narrativa de
Salieri. Na analise musical do filme esta importincia do padre na histéria serd
comentada com mais precisdo.

Uma caracieristica deste narrador presente na pe¢a € mantida no filme € a
contradi¢io existente entre a narracio — o discurso de Salieri — e a historia que vemos
acontecer através das agOes de personagens. Esta forma de narrativa dispSe um
narrador que procura colocar as acBes dos personagens sob sua Gtica, mas estes
parecem ganhar uma autonomia traindo a propria narrativa e revelando através desta
confrontacdo entre o personagem narrado e o personagem agindo de fato, uma
contradi¢io. Esta contradi¢do provoca em certa medida, a necessidade por parte do
espectador de tomar partido da histéria fazendo o seu préprio julgamento dos fatos.

Um exemplo deste tipo de construcio € 2 maneira como Salieri enxerga
Mozart € a maneira como o proprio Mozart através de suas agdes e das consideracdes
feitas por outros personagens se revela. Esta ambigliidade do personagem de Mozart
mostra que a romanizagio de seu personagem ¢ fruto da narrativa de Salieri, diz
respeito 4 sua perspectiva. O proprio Mozart se expde como um homem simples
comum ¢ trabalbador. Salieri, como veremos na analise do capitulo seguinte quer e

precisa enxerga-lo através de wna dtica roméntica.



Todavia, apesar desta caracteristica ser comum & peca ¢ a0 filme a maneira
como ela se dispbe em um e outro € bastante diferente. No filme a articulagfio entre
passado e presente €, pela propria natureza do cinema, imediata. A confrontacio entre
a realidade narrada — por Salieri — e a realidade representada — pelos personagens ¢
muito mais sutil ¢ implicita.

A versfo para o teatro se vale de recursos como os Venticelli, personagens que
na histéria s#o pagos por Salieri para obterem informacdes e fofocas sobre Mozart,
que anunciam O casamento de Mozart e ¢ fato deste ter sido motivo de conflito com
Leopold. Na versfio para o cinema esta construcio mostra wma representagdo visual
deste casamento ¢ o conflito estabelecido € veiculado apenas através de um gesto de
Leopold articulado com uma construgdo que envolve a misica ¢ wma interessants

montagem entre som € imagem que, serfic futuramente comentados com detalhes.

2.2 A estrutura dramatica como clemento regulader do fluxe narrativo.

"Amadeus” € como vimos, um filme que possui uma estrutura essencialmente
dramdatica, mesmo que inevitavelmente subordinada a narrativa épica de Salieri. Tal
estrutira tem a fungfo de regular os episédios estabelecendo um conflito e criando
uma progressio dramética até sua resolugio.

Essas caracteristicas dramaticas do filme, entre ouiras nfo classificam-no,
porém, como um filme exclusivamente dramético — do ponto de vista dos géneros. O
préprio Salieri garante a existéncia do dado épico, tante no filme quanto na peca. Na
realidade, categorizar ¢ cinema como exclusivamentie dramdatico € praticamente
impossivel, pois a dimensfo épica ~ manifestada, por exemplo, pela montagem, na
medida em que existe “alguém” fazendo escolhas pelo methor 4ngulo, pela seqiiéncia
de planos ¢ etc — € intrinseca A anatomia do meio. Estamos diante do narrador

implicito discutido no capitulo anterior: mesmo que ele ndo seja discriminado, estd
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sempre 14, presente, como um tfitereiro que manipula os cddigos narrativos — o
discurso. No cinema estfio presentes tanto o género épico, guanto o dramético ¢
nuitas vezes também o lirico.

Este conjunto de irés conceitos, batizado de feoria dos géneros que procura
classificar a obra lileraria de acordo com a maneira pela gual o poeta se coloca em
relagio a seu texto, ¢ tem origem na filosofia grega, deixou de ser seguido
rigidamente por todas as 4reas da criagdo artistica. No entanto, para filésoios da
antignidade como Platfio ¢ Aristételes — que foram os primeiros a se preocupareimn em
classificar as obras literérias, chegando nos trés conceitos que conhecemos hoje como
épico, lirico e dramatico — a criagio deveria respeitar as molduras de cada géneroc e 0
cruzamento enire um ¢ cutro deveria ser sempre evitado.

O género lirico € aguele gue se centra no umiverso imferior do poeia,
apresentando forte carga subjetiva. O poeta € sujeito da sua propria mensagem. Esie
género €, dessa maneira, considerado muitas vezes como expressio da primeira
pessoa do singular do tempo presente, mesmo que muitos textos nfio indiquem um
valor temporal propriamente dito.

O génere épico é, de certa forma, a contraposicio ao lirico. O narrador
mantém um distanciamento em relacdo 4 sua narrativa. Este distanciamenio €
revelado principalmente pelo aspecto temporal — os fatos narrados estio no pretérito —
¢ pela pessoa — terceira pessoa. O poeta €, nesse sentido um observador que narra um
mundo exterior € objetivo.

Drama em grego significa acfio. No género dramético o poeta se expressa
através da representacfio e da agfio em um palco, no tempo presente. O texto é,
portanto, escrito para atores representaren, ¢ o poeta se ausenta completamente. Para
Aristoteles o drama deveria sempre evitar a manifestacfio do épico.

-No que tanje o cinema, uma classificacdo pura e uUnica ¢ praticamente

impossivel. A propriedade épica € a mais acentuada, pois existe a constante presenca
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de um narrador implicito, que se materializa na medida em que “escolhe”™ como € 0
que o espectador verd e ouvird o ritmo entre um evento € cutro € assim por diante.
Mesmo assim, apesar da narrativa estar subordinada a este “narrador”, existe uma
acfio entre personagens — ou s¢ja, representacio —~ ¢ que muitas vezes se vale de uma
estruture dramatica tradicional como € o caso de "Amadeus”. Em sua tese de

mestrado, Claudiney Rodrigues Carrasco explica que:

“Se a pureza dos géneros ¢ quase impossivel no dominio da literatura, o gue dizer do
cinema, com sua imensa complexidade signica. (..) O dado estrutwral, ou
substantivo, do género cimema é mais proximo ao épico. Todavia, sempre gue
Jalamos de cinema, acabamos de uma forma ou de cutra, nos referindo a aspecios
dramdticos. {...) Em dltima instdncia, o gue vemos nos filmes narrativos sdo atores
represeniando personagens envolvides em determinados comflitos, com suas
emogbes, fatalidades e mazelas do dia-a-dia. 580 pessoas imagindrias com as gquais
podemos nos identificar e cujos conflitos vivenciamos interativamente oté que
enconirem © seu deseniace. O gue é isso sendo uma estrutura dramatirgica

. |1
cldssica.

A grande maioria de livros e textos sobre dramaturgia tem como objeto de
estudo o teatro e nfo o cinema. Contudo, no cinema, esia estrutura dramética tem
como referéncia a estrutura tradicional usada no teatro, e portanto € possivel estuds-la
a partir das teorias para o teatro. Martin Esslin’ em seu livio Uma Anatomia do
Drama, diz que essa afirmacfio pode parecer inclusive 6bvia quando se observa o
grande nimerc de pecas adaptadas para filmes e para o radio, ou de filmes adaptados
para o teatro bem como o trinsito ininterrupto de autores, atores e diretores de um

veiculo para o outro. Para Esslin estes fatos sfio uma “confirmacio clamorosa” de que

*® Carrasco Rodrigues, Claudiney. Misica e articulacdo filmica Usp S8o paulo 1993, P. 95, 96, 97
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teairo € cinema podem ser analisados sob a mesma perspectiva quando o foco € a
esséneia ou a natureza do drama. Entende-se por isso que mesmo depois de adaptada
para outro meio, por exemplo, uma peg¢a de teatro mantém seu significado e, portanto,
sua esséncia; € gue, mesmo gue sejam meios que se apresentam de maneirs
completamente diferente, sua patureza ¢ origem comuwmn permite que uma mesma
histéria consiga circular entre um € outro.

Dos dispositivos que revelam o elemento épico do cinema, as manifestacdes
do narrador implicito sfic as mais proeminentes. A presenca deste narrador ¢
imperativa ¢ mesmo em um filme onde ndo houvessem cortes, nem movimento de
cémera ou gualquer tipo de manipulaglo, existe wma “escoiha™ esia “escolha”.
(Quando estas escolhas s#o deliberadas, seja do dngulo de visfio sob uma determinada
cena, Ou COmMO € ¢ gue sera ouvido pelo espectador, existird inevitavelmente um
narrador.

No caso de “Amadeus”, dentro da estrutura dramdtica, ou melhor da acdo
dramatica, que esté subordinada a este narrador implicito, existe um segundo narrador
— narrador personagem — que € representado por Salieri. Ele ¢ objetivo, pois estd
inserido na agfo e € reconhecido pelo espectador como a figura de um narrador. Este
personagem desenvolve um papel substancial na composigio deste filme, pois € o
responsavel por todo o desenvolvimento da histéria, e tudo o que vemos esta, em
certa medida, sendo mostrado através de sua propria perspectiva. Essa hierarquia de
narradores — o implicito e o objetivo (narrador personagem) - e a proeminente
estrutura dramatica deste filme, fazem com que ele seja wn caso especial no que se
refere a classificagfio por género. Ele € sem davida como praticamente todo o cinema
comercial: um discurso €pico, com estrutura dramatica. Porém, tanio o dado épico

quanto o dramatico sdo bastante proeminentes.

5t psslin, Martin. (1978). A estrutura do drama in: Uma Anatomia do drama. Rio De Janeiro: Jorge
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Quanto 3 miisica, acredita-se gue, enquanto fator da articulac8o filmica ela é
um dispositive épico — como vimos no capitulo sobre histéria e discurso: ela € uma
“mensagem” do narrador implicito — , pois, como explica Claudiney Camasco, “na
composicdo da narrativa ela é um instrumento do gual o narrador pode dispor para
montar ¢ seu discurse” ¥ No entanto, a2 musica de "Amadeus”, objeto de estudo
deste trabalho, devera ser deflagrada, além disso, como elemento articulador da
estrutura dramatica do filme. Claudiney Rodrigues Carrasco explica que apesar da
musica fazer parte “do comjunto de recursos épicos”. Ela acaba sendo
obrigatoriamente colocada, “assim como os ouiros fatores do aparato arficulatorio, a
servico da progressdo dramdtica do filme » 53 Este assunto diz também respeito ao
tema das repeticBes abordado no capitulo anterior: a narrativa depende, em diversos
niveis, de repeticSes para a configuragfo de sua sintaxe funcional, € no tocante &
progressdo dramatica, o desenvolvimento do conflito, a repetig8o exerce um papel
fundamental.

Um dado importante sobre a misica em "Amadeus”, € o fato dela ser sujeito
da acfo dramatica. Isso significa que a musica ndo ¢ somenie um eclemento de
veiculagdo ou de composicio do discurse filmico, mas ela ¢, sobretudo parte
integrante do plano da Aistéria, caracterizando-se como wum dos principais
componentes do tema central. No decorrer do filme, a maior parte das ocorréncias
musicais ¢ formada por representacBes de performances — concertos, Operas, ensaios,
processo de composiclo. As performances musicais s3io eventos de grande
imnportincia para a trama, pois € através delas gue se desenvolve toda a relagfio entre
oS personagens principais. Neste sentido, toda a trilha musical tem, nesse caso, uma

articulaciio bastante sigmificativa com a estrutura dramatica do filme. Para uma

*2 Op. Cit Pag 98
3 Op. Cit Pag 98
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analise musical serd, portanic pertinente entender o funcionamento da estrutura
dramatica no cinema, e como ela se desenvolve particularmente ne fibme "Amadeus”.
No capitulo anterior vimos que uma Aistdria ¢ veiculada a partir de um
discurso especifico: a estrutura dramdtica nada mais € gue uma configuracio deste
discurso. WNo caso de "Amadeus” essa configuracio “especial” estd emparelhada com
a disposiciio da miisica: a organizagfio musical neste filme, remete, em certa medida,

4 configuracio do discurso — a estrutura dramaética.

2.2.1 Quants 3 esséncia e natureza de texfo dramatico

A despeito de se chegar 2 um consenso no que se refere a eficiéncia do
modelo dramdtico tradicional para a veiculagio de conteddos criticos no cinema,
temos come obieto de estudo um filme construido sobre este modelo que deve, desta
forma, ser analisado do ponto de vista da linguagem de cinema e com a perspectiva
central deste trabalho que € andlise funcional da msica em "Amadeus”.

A grande maioria dos autores parece concordar em uma questfio a respeito da
natureza de um drama: Praticamente todos tém um conflito como ponto de partida.
Consoante Henry A. Jones, através de Renata Pallottini, segue-se que:

“Um Drama’® se Joz com base em um conflito {.). O Conflito niio precisa ser

necessariamente um conflito de vontades (a+h), mas ¢ caminhor de uma vontade que

se choca com obsidculos, representados ou ndo por outras vontades™ ».

Para a audora, uwm drama nasce, sobretudo, da necessidade do homem de se ver
representado. Entretanto, essa representacfio acontece com uma forma ¢ uma estrutura

determinada e organizada no sentido de captar a atencio de um espectador/platéia

% Deve-se tomar por Drama sua definigiio tradicional, ou seja, a de um texto escrito para ser
representados por atores,
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para aquilo que estd sendo narrado. Isso significa, adaptar a realidade humana
seguindo regras que facilitam a compreensfo e o interesse por parte do espectador.
Ou seja, o drama se estabelece tendo como principio a representacfio da realidade
huwmana construida fendo em vista uma platéia ou espectadores. O comnilite
envolvendo os personagens representados €, neste senfido wm componente
findamental na construcio do drama, pois ele € o maior vinculo entre 2 obra € ©
espectador. E através do conflito principal que o espectador se interessa pela obra,
ansiando saber a resolugiic daguele problema. Em Amadeus o conflito central, €
resumidamente, o confronto enire o génio e o gue se sente mediocre diante do génio,
disputande o mesmo espago de trabalho ¢ o mesmo piblico. Quando Salieri descobre
em Mozart um compositor insuperavel, ele se sente diminuido, perde sua propria
identidade, pois enxerga em Mozart exatamente o gue ele gostaria de ser; € o que ele
é deixa de ter valor ¢ passa a ser desinteressante para ele mesmo. Assim, a busca pela
identidade perdida s6 se torna possivel através da aniquilaciio do outro. Esta condiciio
favorece a existéncia de um conflito central; que impulsiona o desejo de prejudicar e
até matar aquele a quem ele nfio pode superar, aquele que supera qualquer trabatho
que ele faga, por mais dedicado que ele acredite estar sendo.

E preciso sublinhar que este conflito s6 pode tomar forma na medida em que
personagens, representados por atores, se relacionam enftre si, agindo um com o outro,
Esta acfo entre personagens deve ser entendida como toda ¢ qualquer vontade, ou
desejo humano, seguida de uma intengfio real de realizacfio da mesma. Sobre a acfio

no drama Renata Paliottini cita Hegel, que explica:

“O Drama apresenta wma acdo que tem come base wma pessoa moral. OUs

aconiecimentos parecem nascer da voniade interior e do cardter das personagens

55 paliottini, Renata. Introducdo & dromaturgic. Sao Paulo: editora Atica, 1988. p. 23
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{pessoa moral — individuo que pensa; consciente). A acdio é a voniade humang que

persegue seus objetivos, consciente do resultado final ” 7

A acfo €, portanto um agente que veicula 2 possibilidade da existéncia de um
conflito — a condiglio. Mas nfio € o tmico. Além de ser produto de uma aclo a
condicfio para a existéncia de nmn conflito pode surgir de uma simples fatalidade ou
coincidéncia. Em “A Liberdade é Azul”, por exemplo, todo o conflito é estabelecido
a partir do momento em que a personagem Julie perde seu marido ¢ sua fitha em um
acidente de carro. Todavia, a tesolucBo de um conflito criado € inevitavelmente
conduzida através de agbes de personagens. Renata Pallottini acredita que a agfo
quando tem um fim determinado colide com outras, ¢ o comjunto dessas acges
caminhando para um fim € o que caracteriza a unidade de ac8o. Cada agfo, quando
resolvida — ou nfo resolvida —, se choca com outra até um ponto em que seja
inevitavel uma resolucfo final, fazendo com que o vinculo criado com o espectador
através do conflito seja mantido até o fim da obra.

Para Martin Esslin, este vinculo de interesse entre o espectador ¢ a obra, estd
por tras de toda a construcfio dramdtica, e a esséncia dessa construgio estd em
despertar a expectativa deste espectador sem, porém, satisfazé-la antes do fim de uma
apresentagfo. Neste sentido, ¢ possivel dizer que a ag@io precisa de um obstaculo. Ou
seja, a vontade ou o desejo do personagem ndo pode ser satisfeito logo no inicio, €
preciso criar uma resisténcia. Em "Amadeus”, por exemplo, todas as tentativas que
Salieri faz para conseguir atrapathar Mozart s3o fracassadas. Irbnicamente, 0 primeiro
episodio em que Mozart se sai realmente prejudicado — a apresentagfio da Opera As
Bodas de Figaro — ¢ fruto de uma fatalidade e ndo da interferéncia de Salien.

Estes obstaculos sfio suspenses, ou sub-conflitos. Sio formas de prender o

espectador até o final, ou seja, a resolugo do conflito central. Para Martin Esshin, um

% Op. Cit..
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finico elemento, cu um Gnice conflito, ou suspense como prefere chamar, sdo

insuficientes para prender a atenclo do espectador durante todo a obra. Ele explica

que:

P = a v - ¥ =
. . | “Ao arco principal da acdo serd necessdrio sobrepor uma
. o ST
/\ série de arcos subsididrios” ™,

Entende-se que ¢ conflito principal € desenvolvido a partir de pequenas acdes,

com seus suvconflifos, subordinadas & unidade de agfo. Estes devem, ac gue se
parece, ser gerados pela incapacidade dos personagens, diante de obstaculos
colocados pelo autor, em resolver, ou chegar a um resuitado imediaio para o conflito
principal. Sendo assim, uma obra dramética é dividida em pequenas agles, € a
resolugfio ou ndio resoluclio dessas agbes deve impelir os personagens & realizacgiio de
ouiras acdes; este conjunto de acdes, resposta, conflifos e resolucbes constituem os
principais componentes de uma obra dramdtica, formando comoc j& citado
anteriormente, a unidade dramatica.

Para Esslin, além do conflito central, que ¢ o maior vinculo estabelecido com
o espectador, cada episddio ou cena deve ter o seu proprio suspense, seu proprio
conflito interno. O espectador deve se confrontar com um episédio, e se perguntar: “E
agora?”, ou “o que sera que acontecera?”, ou ainda “o que estd acontecendo?”, ou
mesmo “o que acontecen?”,

Concluindo, o conflito, bem como o caminho para seu desenlace, formam a
esséncia de um drama. Mas, para que um conflito exista, € necessaria a existéncia de

uma condiglio, que por sua vez € produto da agfo entre personagens, ou de alguma

7 Op. Cit. Pag. 50

92



fatalidade envolvendo-os. Portanto ¢ possivel afirmar que para o desenrolar de um

drama € necessario percorrer-se um caminho bastante definido onde:

A — Personagens precisam ser devidamente apresentados para gue...

B - possa existir 2 possibilidade de que uma ac8o entre eles, ou uma fatalidade
envolvendo-os crie a condiglo para a existéncia de um conflito.

C — A resoluggo deste conflito deve passar por obstaculos e dificuldades antes

que acontega de fato.

Toda essa segiiéncia de clementos necessarios 2 criaglio de uma obra
dramética nos conduz a idéia de estrutura, forma. Sendo assim, para que um drama
seja possivel os elementos que o compdem devem ser organizados, formatados, ou

estruturados.

2.2.2 Quanto 3 estrutura dramdtica

A existéneia do drama depende de uma organizagio temporal que no caso do
drama tradicional €, na maioria das vezes, progressiva. Os acontecimentos devem
conduzir os personagens & resolugéio do conflito central constituindo um movimento.
Este movimento continuo de agdes € chamado por Hegel, no livro de Pallottini, de

progressdo dramdiica. Ele explica que:

“A progressdo dramdtica ¢ a precipitacdo continua até o fim, o gque se explica
exatamente pelo conflito. Como a colisdio é o ponto angular e saliente da marcha é a

medida que as forgas comirdrias chegam ao ponto maior do desacordo entre
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sexntimentos, chjefivos e afos, muais se sente o necessidade de wma solugdo, e mals os

acontecimentos sdo impelidos a esse resultado. * 7

{ drama temn, portanto, um fempo determinado ¢ uma forma onde os eventos
se dispbem, po sentide de se aproximar cada vez mais de um resultado final. A
solugdo do problema, ou conflito deve ser como que nafuraimente, o fim. A estrutura
dramética ¢ a forma na qual as agles, os conflitos e as resolucSes se dispbem ao
longo deste tempo. Em principio, agdes e conflitos jogados na linha temporal de uma
obra nfo sfo suficientes para despertar interesse. Despertar a atencfo, ou criar v
vinculo com o espectador, 2té o fim da obra através destes conflitos, da acio, da
expectativa pela resposta a essa agfio sfio, de acordo com Esslin, “os aspecfos mais
primitivos ¢ populares da estrutura dramdética.””. Para que estas unidades fagam
sentido e se concretizem como uma obra dramdtica elas devem estar dispostas,
respeitando uma estrutura formal. Para Esslin, essa estrutura deve ter uma forma
discernivel, amparada na articulacBo e pa conjungfio dos elementos que compde a

obra. Ele explica que:

“Do mesmo modo que uma pega musical caminha com seus proprios rifmos e
precisa ser subdividida em secdes distinias, nas estrofes e coros de uma cangdo, nos
movimenios de uma sondia ou de wma sinfonia, assim fambém o movimenic de
gualguer forma dromdtica tem gue ser igualmente articulado. (.) Claveza de
estrutura e wm nitido balisamento do curso da agdio sdo, assim, elementos formais da

maior importdncia na construgdo do drama. ™

% Op Cit. Pég xx confirmar essa nota
¥ Op.cit pag. 54
 Op cit pag. 55
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Portanto, a divisio de uma obra dramatica em segles, e a clareza do curso
destas, sfo elementos gue dizem respeito & forma do drama e sfio de grande
importancia para a eficicia de wma obra. Para Martin Esslin, “gualguer coisa que ndo
tenha forma ou qualquer indicacdo de articulagdo inferna pode ndo fer fim”. oA
idéia que Esslin faz de nfo existiv um fim, estd estreitamente ligada o fato do
espectador perder o interesse. Se uma obra parece ndo ter fim, por uma guestio de
amorfismo, muito provavelmente o espectador se desinteressarda por ela. O fim
precisa ser vislumbrado e indicado duranie a obra, para que se crie o interesse em
conhecé-lo. Hoje, tanto no teatro como no cinema, a forma de um drama pode ser
organizada de muitas maneiras, sem, entretanto, perder essa caracteristica. As teorias
classicas foram desmembradas e muiias vezes inclusive negadas, gerando novas
“ordens” e “configuractes”™ dramaéticas,

Houve um tempo, porém, em que uma peca “bem sucedida™ precisava estar
submetida a regras determinadas, criadas por filosofos e tedricos da dramaturgia. O
primeiro foi Aristételes, e sua proposta para uma estrutura dramética criada em seu
livro arte.poética fol por muito tempo considerada regra essencial para a confeccio
de urna obra dramética. Aristoteles propds irés grandes atos: A Exposicdo, que € onde
os personagens sdo apresentados € a condicBo para a existéncia de um conflito €
estabelecida. O desenvolvimento, que ¢ representado pelas respostas e obstaculos
criados para que o conilito seja resolvido. E por fim a resolucdo, que € a resposta
final para o conflito central. Hoje, este tipo de estrutura ainda é referéncia, como € o
caso de “Amadeus”. O cinema comercial, como vimos, utiliza quase que de forma
irrecusavel este tipo de estrutura, e, além disso ela ¢ configurada, em muitos casos, de
maneira bastante rigida. Mas, € preciso ponderar que, mesmo assim, formas mais

sofisticadas e complexas — ainda que estejam remetendo-se a tradiglio ~ sdio possiveis

# Op Cit. pag.55
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de serem encontradas. Para Martin Esslin, & medida que o espectador “¢ exposfo a
quantidades cado vez maiores de drama, € inevitdvel que seja elevado o nivel de
sofisticagdo”. 20 especiador aprende, portanio, a decifrar codigos mais sutis
introduzidos em formas narrativas complexas. No liveo “Filmmaking: Narrative and
Structural Technigues” de Bob Foss®, seguindo a proposta de trés atos de Aristoteles,
ele procura estabelecer uma divisfio mais pragmatica para a estrutura dramaética de um
filme. "Amadeus” segue uma estrutura bem semelhante & proposta por Bob Foss.
Veremos nesta andlise que € possivel encontrar em "Amadeus” cada um dos
elementos apontados a seguir e a configuracio da sintaxe musical, estd sempre
remetendo-se a eles. Sendo assim, dagui para frente, 2 andlise dramadtico-musical
proposta para este capitulo terd como referéneia esta estrutura. Ele propde a seguinte

ordem:

Exposicao Dezsenvoivimento do conflito Resolicao

:t; N
ahertrra

A divis#o classica de Aristbteles € subdividida, sendo que a exposigio passa a

Imtensifiragio dbo
oot

conter uma gberfura, uma dpresentacfio € um ponto de comprometimento. O
desenvolvimento do conflito € composto pela intensificagdo do conflito, o ponto de

crise € a confrontacdo. A resoluglo tem um climax e a resolugdo propriamente dita.

82 Op. Cit. pag.53
& Foss, Bob. (1992). Dramatic structure in: Filmaking: Narrative and structural Technigues.Los
Angeles: Silman — James Press. Pg 161
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¥ preciso ressaltar gue no livro de Bob Foss, ele apresenta outras
possibilidades para estruturas narrativas. Uma delas € a estrutura épica e as
intersecgles entre épico e dramatico que podem surgir. Sendo assim, deixa-se claro
que uma maior exploracfo da estrutura dramética neste trabalho se deve unicamente
a0 fato de gue o objeto de estudo em questiio parte deste tipo de estrutura. Pode-se
dizer, contudo, que no cinema comercial — onde pode ser situado o filme “Amadeus”
— a estrutura dramética, subordinada a narrativa épica — aguela discutida no capitule
anterior —, € bastante comum, e outros autores, como Doc Comparato e Syd Field
uiilizam-na em manuais ¢ referéncias  praticas de roteiro ou  produciio

cinematografica.

2.3 Consideracfes iniciais sobre a dispesi¢io musical em " Amadeuns™.

Todas as questSes colocadas acima sobre as caracteristicas de wm modelo
comercial de cinema forjado através de uma perspectiva mercantilista, refletem de
certa forma também na criagiio musical para o cinema — a ponto de Claudia Gorbann
dedicar um livro & pratica musical hollywoodiana. A gquestio € se este modelo
delimita igualmente uma prética musical, seja do ponto de vista estético ou funcional,
e como se comporta o filme "Amadeus” frente a este possivel modelo.

Nesta etapa do trabalho serd langado, portanto, um primeiro olhar sobre a
musica do filme "Amadeus” no sentido de revelar caracteristicas sobre um ponto de
vista macro-estrutural. E necessério localizar no filme as principais caracteristicas da
atividade musical na historia com a perspectiva de abrir um caminho para a analise
proposta no capitulo seguinte. £ € nesta analise entfo que serd colocada sob reflexfio
a funcionalidade da miisica no discurso narrativo audiovisual. Partir-se-4 sempre do
pressuposto, delineado no comeco da dissertacfio, de que a musica, assim como 0s
demais elementos que compde a linguagem cinematografica, pode ser empregada e

incorporada como um elemento de sintaxe deste discurso. Por se tratar de um filme
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gue tem a misica inserida no universo ficcional — como sujeito da aglo, em
"Amadeus” o espaco para esta reflexdo € bastanie profuso.

O primeiro aspecto a ser destacado na analise da musica deste filme ¢ o fato
dela ser composta totalmente por misica ndo original, ou seja, musicas compiladas de
um repertdrio anterior 4 produgio do filme, que nio tinham como objetivo atender as
suas necessidades dramdticas e narrativas. Em "Amadeus”, praticamente todas as
muisicas sdo de Mozart ou de Salieri, ou seja, misicas gque possuem autonomia — em
todos os sentidos — elas tem um fim em si mesmas.

Entretanto, a tradicio dramatico-musical sempre trabalhou com a perspectiva
da misica original. Tanto na dpera como no teatro ¢ nos espetaculos de vanedades,
na grande maioria destes trabalhos sempre predominou a criagio de misica original,

especialmente produzida para acompanhar o espetaculo.

2.3.1 Contexto histérico da criaciie de miisica original e da utilizacie de misica
compilada.

No cinema a cria¢fio de misica original para filmes $6 se consolida como um
padrio com a chegada do som sincronizado no final da década de vinte.

Diferente das ouftras artes, o cinema jA nasceu como uma forma de
entretenimento de massa. O publico deste primeiro cinema nfo era o que se pode
chamar de um pubiico “erudito”, em busca de sofisticacfio. Nio era o publico da
opera, das distintas salas de concerto ou mesmo das pegas de Ibsen, Tchekov ou
Hauptmann.

Sendo assim, como vimos anteriormente, a grande referéncia para a formagdo
da poética musical no cinema, foram os principais formatos de espetaculos populares
existentes no século dezenove, exatamente o ambiente onde nasce o cinema. E
preciso ressaltar que, assim como a criagfo das histoérias do cinema comercial deste

primeiro periodo teve como referéncia o teatro popular, foi neste tipo de espetaculo
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gue as primeiras misicas para cinema, com proposito estétice, se espelharam. Como
o propésito destes espetdculos era sobretudo o encantamento € entretenimento da
platéia, com as escolhas feitas em relagfio a misica nfo foi diferente. Como contam
Manvell e Huntley em seu livio The fechmique of Film Music, nestes teatros
populares, eram encenadas versSes espetaculares de Shakespeare, “irajadas”™ de forma
& encantar e envolver ¢ pliblico. Neste “iraje”, a misica tinha o papel de “estimular as

emocdes”.

“4 musica era muitas vezes especialmente composta pare amoldor-se  ds
necessidades dramdticas do palco, era wtilizada como aditive emocional em

. w9 04
momentos salientes do enceragdo.

Manvel e Humtley explicam que, de muitas maneiras o trabalho de
composi¢io para teatro no século dezenove, antecipou a criagio musical para ©
cinema sonoro. Inclusive, muita coisa escrita sobre musica para teatro na €poca
aplica-se 4 composicdo musical dos filmes de hoje. Um dos mais famosos
compositores de teatro da época fala sobre o trabalho do compositor com o diretor e

produtor de teatro:

“Numa peca onde a musica serd um importante elemento, é comum o compositor se
encontrar com o produior e diretor paro discutiv aonde serd recomenddvel a
interferéncia musical. {...) Ndo é syficiente para um composiior conhecer a pega por

inteiro, ele precisa estar em contato proximo com o exaic espirito que serd dado a

»r 63

pega.

% Manvell, Roger. Huntley, John. The fechnique of Film Music. London: Focal Press 1976 p.16
5 Op. Cit. p.17
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Guardada as devidas proporgdes, tanto do ponto de vista da produc@o como da
funcionalidade da tritha musical, a pratica teatral no século passado nfio diferia muito
da prética atual no cinema. Os misicos enveolvidos nas producdes teatrais nesta época
ndo foram somente referfncia para o cinema. Foram eles que de fato assumiram
grande parte das colsboragfes musicais para as primeiras  produgdes
cinematograficas, tendo em vista que o proprio cinema nasceu no mesmo ambiente
onde estes espeticulos eram produzidos: os Music Haals, vaudevilles e teatros de
variedades.

Sobre este fato afirmam, Hanns Eisler e Theodore Adorne sm seu livro
Komposition fiir den Film que a qualidade dos profissionais envolvidos nestas
producdes populescas comprometeu de certa forma o desenvolvimento da criag8o
musical para o cinema. Para eles, a colaborag@o destes profissionais s6 serviu para
segurar a evoluciio da musica de cinema.

E cabivel e notavel que do ponto de vista funcional, os recursos musicais
utilizados nestes teatros — de acordo com registros como o livro de Manvell e Huntley
— est@io longe de ter a sofisticagfio conquistada pelo cinema — e também pelo teatro
séric ¢ comprometido. No entanto, ainda hoje, para muitos compositores da
atualidade, a Gnica perspectiva de integracfo entre musica e cinema ainda estd
pautada em simplorios recursos como “adicionar emogdo”.

Inclusive, no campo da critica, dificilmente se 18 um texto sobre um filme que,
quando menciona a musica, nfo recaia sobre aspectos predicativos como “adicionou
emocio”, ou “pontuou muito bem determinada cena”. Nfio ¢€ intenglo agui de maneira
alguma condenar compositores ou diretores que utilizam a trilha para adicionar
emocdo, ilustrar ou pontuar uma cena. Estes foram e sempre serfo recursos
importantissimos para a criag8o dramatico-musical. O que estd em questdo € a
auséncia de uma perspectiva mais ampla por parte de diretores e compositores, que

vishimbre associacfes mais substanciais e criativas.
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Como vimos, 0 cinema nasceu justamenie no mesmo ambiente gue o teatro
popular, disputando espago também com pequenos nimeros de danga, de teatro,
magica, acrobacia e a formagdo e consolidagfio da linguagem cinematografica se deu
afravés de uma perspectiva bastante mercantilista.

Esta era 2 principal preocupacio dos profissionais envolvidos com os leatros
de variedades e music halls. Nestes ambientes a politica era o entretenimento ¢ a
diversio com o objetive de conquistar ¢ maior nimero de plblico, vender ¢ maior
numero de entradas. A musica era um importante elemento neste sentido, pois sua
utilizaciio para © eniretenimento € uma fradic3o, na verdade, pode se dizer que a
miisica nasce exatamente desta necessidade pelo entretenimento. Portanto, 2 execugio
musical para acompanhar qualguer tipo de nimero era, além de extremamente
comur, algo elementar, quase que irrecusavel. Logo, as primeiras exibigdes de
cinemna — € de acordo com regisiros, a primeira de fato — j& contavam com a presenca
da misica.

Todavia, na primeira década do cinema, ele ainda estava mais perto de wna
curiosidade cientifica — um ndmero de variedades - do que de uma forma
dramatica/narrativa — um veiculo para contar histérias. Sendo assim, diferente do que
j4 acontecia no teaitro, onde a execuglo musical obedecia, mesmo que de forma
primitiva, as necessidades dramaticas, no cinema nfo existia este tipo de
preocupagio.

Para estes niimeros no era habitual compor-se misica original, como para 0s
gspetaculos dramaticos. Os instrumentistas da época trabalhavam com mdsicas de seu
proprio repertdrio, as partituras que ticham e podiam comprar. As misicas que
tocavam para acompanhar os nimeros nfo-draméticos, no respeitavam nenhum tipo
de associagio pré-estabelecida. Pode-se dizer que elas tinham auionomiz e a
finalidade de cada execucgfo era, assim como o nfimero em si, o entretenimento. Os

niimeros eram acompanhados basicamente por musicas extraidas de compilagens do
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repertdrio erudito e a escolha deste repertorio era feita pelo proprio misico. Os mais
habilidosos ainda improvisavam transicles entre uma peca e outra.

Nos primeiros anos do cinema, esta pratica de escolher mdsicas prontas para
um filme era bastante comum. A maior parte das trilhas tocadas nas salas de exibicio
era composta por recortes de miisicas existentes. Quando o cinema comega a inclinar-
se no sentido da narrativa e do espetdculo ¢ comega a busca por uma linguagem
especifica € autbnoma, cresce também a necessidade de desenvolver uma relago
criativa e definitiva — ainda que primitiva — enfre misica e cinema.

{ primeiro problema enfrentado por produtores e diretores que almejavam
buscar estas relagBes mais precisas enfre musica ¢ cinema foi a falta de autonomia

sobre 2 execugfio musical. O filme estava sujeito a qualquer tipo de interferéncia,

diferente, e a qualidade destes profissionais era bastante diversa e aleatéria.

Com o objetivo de atender a esia ansiedade os editores de partituras
profissionais de cinema dfio o primeiro passo para a consolidacio da composicio de
miisica original como modelo de produco. Surgem as primeiras Cue Sheefs: planilias
que scompanhavam a pelicula nas quais continham indicagdes de “climas”™ e estilos
musicais para cada trecho do filme.

Como uma evoluciio das Cue Sheets, por volta de 1913, surgiram as prirneiras
edices de antologias — como a Kinobibliothek e Fox — que podiam ser adquiridas
pelos maestros ou pianistas das salas de exibigfio. Na maioria das vezes, eles proprios
escolhiam o repertdrio a ser tocado para determinado filme.

Neste sistema de catdlogo musical, os temas eram editados e catalogados de
acorde com um clima ou uma situacio dramatica especifica. A partir de um indice
referencial o musico podia escolher um “tema para incéndio” por exemplo. Dessa

maneira, explica Roy. Prendergast:
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© .08 imorigis corais de J S, Bach se iornoram um addgio lamentoso para cenas
tristes. Pedocos de grandes sinfonias e operas foram adapiados para surgirem como

“Sinistro ¢ Misterioso™ de Beethoven ou “Estranho moderado por Tchaychovsky. * %

Assim, toda relagfio estabelecida entre misica e cena estava pautada em
convencbes musicais estabelecidas nos espetdculos dramatico-musicais populares e
anteriores ao cinema. E neste momento, mesmo gue vulgarizadas, elas contribuiram
para a veiculagio dos primeiros filmes da histéria, e, conseqlientemente, para a
construgdo da poética musical no cinema como um todo.

Apesar dos avangos conguistados pelas antologias e as Cue Sheefs, muitos
terniam a arbitrariedade & qual seus filmes ainda estavam sujeitos com a pratica
vigente, pois o responsavel pela interferéncia musical ainda era o musico, ou maestro
da sala. Com a sofisticacfio da linguagem cinematografica e das producdes, crescen
também a necessidade por parte dos criadores por uma total autonomia em relagéo a
sua obra.

A partitura original j4 havia sido experimentada no comeco da década de dez,
em um filme de 1908 Franca Saint Saens, mas foi D.W. Griffith quem absorveu a
idéia para a indiistria e a colocou em prética de maneira substancial. Na €poca foram
introduzidos inclusive dispositivos gque sincronizavam a regéncia do maestro a
projecdio, para que a musica apresentasse o maximo de sincronia possivel.

A criacio de msica original ja tinha, portanto, ainda no periodo mudo, se
mostrado eficiente. A principal dificuldade era justamente a adaptacfio que precisava
sofrer de sala para sala, pois cada uma tinha sua prépria formagfo de instrumentistas.
Enquanto algumas contavam com grandes orquestras, as menores possuiam apenas a

presenca de um pianista.

% prendergast, Roy. Film Music a neglected art. New York: Norton & Comapny, 1992, p.10

163



Se este era, de fato, o maior problema, este foi resolvido com a consolidagiio
industrial do som sincronizado.

A sincronizagbo dos sentidos como chama Claudiney Carrasco possibilita
total autonomia de wm diretor sobre sua obra instaurando novas perspectivas para a
criacdo audiovisual. Desde a incorporagio do som sincronizado aos filmes, a maior
parte das producles trabalha com a partitura original. Em parte por que a
sincronizacio entre som e imagem resolveu o problema da partitura original, que até
entfio era a pratica que havia se mostrado mais eficiente nesta busca por autonomia.
Mas basicamente e sobretudo porque a criacBo de msica original faz parte da
tradi¢@io de qualquer espetdculo dramdtico-rusical. A criagfio de material temético
exclusivo permite sua manipulacBo de uma maneira que a2 musica “pura” nfc permite.
Alguns teéricos, como Manvell ¢ Huntley, falam inclusive de um certo pudor, por
parte dos musicos em editar — adequar &s suas préprias necessidades — a obra de
grandes mestres. Mas mesmo que se faga uma edigfio, ou adequacfio, uma mosica
compilada, sujeita a montagem de um filme ao seu proprio tempo.

De fato, o cinema falado — com som sincronizado — consolidou a pratica da
utilizacio de musica original. Contudo, muitas fun¢les e convengbes da cnacglo
musical no cinema foram estabelecidas ainda no pericdo mudo, e sua sofisticagio
culminou no que passou a ser conhecido como “musica de cinema”. Este termo, além
de definir uma pritica musical especifica, emoldura de certa forma um padriio
estético de criacBo musical.

Sobre essa questdo afirma o autor Michel Chion que, qualquer procedimento
estético utilizado na musica de cinema j4 havia sido utilizado por um outro género
musical anieriormente ¢ que, portanto, nfio se pode conceber uma especificidade ou
estilo proprio a musica de cinema. Isso significa somente que, se os procedimentos
estéticos utilizados no cinema ndo sdo originais, a “misica de cinema” n3o se

configura como um género novo de masica. Michel Chion utiliza este argumento para
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sustentar a idéia de gue gualguer misica existente poderia cumprir as fungdes de uma
“musica de cinema”. Esta afirmagfio é verdadeira, como vimos no capitulo anterior:
qualquer misica quando articulada com outros elementos da sintaxe cinematogréafica
ird produzir algum significado diferente daquele existente antes da interferéncia desta
musica — € wm principio seméntico.

Entretanto, mesmo que todos os procedimentos musicais utilizados pelo
cinema ja tenham sido utilizados anteriormente por outros géneros, o fato da forma
musical em si ser reincidente no cinema, nos permite enquadrar esta pratica musical
ern um models estético especifico. Basta colocar para uma platéia, um disco de um
determinado filme fora do contexto cinematografico, ele serd facilmente identificado
como “musica de cinema”. Embora qualquer misica possa cumprir o papel de
“miisica de cinema” — uma vez que musica de cinema €, na verdade, qualquer musica,
desde que esteja em fumgo de um filme — existem, de fato, como mostra Claudia
Gorbmann em Unheard Melodies caracteristicas gue emolduram uma prética estética
especifica. A misica feita especialmente para filmes € criada - ou deveria ser criada —
tendo o filme como perspectiva; e a organizacdo temdtica e formal nfo respeita a
priori nenhum tipo de forma musical tradicional.

Este fato conduz para uma questfio central neste trabalho. Retoma-se a mesma
guestio colocada no capitulo anterior, sob o ponto e vista da seméntica. Mas aqui,
considera-se a propria estética e poética musical como ponto de partida. Pode, no
cinema contemporineo, uma musica com um Universo e contexto proprio cwmprir o
papel de “musica de cinema”? Em outras palavras, partindo do principio, de que a
musica de cinema possui codigos préprios, que conseguem atender as necessidades
dramatico/narrativas de um filme, pode um outro tipo de musica, pertencente a um
contexto musical préprio cumprir as mesmas fungdes?

A melhor maneira de responder a essa pergunta € justamente observar e analisar

o filme proposto como objeto de estudo neste trabalho, que trabalha unicamente com
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essa préatica. Neste sentido, o trabalho pretende investigar as possibilidades funcionais
da misica no cinema, focando em um filme no qual a misica nfo € originalmente
feita para ele € sujeito da acfo deste filme. As particularidades provenientes dessas
condicdes serfo cuidadosamente contempladas.

E certo gue existe um modelo estético de musica freqlienternente empreendido
por compositores de cinema na arficulagio dramético/musical e/ou épico/musical. A
diferenca entre misica de cinema e outras praticas musicais comeca justamente no
propésito de cada uma. A misica de cinema ¢ funcional. E feita em fungo de algo e
nfo com um fim em si mesma. Neste sentido, ela € construida em func8o da sua
utilizacdo no contexto cinematogréfico, podendo renunciar a todos as formas
musicais - cancdo, sonata, rondo — e se configurar inclusive sem forma alguma.

Tendo em vista a caracteristica do cinema de ser constituido por “pedacos”,
planos, segiiéncias e que o material musical deve se submeter a este aspecto, a forna
musical de uma tritha apresenta em geral temas melodicos breves: isso permite que a
musica seja fragmentada se adequando as necessidades de determinada cena. A
orquestracio ¢ a harmomzacio sfio em geral poucc complexas, pois em geral, e
principalmente no cinema comercial, a musica fica submergida na agfio, ela nfo ¢
conscientemente escutada, ndc deve chamar atencio para si propria. Salvo os casos
onde ela é colocada propositaimente em primeiro plano em cenas onde a musica € ©
elemento principal, que ird construir todo o significado daquela cena.

A despeito de modelos estéticos, a musica feita especialmente para um filme
atende por exceléncia as demandas dramdticas e narrativas do mesmo. Apesar do
repertorio erudito e popular oferecer uma diversidade enorme de mdsicas, uma
construcio audiovisual séria, quando utilizar material compilado, terd que na maioria
das vezes sujeitar-se ao tempo da musica. A este respeito afirmam Manvell ¢ Huntely

que:
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“As desvantagens em se usar musica compilada em filmes dramdticos sdo muitas. 4
maior delas é que este tipo de musica tem uma vitalidade artistica independente do
filme. Sua fomiligridade com o puablico j4 a ransformou em um “grou zero” pava
resposias emocionais gue podem ou ndo ajudor & atmosfera ou situacdo particular
do filme. (.} Culra grande desvemtagem em usar musica compilada com wm forte
apelo emocional € que o timing destas se¢des da miisica que o diretor deseja wiilizar

epr - . - o 7e s . 5957
dificilmente se encaixam corretamenie d cenas individuais de um filme.

Além da questc de sincronia, ¢ uso de musica compilada exige outros cuidados.
Como afirmam Manvell e Huntley, uma miisica possui todo um significado anterior
independente, ¢ quando inserida em um novo contexto, ela carrega-o consigo, Dessa
meneira, a escolha de uma misica, para atender as necessidades dramdéticas de
determinada cena, deve ser precisa e cautelosa.

Um concerto acontece em geral de maneira autdnoma. Ele funciona sozinho e
nic depende de outro elemento para se concretizar como obra de arte. Ja a
representagfio deste concerto no cinema € em geral um elemento do filme. Uma parte
de um todo, que € a estrutura narrativa deste filme. Sendo assim, este concerto nfo se
concretiza sozinho, ele depende dos demais elementos narrativos. Ele deve ser,
portanto, tratado de forma funcional e nfo como misica autbnoma. Porém, a edicfio
de qualquer misica autbnoma para adeguar-se 4 narrativa corre o risco de
descaracteriza-la transformando-a em uma nova musica. O terreno para a utilizaco
de musica compilada €, portanto, bastante complexo e delicado. Deve-se ter muito
cuidado e muita cerieza e clareza do efeito que causara tal procedimento a0 ser

empregado.

5 Op. Cit. p.75
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2.3.2 A utilizacio de misica compilada em "Amadens”.

Em "Amadeus” ¢ uso de material compilado ¢, de certa forma, menos
problematico tendo em vista gue o tema do filme € 2 prépria misica. A maior parte
das interferéncias rousicais estfo inseridas na prépria acgfo principalmente na
representagdo de performances musicais — 6peras ¢ concerios. Cenas no cinema
envolvendo performances musicais sfo bastante comuns, mas, ao contrario do que
acontece em "Amadeus”, na maioria dos casos, a musica n3o exerce uma fung¢o
sintatica e semdntica substancial na narrativa como veremos a seguir. Elas sfo meras
conseqgiiéncias da representacio daguela historia.

A guantidade de musica ouvida em "Amadeus” € bem grande e ela nfic €
usada somente como pano de fundo ou como uma conseqii€ncia da representacio da
vida de Mozart. Em "Amadeus” a musica é também um “personagem”, ¢ talvez o
mais importante deles, o pivd de um conflito — Salieri/Mozart, Saliery/Deus — ¢ dessa
forma de toda a trama.

E importante ressaltar que a maior parte destas representagbes de
performances musicais so dperas.

Estas Operas estfio intensamente conectadas a trama como um todo e s#o,
sobretudo, o objeto da rivalidade entre Mozart ¢ Salieri. E principalmente através
delas que Mozart confirma, no filme, seu lugar como o melhor compositor do mundo
e Salieri, como o mediocre a quem foi concedido apenas a habilidade de reconhecer a
genialidade de seu rival. E através da representacio das dperas que Salieri age para
prejudicar seu rival e fazer com que seu proprio trabalho o prejudique, interferindo
para que as apresentacdes sejam “cortadas”, ou que figuem pouco tempo em cartaz.

Na vida real, Salieri se dedicou principalmente 4 dpera. Escreveu ao todo
quarenta e trés pegas, a grande maioria para o teatro de Vienna (Vienna Burgtheater e
Vienna Kdrninertortheater). Seus trabalhos instrumentais (feitos para formagfo

instrumental, sem vozes como 2 dpera), foram compostos, na sua maioria, enguanio
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jovem e formam apenas uma pequena fragio de todo o seu repertdrio. Mozart, do
contrario, compds intimeras pecas para todos os géneros musicais, mas ¢ 3 épera que
o filme mais se dedica A rivalidade musical entre Mozart ¢ Salieri se materializa no
filme mmuito mais faciimente através da dpera, tendo em vista que Salieri compds
praticamente apenas para este género.

Tanto a Opera quanto ¢ cinema canalizam suas significacles através dos
mesmos sentidos humanos: a audi¢io e a visfo. A diferenga € que, na Opera, o verbal
esta contido em notas musicais, colocando a misica inevitavelmente em primeiro
planc. No cinema contemporéneo, o texto, um dos elementos mais imporiantes — do
ponto de vista da intelecgfio do contetido — de sintaxe do discurso, nfio possul este
tipo conexf0 cOm a musica, a ndo ser nos musicais. A oOpera ¢ concebida para ser
encenada e sua representacio no cinema pode ser problematica quando concebida da
mesma maneira que no placo. No cinema, a representacio de uma 6pera fica longe ter
o mesmo efeito que uma apresentacio normal. Em “The technigue of Film Music”
Manvell ¢ Huntley afirmam que a dpera filmada s6 pode ser bem sucedida quando
produzida especialmente para o filme, tendo em perspectiva as caracteristicas
pertinentes ao meio audiovisual.

Contudo, apesar de grande parte do filme “Amadens” se dedicar a
representagfio de Operas, neste caso elas tem wma funcfo sintdtica na narrativa. As
representagOes estdio longe de ser o objetivo do filme. Somadas 4 narracio de Salieri
elas estdo ali para alimentarem o conflito central além de serem ponto de referéneia
temporal na continuidade da historia. Neste sentido, os principais problemas que a
representacéio de uma opera poderia enfrentar quando disposta diante das cdmeras nfo
afetam as construcBes feitas em "Amadeus”. Mesmo porqué, todas elas foram de fato
configuradas especialmente para o filme, com coreografia especialmente elaborada

8 Op. Cit.
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por Twila Tharp (que j& havia trabathado com Milo§ Forman no filme Hair). O foco
na representagdo ndo ¢ a performance da dpera em si, mas a performance de Mozart
gue sob a perspectiva de Salieri representa um afronte, ou um atague.

Este aspecic da narrativa esta diretamente ligado 4 teoria de Claude Bremond
na qual uma aglio de meifeitoria — que, vale lembrar, sempre depende do ponto de
vista (perspectiva) adotado — conduz a wm processo de degradacdo. Em "Amadeus”,
a condico de malfeitoria se manifesta tanto no ponto de vista de Mozart quanto de
Salieri; ambos s8o responsdveis pela malfeiforia direcionada ao outro. No caso, para
Salieri & beleza da musica de Mozart representa esta malfeitoria que conduz a um
processo de degradacdo — a perda da sua identidade, a destruiciio de seus valores.
Este, por sua vez, demanda um processo de melhoramento — a recuperagio do estado
de eguilibrio alterado — que no caso de Salieri se concretiza-se apenas afravés de
acles de malfeitoria para com o responsével por sua degradacdo — Mozart. A
representagfo de performances musicais, ¢ principalmente de Operas, representa um
papel fundamental nesta logica narrativa em "Amadeus”.

A montagem concentra-se, dessa forma, em mostrar principalmente planos de
Mozart regendo e planos de Salieri que revelam sua impressic afetando seu espirito.
Os trechos de oOpera escolhidos para configurar esta situacfio de “ataque” ou
malfeitoria, s@o aqueles que mais satisfazem a relacio de deslumbre — que através do
ponto de vista de Salieri constituem consequentemente uma malfeiforia, mesmo que
inconsciente, proveniente de Mozart.

Outra interferéncia musical bastante presente na acfo ¢ a representaco do ato
de compor ¢ a audicio interna que tanto Mozart quanto Salieri possuem, ao lerem
uma partitura. Mesmo que essas construcdes sejam fantasiosas, na historia elas se
tornarm legitimas, pois sdo uma op¢do para representar a audigiio e o ato de compor

necessarios 4 construcio da historia. Toda a fascinacfio de Salieri pela misica de
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Mozart dependeria, sem © uso desie recurso, da sua presen¢a em CONCErios, €
consegiientemente da performance exaustiva dos mesmos.

Como essa fascinac®o € a base para a construgdio do conflito sua reincidéncia
no filme € extremamente imporiante. Logo, considerando este coniexto, a saida
encontrada para evitar gue a historia fosse toda delineada em torno de performances e
concertos ¢ bastante interessante. Ao lerem uma partitura oS personagens conseguem
mentalmente ouvir a masica por inteiro e essa audic3o ¢ dramatizada ¢ disposta aos
espectadores em uma relagfio de audicdo subjetiva. O termo foi aqui emprestado da
decupagem cléssica que considera subjetiva — cdmera subjetiva — a imagem mostrada
através do ponio de vista de um personagem; ¢ gue vemos € o que ele vé, assim como
ponto de vista tem o seu equivalente ponto de escuta discutido no capftulo anterior.
Audicdo subjetiva €, portanto, ouvir exatamente o que o personagem ouve. Diferente
da audicioc comum a todos os personagens, pois a subjetiva € um privilégio de um
determinado personagem.

Contudo, o filme possui também momentos onde a misica € construida fora
da agdo, como elemento de articulagfio épica (mmisica nfo-diegética). Apesar de serem
poucos, seu fluxo na narrativa € bastante acamado ¢ a acgic € articulada de forma
muito eficiente como serd constatado na andlise do capitulo seguinte. Assim como a
montagem e o5 demais codigos proprios ac cinema representam operages de um
discurso e consequentemente de wm narrador implicite, assim € também com a
musica e especialmente a nfo-diegética, no caso de "Amadeus" por colocar este
narrador, em um plano mais evidente. Foi discutido no capitulo anterior que a muisica,
guando veicula uma “mensagem” que ndo incorre no universo narrativo, ¢ um
elemento do discurso uma voz — fala — deste rarrador implicito. Este tipo de
construgdo pode ser efetuada tanto com misicas diegéticas — inseridas no universo
representado ~ como com misicas nfo-diegéticas (othar no capitulo anterior a

discussdo que separa os conceitos que opdem histdria e discurso e diegético ¢ nfo-
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diegético). Entretanto, a utilizacfo da misica como voz de um possivel narrader
implicito consegue “materializar” sua presenga de forma muito mais evidente afravés
de uma interferéncia néo-diegética, pois tanto a “mensagem” como a prépria emissio
da mdsica operam no planc do discurse.. No caso de "Amadeus” a presenca deste
tipo de interferéncia ndo-diegética, tendo em vista a sua pouca utilizagfio no filme,
potencializa ainda mais este efeito de evidenciar a voz de um narrador implicito.

Além disso, também pelo motivo de nio acontecer muito no filme, este tipo de
interferéneia musical nfo-diegética tem um propésitc sempre muito defimido, do
contrario, enconiraria-se uma maneita na narrativa de articular aquela determinada
passagem musical inserida na acfio como € com a maiona dos ¢asos.

Por fim, € preciso considerar a relevéncia da musica na estrutura dramatica
deste filme. Como ja foi insistida acima, tal estrutura tem um peso bastante
consideravel na disposico dos episddios e na construgio da histéria, € a misica além
de trabalhar como um elemento funcional em cada cena trabalha conectando os
assuntos bem como o préprio sistema desta estrutura dramatica: as misicas que
configuram o comeco da histoéria narrada por Salieri sfo em geral de cardter menos
intimista e tempestuoso, sendo que o desenvolvimento de uma dimensfo tragica da
musica parece acompanhar a progressio dramadtica do filme na medida em que o
conflito se desenvolve conduzindo ao propric climax tragico da histéria. Este
procedimento nio segue de forma rigida, tanto que logo no comego j& ouvimos os
tragicos acordes de Don Giovanni e no final nos deleitamos ao som bem humorado da
Flauta Magica. Esta relaclo € estabelecida através da quantidade de insergBes. No
comeco do filme ouvimos de forma geral muito menos pegas tempestuosas ¢
profundas do gue no fim e vice e versa. Dada esta grande importéncia da estrutura no
filme e da sua relevincia em relagio 3 musica optou-se por uma questio de

conveniéncia subdividir a analise em acordo com esta estrutura.
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Capitulo 3 — Andlise semantica das funcdes musicais em " Amadeus”.

3.1 Exposicio.
Para Bob Foss, a exposigfo € a secfio de wm drama onde as “regras do jogo”
devem ser esclarecidas. Além disso, o espectador precisa tomar contato com ¢ eSpago

em que acontecerdo as acdes e 0s persenagens envolvidos. O autor explica:

“Nos podemos comparar wm drama a um jogo de xadrez. Se o espectador ndo
entender as regras (como cada peca pode se mover dentro do tabuleire), o jogo para
ele é apenas uma série de movimentos incompreensiveis. Em um drama, a exposico

explica as regras deste jogo e nos mostra toda a informacdo necessdria para

permitir-nos acompanhar este jogo com o maior proveito possivel” ®

O espago dramatico €, em principio, um espago vazio até que seja abastecido
de elementos que possam fazer com que a representacfio seja entendida por uma
platéia ou espectador. O espectador precisa conhecer 0s personagens e seus motivos

para que possa entender as acdes conduzidas por cada wum deles.



3.1.1 Abertura.

Quanto 2 abertura, para Bob Foss, seu proposito principal € criar a curiosidade
e o interesse no espectador pela histéria que se segue. Na abertura o espectador ja
deve ser informado que tipo de filme ele estd para ver. A abertura pode ser bastante
objetiva & nos mostrar informacdes indispenséveis para o perfeito entendimento do
filme, como € o caso de “Amadeus”.

Entretanto, muitos filmes demandam wma abertura mais subjetiva, que apenas
sugere com imagens abstratas o tema do filme e, mesmo assim, conseguem despertar
o interesse do espectador. Fm outros casos, a abertura € abolida, no lugar dela apenas
créditos com fundo negro.

A abertura em Amadeus € muite objetiva e bastante eficiente. Nesta primeira
seqiifncia nos € mostrada informaco suficiente para sabermos que se trata de uma
histdria de €poca, que o personagem em guestdio tem ou teve algum tipo de relacfo
com Mozart, € velho, € rico, pois possui criados, estd mentaimente perturbado, pois
tentou se matar, mora em uma cidade grande, e fo1 levado para fora de sua casa para
ser internado. Todas essas informages nos provocam perguntas que precisam ser
respondidas e despertam, portanto, 0 interesse pelo que se segue. O espectador €
envolvido pelo misténio da tentativa de suicidio e da informacio nfo comprovada de
gue aguele homem pode ter matado Mozart.

Essa abertara possui duas misicas. A primeira é na verdade um fragmento, de
aproximadamente 20 segundos de musica, dois acordes que surgem um pouco antes
de aparecer o primeiro plano do filme. Portanto, o primeiro elemento que surge no
filme, ¢ um som, umna musica. Estes acordes pertencem ao comego da cena do

comendador do ato II da opera “Don Giovanmi .

* Op. Cit. pag 161
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Nessa cena, Don Giovann recebe a visita do Comendador, uma espécie de
morte gue ird levar sua vida pelos pecados que cometen. Estes acordes antecedem o
exato momento ¢m gue ¢ comendador bate & porta de Don Giovanni e conferem a
esta cena da opera o clima de mustério, tervor ¢ fatalidade que esta por vir. Us acordes
funcionam como uma espécie de prentneio da “morte” e sfo recorrentes durante o
filme, se caracterizando como o principal motive condutor da histéria — leitmotiv.
Este assunto seré debatido com mais detalhes adiante. Por hora, vale colocar que o
conceito de leitmotiv ou motivo condutor — um motivo, que associa-se a um elemento
da narrativa como Wyn personagem. um  senfmenio, wma siuacfo — remeie
diretamente ao tema das repeficdes na sintaxe funcional de uma narrativa discutido
no capituio 1.

¥ importante tessaltar aqui o fato de que estes acordes foram escritos, na
Opera, para representar justamente a morte, e nesie comego de filme, mesmo gue
ainda dissociados de qualquer contexto, eles j4 nos sugerem um clima pesado e
misterioso. Logo apés o primeiro acorde (ré menor) acontece uma pausa € no meio
dela ouvimos pela primeira vez Salieni gritar: “Mozart!”. Seu grito € seguido do
acorde seguinte que, consecutivamente, € seguido dos proximos grites. Os dois
acordes funcionam como uma espécie de “moldura” para o nome de Mozart, gritado
por Salieri. Eles literalmente envolvem o nome de Mozart no clima escurc e
misteriosc de fatalidade sugerido pela misica. No decorrer do filme quando a origem
destes acordes € mostrada, fica claro que desde o comeco eles cumprem praticamente
o mesmo papel que no contexto da opera. O prentincio da morte, esti ligado nesse
caso & morte de Salieri, gue acabou de tentar o suicidic. Como os acordes
“envolvem” o nome de Mozart, podemos conceber que a “Morte”, para Salieri chega
através da memornia que ele tem de Mozart. Seu tormento por acreditar que levou
Mozart & morte, faz com que sua “vitima” se materialize, na sua imaginagio

perturbada, como a propria “Morite”.



O fitme consegue prender a atengiio do espectador j4 despertando as primeiras
perguntas, logo no seu primeiro, dando wma pista do contexto no qual Mozart sera
inserido nesta histéria. Segundos depois Salieri grita “Mozart, perdoe seu assassino!”,
deixando essa idéia - de ter o nome de Mozart associada a aigo sombrio e fatal — mais
clara e evidente.

A cena seguinte, dentro da casa de Salieri ¢ aquela que nos mostra os dois
criados tentando persuadi-lo e arrombando a porta para encontra-lo com o pescogo
cortado. No momento exato em que a porta € arrombada comeca a focar o primeiro
movimenio da Sinfonia No 25 X783 em 5ol menor. Essa sinfoma, entfio, acompanha
todo o restante da abertura do filme até o momento em que se encerram o5 creéditos
finais ¢ o dia amanhece formando uma elipse temporal para a segli€ncia seguinte.

Esta Sinfonia esta em tom menor o gue €ra Muitc POUCC COmUm na £poca em

gue foi criada, como explica Neal Zaslaw em sen livio Mozart Symphonies.

“A maior parte das Sinfonias no século dezoito sdo em tons maiores e parecem
fransmitir o sentimenio otimisia do ‘gramdioso, do festive e do mobre’ citados por

Schulz, mais do que o semtimento obscuro, pessimista ow passional dos poucos

trabalhos em tons menores.”

Essas caracteristicas, de trabalhos com tonalidade menor, apontadas pelo autor
sdo mais comuns no periodo roméntico. Apesar dos compositores deste periodo
produziremn menos trabalhos deste tipo do que seus antecessores — isto em grande
parte pelo tamanho das sinfonias mais modernas — ainda assim, a proporgo entre 0s
trabalhos maiores ¢ menores ¢ bem mais homogenia. Podemos encontrar 6timos
exemplos de sinfonias em tom menor nos trabalhos de Schubert € Brahms, por

exemplo.
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Meal Zaslaw explica que os sons de uma sinfonia em tom menor do comego
dos anos 1770 nfo eram, todavia, sons absolutamente novos. Os efeitos conseguidos
com uma misica em tonalidade menor j34 eram usados na dpera para sugenr
tempestades naturais ou, ainda, distirbios de emocio humana.

Das guarenta sinfonias compostas por Mozart, apenas duas, sfio em fom
menor. Mas a escotha pela 25° nfo se deve somente s caracteristicas em comum de
sinfonias deste tipo. Mesmo porqué se fosse uma questfio de tonalidade apenas, o
repertoric de Mozart oferece amplas possibilidades. A escolha de uma sinfonia ac
invés de um concerto, por exempio, pode ser explicada pelo fato de que wm concerfo
coloca em evidéncia um fmico instrumento, conferindo 4 musica um certo cardter de
pessoalidade que ndo convém a uma cena de abertura como esta.

Existe uma méxima que caracteriza musicas com melodia solada por um tmico
instrumento, como pessoais. O mstrumento solo pode ser muitas vezes interpretado,
ou assimilade como uma materializagBo sonora individual de um personagem —
individuo — ou de suas emocles particulares. Quande a musica € tocada com
instrumentacdo densa ¢ com a melodia diluida em varios instrumentos, ndo ¢ possivel
reconhecer ou distinguir este individuo, o material tematico passa representar uma
coletividade, ou, no que se refere 2 emogHo, um sentimento impessoal dissociado de
uma anica pessoa.

Nesta cena, ndo existe nenhuma relacfio de maior intimidade com nenhum dos
personagens, pois eles ainda nfio foram apresentados. A escolha por um concerto iria
certamente chamar a atencgBo para o personagem de Salieri e poderia causar uma
impressdc equivocada do seu papel na histdéria. Como a funcic da abertura é

introduzir o espectador na narrativa, despertar as primeiras guestes, em poucos

™ Zaslaw, Neal. (1989) Salzburg (1) (1770-1777) in: Mozart Symphonies, New York: Oxford Press.
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minutos, nic existe espago para divergéneias. O individuo Salieri nfio deve ser o
cenire da atencfo, mas sim sua morte € sua confissfio de ter assassinado Mozart.

A abertura Allegro com brio ouvida em “Amadeus” nos mostra além do
cardter tempestuoso ¢ passional apontado por Zaslaw, caracteristicas imprescimdiveis
para a articulacio desta cena com uma musica. Para ele, este movimento (ver
exemplo abaixo), com suas notas sincopadas e repetidas, nos causa uma certa

sensacdo de urgéncia. Ele completa:

“E g sepiio de cordas produzindo um efeito de eco nio € meromenie decorativa, mas
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Os primeiros compassos em tom menor (exemplo K/83a), e com o efeiio de
urgéncia apontado por Zaslaw, acompanham com perfeicdo a cena de Salieri sendo
resgatado ¢ levado pelas ruas de Viena. A sensacfo de urgéneia que a cena demanda,
¢ reforcada por um clima sombric e carregado de um certo suspense, conferido pela
melodia com intervalos melddicos menores do tema principal (segunda menor, quarta
diminuta ¢ sexta menor) € peia repeticdo dessas notas a cada compasso. Essa
repeticio faz com que, apesar do andamento rapido, a mudanca de notas, ou seja, o

ritmo melodico seja lento e aconteca apenas de compasso para compasso, conferindo

"t Op. Cit. Pag. 263
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% misica peso e intensidade. Esse peso € mais saliente nos quatro primeiros
compassos, que acompanham justamente ¢ momento em que Salieri € descoberto

gom a garganta coriada.

K.183b

Do gquinto compasso em diante {exemplo K /83b) seguem-se oito cOMpassos
com outro motivo ritmice e melddico, menos pesade que o anterior, mas com o
mesmo carater de urgéncia apontado por Zasiaw, se enquadrando perfeitamente na
dinfmica da cena. Salier1 acabou de ser descobertio e agora precisa ser levado com
rapidez, anies que morra.

Porém, no compasso 29 ap6s uma pausa, a2 musica modula para o acorde
relativo maior de Sol (Si bemol maior). O contraste enire este acorde maior com suas
caracteristicas j4 mencionadas acima, € o tom menor ouvido até entfio, poderia causar
um grande choque com o contetido ¢ o clima da cena. Todavia, Milo§ Forman nos
mostra uma brilhante solucfo: Ao invés de cortar a misica pela metade, ou fazer
algum tipo de edigdo mnusical, ele corta para uma cena de baile e entio segue
montando este baile € a condugfio de Salieri em paralelo, até o fim da segiiéncia,
quando Salieri chega no hospital. O espectador aceita perfeitamente a mudanga de
clima da misica, pois ela deixa de estar associada somente com a tentativa de suicidio

€ o urgente resgate.
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Passa a existir uma idéia maior: o centro da cena deixa de ser exclusivamente
o suicida e passa a ser também, a cidade por onde ele € Jevado. Ao espectador ¢
mostrado entfic mais uma informacBo: a cidade onde Salieri mora £, mulo
provavelmente, um centro urbano. Prova disso, € a exibic8o das grandes construcdes,
as pessoas andando na rua de noite e um baile acontecendo em um salfio como
aquele.

Para finalizar o diretor faz uma elipse temporal que vai nos conduzir a
proxima seqiifncia. A mudsica € cortada no compasso 95 logo apds a primeira
repeticio da exposiglo do tema principal. Essa repeticfio ¢ importantissima, pois nos
reintroduz o clima inicial da cena, nos lembrando que além de estarmos em um centro
urbano com seus bailes e suas construgfes grandiosas, wm homem acabou de tentar
suicidio, dizendo que matou Wolfgang Amadeus Mozart.

Uma importante constatac3o sobre as duas miisicas da abertura € o fato delas
serem ndo-diegéticas. Este €, como vimos, wm raro momento no filme, pois na maior
parte dele, as ocorréncias musicais s3o diegéticas, ou seja, a fonte sonora aparece na
cena, ou 20 menos estd implicita. A msica nfo diegética ¢ em geral uma evidéncia
da presenca de um narrador. No caso de "Amadeus” durante todo o filme, este
narrador € Salieri, portanto, antes dele ser devidamente apreseniado, a miisica nio-
diegética esta na voz do narrador implicito (ou smbjetive), comentado nos dois

capitulos precedentes. Claudiney Rodrigues Carrasco explica que:

“De um modo geral, todos os créditos iniciais tem por objetivo direcionar a atengdo

do espectador para o inicio da narrativa. Eles sdo o espace reservado ao narrador

para sua prelecdo inicial. ™

2 Op cit. Pag. 107
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(Carrasco acredita que este tipe de interferncia musical, por manifestar a
presenca de um narrador, tem wm cardter épico. Como vimos anteriormente,
" Amadeus” ¢ um filme com estrutura dramatica, mas com elementos €picos, como a
figura de um nparrador que mnterfere na histdria, ¢ principalmente na maneira como
absorvemos a hisiéna que conta.

Neste sentido a presenca de misica néo-diegética neste comeco nos aponta
para wma certa ordem hierarquica de narradores. O narrador implicite se mostra
presente nesta abertura para entfo colocar a nparracio na voz de um parrador
personagern, Salieri. Tendo em vista que toda a aparigio musical existente depois da
abertura pode ser considerada como parte da lembranga ou narraco de Salieri, e,
portanto, diegética, essa multiplicidade de vozes narrativas se faz evidente. Somente
no final guando ¢ compositor termina sua historia € que a misica propriamente ndo-
diegética emerge novamente revelando o narrador implicito que até entdo ocultava
as marcas de seu discurso. A transicio da aberfura para a apresentacdo marca um
ponto saliente no contraste entre as formas de mterferncia musical — a diegéticae a
nfo-diegética. A partir deste ponto do filme, qualquer misica pode ser considerada
como parte do universo imaginario de Salieri e portanto diegética, entretanio, o termo
ainda podera ser utilizado como de costume: para representar as misicas cuja fonte

sonora nfo € identificavel na cena ¢ nem encontra-se implicita.

3.1.2 Apreseniacio
A apresentaciio de acordo com Bob Foss “é geralmenie a parie do filme que
constroi  informacdo detalhada e proporciona a condigde adequada para o

desenvolvimento da acdo dramdtica”. " Para ele, neste trecho de um filme €

” Op. Cit. Pag. 162
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essencial que se apresentem os personagens, suas relagbes e seu ambiente, bem como
a pre-condicdo para o estabelecimento de um conflito central.

Nao se pode determinar exatamente onde comeca e onde termina cada uma
das secOes de uma estrutura dramética em um filme. Contudo, em "Amadeus”, essa
divisfio pode parecer um pouco mais evidente. A seqiiéncia de abertura, por exemplo,
encerra juptamente com a musica, com 05 créditos ¢ com uma elipse que parece
conduzir & segii€ncia seguinte como se representasse um outro episddio. O comego da
apresentacfio €, portanto, a seqliéncia que se segue a essa.

Essa seqgli€ncia comeca apresentando o persomagem que acabamos de ver
tentando se suicidar, Na Iogica das acdes de Esshin’®, na gual um conflito ou uma
pergunta (suspense) demanda uma resposta ou resoluglo imediata, essa segiiéncia
responde a primeira pergunta que o espectador se fez: Juem ¢ esta pessoa, e porqué
rentou suicidio?. Porém, depois de esclarecida essa pergunta, outras s3o levantadas,
assegurando o interesse pela continuidade da obra.

Salieri € visitado por um Padreque quer que ele se confesse, ¢ diante das

insisténcias deste o compositor pergunta se ele o conhece, o padreentdo afirma:
“Isso ndo faz diferenca. Todos os homens sdo iguais perante Deus.”

No filme, tanto Salieri quanto ¢ Padre representam convengdes humanas a
respeito de Deus e da relagio do homem com Deus. Mas a contemplacic da
experiéncia de Salier1 narrada por ele mesmo durante o filme condena a legitimidade
dessas convencdes.

E preciso deixar claro que a historia que iremos ouvir € a Gltima estratégia de

Salieri para tentar vencer este Deus, que, para ele, o traiu. Todavia, o proprio

™ ver pagina 18
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julgamento que ele faz de Deus no filme mostra que mesmo depois da toda a sua
experiéneia ele ainda cria um vinculo bastante convencional com Deus: pois atribui,
por exemplo, as fragédias e alegrias da vida a Ele. Este fato serd comentado com mais
profundidade adianie. No entanto, a histéria que ele veicula, independente da sua
propria relago com Deus, obriga seus interlocutores — na pega o pliblico ¢ no filme o
padree o pablico — a tomarem uma posigédo critica em relagdo a 1550.

A insercio de um padre, especificamente, como o interlocutor no filme,
amplia este efeito critico, pois ele representa de forma mevitdvel ¢ maximizada
agueles valores questionados.

Salieri passa a coniar a sua histéria e consegiientemente a de Mozart que,
afinal € o motive pelo qual ele se encontra naquele hospital com sua garganta cortada.
A misica tem wm papel importantissimo nessa seqiiéncia, pois € através dela que o
espectador toma um primeiro copntato com o abismo existente entre os dois
compositores retratados no filme. E € ela que, sobretudo, conecta os dois
protagonistas garantindo a possibilidade da histéria se desenvolver.

Antes de se apresentar, Salieri procura saber se o Padrereconhece suas
musicas. Ele toca alguns trechos de suas obras ¢ entre eles estd uma 4ria de uma
dpera. Neste trecho, Salieri faz uma introducio ao piano, e a continuacdo da musica €
feita por uma orquesira imaginiria que tocz para 2 entrada de uma sopranc. A
orquestracdio que estd na mente de Salieri nos conduz a uma elipse temporal onde o
vemos hé alguns — indeterminados — anos atras regendo aguela misica

Ao final da misica o compositor € aplaudido ¢ as palmas ecoam na cena
seguinte que mostra novamente o velho Salieri. No mesmo guarto ele agradece aos
aplausos que soam somente em sua mente. Essa musica, em principio, nos parece
uma bela misica, € nfo nos indica ainda nenhuma pista de estarmos diante de um
compositor que se julgue incapaz e mediocre. Muito pelo contrrio; o papel dessa

misica estd muito mais ligado a revelacfo da vaidade de Salieri. Com a curia
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apresentacio dessa dria sobrepostz 4 pantomima do compositor ao ouvi-la em sua
mernte, sua vaidade como misico & exposta, servindo como um dos elemento para a
condicdo de existéneia do conflito central. A nocdo de sua vaidade facilita a criagio,
por parte dos espectadores, de uma empatia pelo seu sentimento em relacdo a Mozart.

{ padre desconhece todas as misicas gue Salieri apresenia, no enianio,
quando ele toca uma peca de Mozart esta ¢ imediatamente reconhecida, e inclusive
cantarolada por ele. O Padre, julgando que aguels misica seja de Salieri, pede
desculpas por desconhecer sua origem. Salieri revela ¢ verdadeiro compositor —
Mozart — mostrando sua indignaco com o fato de ter se forpado um composior
esquecido,

Ele passa entfio a narrar sua {rajetOria ao padre, para mostrar a ele como
chegou até ali. Sua narrativa comega a partir do meio de sua infincia, mostrando
como havia sido um garoto devotado e dedicado a Igreja e a Deus. Ao mesmo tempo,
conta como Mozart era conhecido por ele guando ainda era apenas um garoto.
Enquanto Mozart tocava musica para reis, Salieri ainda jogava jogos infantis. Essa
narragio € acompanhada por flashbacks de Salieri ainda garoto e Mozart um pouco
menor que cle sentado em um cravo.

A misica neste momento da narracfio de Salieri ¢ um minueto tocado neste
cravo e em seguida no violino — com os othos vendados. Esse minueto apresenta uma
melodia infantil e primitiva nfic revelando ainda o Mozart que esta para ser retratado
adiante. Contudo, essa musica colabora para a idéia central da cena: através de uma
brincadeira com a palavra play que em Inglés significa ao mesmo tempo jogar e
tocar, a cena consegue determinar aonde exatamente comeca a diferenca entre Salieri
e Mozart. A misica gue ouvimos estd sendo interpretads pelo préprio Mozart,
enquanto paralelamente vemos Salieri brincando com outros garotos ao som da
mesma melodia infantil. Enguanto um jogava ~ Salieri é mostrado igualmente de

olhos vendados, mas em um contexto completamente diferente — com criangas, o
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outro ja focava misica para Imperadores ¢ bispos sob a tutela de seu pai A
simplicidade da mdsica funciona como apoio para a cena funcionando tanto para
mostrar a precocidade de Mozart como também a mfincia simples de Salieri,
brincando em jogos infantis.

Salieri conta como se sentia em relacBo 4 miisica € como e que sempre quis
ser um grande compositor. Esta cena mostra o garoto na memoéria do compositor
rezando ao lado de seu pal enguantc um corc de garotos canta Stabat Mater de
Giovanma Baptista Pergolesi. Essa misica tem wma funcfo importante nessa cena.
Através dela entramos em contato com a2 dimensfio do sentimento de amor gue o
compositor nutria pela miasica e como, naquela época, era uma crianga devotada a
ponto de prometer a Deus, em troca da graga de se tornar um compositor, louva-lo
sempre com suas musicas. Todo este sentimento € projetado através de uma narraco
acompanhada pela cantata que estd sendo cantada por meninos em uma igreja, onde
Salieri reza com seu pai.

A cantata € uma musica cOmposta para coro e acompanhada por um ou mais
instrumentos. Seu texto €, em geral, inspirado em episédios religiosos. Na Igreja
Luterana, o texto de uma cantata era liviemente redigido, embora grande parte fosse
baseada em versiculos biblicos. Na Igreja Catdlica a cantata nfio era conhecida com
esse nome apesar de apresentar estrutura semelhante & cantata luterana, o texto nfo
era Hvre ¢ era composto por versiculos biblicos em latim, entre eles Magnificar, Te
Deum, Stabat Mater e Miserere.

Por serem as cantatas musicas compostas para missas, a elas foi associado wm
certo cardter de devogdio ¢ de religiosidade — valores conotativos — que mesmo hoie
sdo codigos preservados e identificados por um espectador comum. Sendo assim,
nesta ocasifio ela cumpre perfeitamente o papel de ambientar a cena que fara a ligaco
entre a infincia pacata e simples de Salieri e seu grande sucesso, como o compesitor

que desejava ser, na cidade dos misicos, Viena.



Nesia mesma seqiiéncia, o pal de Salieri morre abrindo caminho para sua
empreitada como compositor. A cantata € entdio retomada de um oufro ponto, onde os
mesmos garotos cantam na mesma igreja um “Amém” para o velbrio do pai de
Salieri. De acordo com definigio da enciclopédia britdnica © O “Amém” ¢ uma
palavra usada no fim das oracSes para expressar a idéia condescendente de assim
seja. Nessa cena 0 “Amém” assume um significado ainda maior quando somado a
narracdo de Salien. que acredita literalmente que Deus atendera suas preces ¢ € o
responsavel pela morte de seu pai. Na lembrangca de Salieri, seus conterréneos,
representados por aquele coro de Igreja, legitimam moralmente o desejo de Salieri de
ver seu pal morte, quando proclamam o “Amém™ — que assim seja. Assim, 2 mesma
cantata ¢ usada para reforcar o sentimento de religiosidade e amor pela misica,
quando Salieri pede a Deus que o torne um grande compositor, bem como para
mostrar que Deus concedera sua graca ao compositor tirando o pai, um ignorante em
relagdio a misica, do seu caminho. O estreito ¢ complexo lago de Salieri com Deus,
tie importante para esta narrativa, ¢ configurado em apenas aiguns planos,
assegurando em relacfio a Salieri um carater de devoto.

Com o pai do entfio futuro compositor morto ¢ o caminho aberto, Salieri chega
a Viena, onde em pouco tempo se torna professor do Imperador. Neste ponto dessa
narraciio de apresentacdo de Salieri, a musica € tocada pelo préprio Imperador, que
recebe uma aula de Salieri. No tocante & apresentacic essa € uma cena importante,
pois consegue fazer a associagho adequada entre Salieri e o Imperador em apenas
poucos segundos. O compositor explica o quanto o Imperador gostava dele e de sua
musica — delimitando a relacfo entre os dois - € como era adorado em Viena.

A seqii€ncia em que Salieri conta como conheceu Mozart se passa na casa do

Arcebispo de Salzburg e ¢ a 1ltima dessa apresentagSio. No comego dessa seqiiéncia

” Enciclopedia Britanica
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ouvimos a musica Bubak ¢ Hungaricus uma miisica cigana do comego do século 18
tocada por um pequeno grupe de instrumentistas. A funclo desta misica ¢
hasicamente ajudar a recriar o ambiente de época. Sua presenca estd completamente
submergida na narragio de Salieri ¢ nfo parece em nenhum momento representar
outro tipo de fungdo. Além disso, o final da musica — que ¢ mostrado através das
palmas conferidas pelos convidados — ajuda a estabelecer a id€ia de que Mozart esta
sendo aguardado, pois seu concerto deveria acontecer logo depois daquela
apresentagfo. Quando no salfo de doces ouvimos as palmas, no plano seguinte um
criado avisa ac Arcebispo sobre o fato de Mozart nfo estar presente para o comeco do
concerto.

O concertc comeca sem Mozart, ¢ € nesse momento que Salieri tem a
revelacdo de que aguele jovem vulgar que observara atras da mesa € o admirado ¢
badalado compositor. Neste momento ouvimos o belo 3° movimento da serenaia
para sopros K.361. Esta musica ¢ bastante representativa. Em primeiro lugar ela
reforca a primeira impresséo que Salieri tem por Mozart: indignacgo. Ele ndo entende
como um jovem como aquele que acabou de ver — vulgar ¢ malcriado — pode ser o
responsavel por uma musica 180 bela. A serenata revela que o amor pela musica,
descrito por Salieri na seqiiéncia antenior, € entdo projetado no trabalho de Mozart.
Agqui, esta primeira performance de Mozart representa paradoxalmente um
encantamento que como efeito produz, sob a perspectiva de Salieri, a primeira

ma{fez’tﬁrﬁam

, seu estado de equilibrio ¢ alterado e estamos diante do inicio de um
processo de degradacdo. Este processo materializa-se unicamente através da
experiéncia estética que Saliert tem com a audico da musica de Mozart. A

malfeitoria - ou o ataque — materializados por esta musica, colocam-na em um

7 Este termo, empregado por Claude Bremond, é debatido no capitulo 1 guando sio discutidos os
aspectos da sintaxe funcional de uma narrativa
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registro bastante funcional. A serenata € tocada duas vezes nesta seqiiéncia: na
primeira € durante a apresentacio de Mozart.

Nesta cena a miisica comega do primeiro compasse do terceiro movimento,
mas € cortada no compasso 13 sendo emendada com os ultimos compassos do sétimo
e ultimo movimento em forma de rondo. Esta emenda ajuda a construir um final
adequado para musica, fazendo uma elipse temporal de cariter sonoro. E impossivel
conceber a apresentacio de todos os concertos na integra, ¢ filme teria horas. Assim,
a solucgo de cortar para os fitimos compassos do Wltime movimento, € bastante
eficaz. O fimm deste movimento € muifo mais pontual que ¢ terceiro € dessa forma,
mais apropriado para aquele momento onde Mozart é ovacionado. Um fim “fraco™
certamente ndo possibilitaria uma cena adequada de palmas e entusiasmo da platéia,
3o importante para essa seqiiéncia — Salien: esta conhecendo Mozart e o fato dele ser
querido e mofivo de entusiasmo € um importante elemento na construgdo do conflito
central envolvendo-os.

A segunda vez gque a misica aparece, ¢ quando Salieri ié a partitura na
auséncia de Mozart. A musica retoma do primeiro compasso para a narracio de
Salieri (ver abaixo) indo at€ ¢ ponto em que Mozart interrompe a leitura de Salieri,
fechando a partitura.

Salieri se impressiona com a muisica de Mozart, como se nunca tivesse ouvido
algo parecido. A descri¢fio que faz quando 1€ a partitura deixa claro exatamente esse

sentimento, pois ele esta completamente tomado pela beleza daguela misica:

“Extraordindrio! Na pdgina ndo havia nada. Um comego simples praticamente
comico. Somente um pulso — fagotes e clarinetes - Como um acordedo enferrujado.
Entdio, de repente — acima de tudo — um oboé, uma umica nota, se firmando ali
resoluta, até que um clarinete assume transformando aquilo em uma frase de tanto

encanto! Aquilo ndo era composicio de um macaco performdtico! Era uma miusica
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gue eu nunca finha owvido. Repleta de tomios desejos, de desejos ndo satisfeitos.

»r 77

Parecia-me gue ouvia ¢ voz de Deus.

A cena € construida com o objetive de conduzir o espectader para um
primeiro julgamento das habilidades de Mozart. Este julgamento deve, neste sentido,
apontar para uma superioridade de Mozart em relacio a Salien. Este objetivo s6 ¢
conguistado com a narragfio de Salieri somada a audigfio da misica. A serenata por si
s6 € wma musica belissima, mas gualquer juizo de gosto tende a ser subjetivo neste
sentido. Sendo assim a narragfico de Salieri contribul para que a leitura que o
espectador fara da miisica seja proxima a leitura que ele faz dela. O sentido que a
miisica assume para Salien €, para o especiador, garantide atraves de sua descrigdo.

Béla Balazs, importante tedrico de cinema, explica que:

“Q efeito refletido da musica (no ouvinte - personagem) pode adicionar luz a alma
humana; e pode taombém adicionar huz G musica e sugerir através da expressdo facial
do ouvinte algum tipo de experiéncia revelada através deste efeito musicol. Se o
diretor nos mostrar um close-up do maestro enquanto wma orguesira invisivel estd
tocando, o cardter da musica pode ficar clavo com a mimica do maestro, ou ainda,
sua expressdo facial pode nos mostrar uma interpretacdo desies sons transmitindo-a
para nds. A emogdo de um ser humano demonstrada em um close-up de um rosto,
pode intensificar ¢ poder desta peca musical aos olhos do espectador muito mais do

2 7E

que gualquer decibel adicionado.

77 Este trecho, assim como todos os outros desta andlise, foi extraido diretamente do filme. Tomei a
liberdade de fazer minha propria traducfio tendo em vista que a original, feita para as legendas, nic me
%axece revelar por completo a intengio dramatica da cena.

Balazs, Bela. Theory of the Film: Sound - Sound explaining pictures. in: Film Sound — Theory and
practice. New York: Columbia Press Pag. 119, 120
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0 auior acredita que uma tomada em close de um rosto de wma pessoa tem 4
propriedade de transformar a masica que esta sendo tocada. Na verdade, a construgio
como wmn todo conduz a um efeito que niio seria possivel com os elementos 1solados -
s6 a exibigdo do close-up, ou uma audicdo isolada da muasica. Seria mais coerente
afirmar gue um elemento inferfere e transforma ¢ outro, ¢ da mesma maneira gue ©
close pode intensificar o poder de uma peca musical, esta peca, por sua vez,
intensifica o poder do close-up. Esta afirmacio € evidenciada quando se observa esta
segiiéncia do filme "Amadeus”.

£ importante sublinhar como Bela Balasz d4 importincia para o fator da
interpretacio e da escolha do plano, que no exemplo imaginado por ele € um close-
up. Sem davida o close-up coloca wma interpretagdo facial como esta, descrita pelo
autor, em evidéncia. Em "Amadeus" Milo§ Forman escolheu um plano médio. Este
plano engquadra o rosto € ¢ corpo ~— at€ ¢ joelho — de Salieni sentado de frente para o
padre. E como se o ponto de vista da cémera fosse o mesmo do padre Vogel. Esta
escolha é importante, pois além da narragfio, da interpretagfo facial, que conferem a
musica seu devido valor, Salieri estd regendo com as méos mesmo que praticamente
no colo. Essa regéncia acompanha o pulso da misica evidenciando as primeiras
impressdes de que toda a misica que ouvimos surge da mente do velho Salieri.

Encontramos aqui uma evidéncia da importincia do uso de discursos
descritivos em um fluxo narrativo, aqui elas encontram-se em forma verbalizada na
fala de um personagem. Descrigdes deste tipo aparecem em outras cenas do filme sob
a mesma circunstdncia, como se o narrador implicito queira assegurar que todo o
espectador tenha exatamente a mesma impressdo daquelas musicas que seu narrador
personagem, Salieri.

A instrumentacdo e a simplicidade da serenata produzem além de
encantamento, um estranho sentimento em Salieri. Apesar de descrevé-la como algo

simples, Salieri se¢ v& muto distante da possibilidade de fazer qualguer coisa
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semelhante. O fato de tamanha beleza estar acompanhada de uma inimagindvel
simplicidade parece provocar um desaforo ainda maior para Salieri e suas habilidades
limitadas, potencializando a ac8o de malfeiforia. £ como se aquela simplicidade
pudesse estar logo a seu alcance, mas ao mesmo tempo, impossivel de ser
reproduzida. Na seqliéneia seguinte Salieri estd compondo uma marcha de boas
vindas para receber Mozart no palacio. O coniraste entre esta pega e a ouvida na
seqiiéncia anterior ¢ abismal. E, aiém do contraste puramente musical, Milo§ Forman
reforga essa diferenca mostrando uma cena de Mozart experimentando perucas e

fazendo piadas, montada em paralelo com a cena de Salieri compondo.

A esquerda Salieri enfurecido com a improvisacdo de Mozart,

A direita Mozart tocando a miisica de Salieri

O processo de composico dessa musica associado as risadas irritantes de
Mozart, ¢ a sua improvisacio, ou recriagio feita quando ele é apresentado ao
Imperador € requisitado para tocar a misica de Salieri de cabega, deixam a marcha
ridicularizada. A misica por si s6, € bastante simples em comparacfo 4 serenata, mas
esta idéia € reforcada pelas acbes que se seguem & composi¢do e apresentagic da
marcha, nfo deixando dividas sobre sua mediocridade. Mais uma vez o narrador

implicito interfere na historia para deixar claro para qualquer espectador, mesmo



aguele que nfo tenha absolutamente nenhum conhecimento musical, a qualidade da
musica em questio.

O contraste criado enire a serenata para sopros ¢ a marcha, ¢ a maneira como
Salieri se relaciona com o fato, s8o os glementos salientes dessa apresentagio, pois €
através desies que a condigfo para a existéneia de um conflito € criada. Estas duas
misicas estdio para a obra, ao que me parece, como o primeiro grande lance do “jogo
dramatico” que se realizara durante o filme. Aqui a acio de malfeitoria assume um
carater mais direto e pessoal, afinal Mozart humilha Salieri ao tocar sua musica “de
ouvido” com apenas uma audigdo e comrigir acordes gue sem a menor ceriménia ele
afirma serem “fracos”. Assim a condicBo para a existéneia de um conflitc estd
formada e delineada: um processo de degradagdo se instaurou e precisa ser contido;
ao mesmo tempo sabemos gue Salieri gritou ter matade Mozart. Assim, todas essas
informagdes registram-se em um universo de expectativas garantindo o interesse do
espectador por aquela narrativa.

Seguindo a proposicio de Bob Foss, o fim da apresentaciio deve ser entfio, o
momento onde os principais personagens foram apresentados e o conflito entre eles,
ou seja, o ponto de comprometimento, pode entdo ser estabelecido. Portanto, em
"Amadeus"” esse ponto € 0 momento seguinte & execugfo da marcha de boas vindas
para Mozart. Neste momento o espectador ja conhece os principais personagens,
sabendo um pouco de sua historia e suas vontades interiores. Além disso, o episddio
da marcha provoca uma inquictagio na relacio de Salieri e Mozaré, criando a
condigio ideal para a existéncia de um conflito. Portanto, a apresenta¢do vai do ponto
em que o padre chega para visitar Salieri indo até o final dessa seqiiéncia da marcha

de boas vindas.



3.1.3 Ponto de comprometimente.

O ponio de comprometimento deve ser uma conseqiiéncia imediata da tens8o
dramatica criada pelas acles na apresentacdo. Neste ponto de acordo com Bob Foss
“alguma coisa acontece significando que o personagem ndo pode ser mais passivo
dguile”. 7 Este ponto de comprometimento apontado por Bob Foss em seu livro se dé
exatamente neste trecho do filme.

Neste ponto o espectador ja tem informacfio suficienic para concluir que
Salieri inveja Mozart e que tomard uma atitude para prejudicé-lo. Porém, a qualidade
desta atitude n8c esid em questdio, pois logo no comego do filme Salien revela ter
assassinado Mozart e tenta se matar. A pergunta que todos se fazem agora € Como?
Como Salienn fard para destruir seu rival — aquele responsavel pela perda de sua
propria identidade?

A segii€ncia seguinte €, de certa forma, a confirmac8o definitiva da resolugio
de Salieri. E €, portanto parte integrante do ponto de comprometimento.

Nesta cena Salieri estd se lamentando por ter sido esnobado por Mozart
quando sua aluna Katerina Cavalieri, por quem € apaixonado chega para ter aulas de
canto. Katerina se mostra interessada por Mozart ¢ Salieri tenta persuadi-la a nfio
participar de sua mais nova Opera O rapto do Serralho. Quando Katerina comeca
seus exercicios a cAmera fecha o planc em seu rosto e uma nota da escala que esté
cantando € sustentada fazendo o corte para a seqiiéncia seguinte que € uma cena do
Rapto do Serralho. Nesta cena Katerina esta no palco sendo regida por Mozart. O
velho Salieri — narrador — interfere mostrando sua indignacfio quando descobrira sua

amada no placo:

“La estava ela! Eu ndio sei como se conheceram, mas ld estava ela. No palco para

todos verem. Se mostrando como a candria ambiciosa gue era... Entenda, eu estava



apaixonado por ela. Ou ao menos atraido sexualmente. Juro, jamais togquei um dedo
nela. Mesmo assim, ndo podia suportar gue ouiro homem a focasse, muilo menos

aguelo criatura.”

A Spera O rapte do serralho foi, de fato, a primeira a ser escrita para ¢ 1€airo
de Viena por Mozart, pouco tempo depois de sua chegada na cidade. Esta opera ¢
composta na forma de um singspiel, que € um género essencialmente alemo onde o
“drama se desenrcla guase exclusivamente em didlogos falados e 36 nos momentos
de emogdo concentrada os personagens recorrem 4o canio » 80

O rapto do serralho ¢ apresentado em Viena em um momento onde ¢
singspiel procurava sgbreviver como forma operistica. A dpera buffa era a forma que
mals atraia espectadores dos teatros da aristocracia — onde, diferente de 4 Flauta
Mdgica, o Rapto foi encenado — e fez com que em 1783 ¢ Imperador Joseph II
abandonasse os investimentos no singspie!/ — em 1778 ele havia criado um instituto
nacional alemfio para a forma singspiel, que tinha como intencfo encorajar a
produgiio de poetas ¢ compositores nativos®’ — para criar uma companhia de opera
bufia.

Entretanto, o Singspiel assim como a dpera bufa constituia um fendmeno
comum a toda a Europa daquele periodo: a decadéncia dos valores esteticamente

aristocréticos forjados no periodo barroco como explica Lauro Machado Coelho:

“Na fase de virada do século que assiste & ascensdo da burguesia e, com ela, ao
consegiiente declinio do gosto aristocrdtico, acontecerd com o singspiel o mesmo que
com g Opera bufa ilaliana ou ao Opera comique: ¢ neles — e ndo nas formas de

espetdculo lirico — gue estard o germe da dpera romdntica, justamente por causa

 Qp. Cit. Pagina 165
* Harewoed, Conde de. Kobe: O livio completo da opera. Rio de Janeiro: Jorge Zahar. Pag &1
8 Fonte: The new Grove. 2001,
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dessas caracteristicas mais realisias, gue suplantom totaimenie a estilizacdo e o
artificialismo do teatro barroco. Com o predominio do singspiel, porianio, ludo
parece pronto para que se desenvolva, nos Estados alemdes, uma escola de opera
com coaracteristicas tipicamente nacionais. O que retarda até 1821 — data da estréia

do Freischiitz, de Weber — a eclosdo deste fendmenc, é o gosto do publico por

Lol hd £ 2
espeidculos importados. B

Mozart, que tinha uma inclinacdo para a arte alemd ficou em uma posicio
desconfortavel tendo que rever seus conceitos, depois da apresentacdo do Rapio,
Mozart compls apenas uma Opera em alemfo no formato de singspiel — 4 Flouta
Magica

¥ interessante observar que, com uma certa ironia, a gemalidade de Mozart é
veiculada no filme poncipalmente através do reconhecimento gue Salieri tem por ela.
Constanze apesar de admirar o trabalho de seu marido, nfo tem a mesma relagfo que
Salieri com sua musica. Salieri € o Unico no filme que julga Mozart como o gé€nio que

admiramos hoje. Milo$§ Forman explica que:

“Para seu patrdo, o arcebispo de Salzburg, Mozart é meramente um perturbado mas
capacitade compositor contratado para fazer um trabalho. Para sua esposa
Constanze, ele é um talentoso e amdvel “garoto” que ndo possui a habilidade de
ganhar dinheiro ou atrair alunos. Salieri é o tnico gue reconhece Mozart como a

importante figura que celebramos hoje.”

No entanto, nesta seqiiéncia a impress3o gue Salieri tem da Opera €
completamente diferente das demais impressdes a respeito da musica de Mozart. Em

sua narragfo ele diz:

8 Coelho, Lauro Machado. A épera Alermd. S0 Paulo: Perspectiva, 2000, p.68



“Dez minutos de pavorosas escalas e arpejos. Zunindo para cima e para baixo como

Jogos de artificio em um pargue”.

Esse julgamento € feito em cima de um trecho que corresponde a descrig8o
que Salieri faz da misica. Porém, esta descricio se aplica dnica e exclusivamente a0
trecho apontado por Salieri, revelando que, muito provavelmente, a ira de Salier,
devido a seu cilime por Katerina, sufocou qualquer possibilidade de admiracio pelo
trabalho de Mozart. Ao longo de todo o filme, guando Salieri estéd diante de um
trabalho de Mozart, 0 constante sentimento de raiva que ele possui em relacdo a
Mozart, ¢ imediatamente abandonado dando lugar a2 uma complexa e intensa
admira¢fo e um profundo respeito pela sua misica. Contudo, nesta seqiiéncia esta
premissa, que € praticamente uma regra no filme, nfo se cumpre. Neste sentido, esta
cena € um elemento importantissimo na criagdo do antagonismo — amor/respeito e
odio/raiva — existente na relacfio entre Salieri € Mozart,

Na lembranca de Salieri ele escolhe justamente os momentos mais
“convenientes” da Opera para poder fazer em sua narragfo a Gnica critica negativa,
em todo o filme, em ralaciio ao trabalho de Mozart. Os trechos que escothe para sua
lembranca nc representam a Opera como um tode, € preciso ficar clare que a visdio
negativa que Salieri narra ndo reflete a Opera como wm todo. Essa visdo negativa de
um Unico trabaltho estd basicamente ligada a idéia de expor com énfase o ciime ¢ a
ira de Salieri.

Mas, sobretado, nesta seqii€ncia, o sentimento de Salieri em relacio 2
serenata para sopros € revelado novamente ¢ realgado, mas desta vez de forma
negativa. Mais uma vez, Salieri nfo compreende a magica por tras da mdsica de

Mozart. O compositor conhece todos os recursos e técnicas musicais usadas por

# hitp://movies.warnerbros.com/amadeus
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Mozart, como mosira a seqiiéncia da serenara, mas nio consegue, naguela ocasifio,
entender como ele consegue extrair tanta beleza de t8o pouco. Ne caso da do rapfo
Salieri identifica estes recursos ¢ técnicas ¢ os classifica pejorativamente como meras
escalas e arpejos. Aqui, além de nfo entender a mdégica por trds dos recursos
musicais, ele ndo a reconhece.

QOutro fator, menos evidente, mas bastante importante, ajuda a justificar a
posigio de Salieri em relagio a essa obra. Como O Rapto do Serralho € um singspiel
- cantado em alem#o - ¢ combatido pela facgfo italiana de musicos da corte, que
procuravam estabelecer a dpera buffa como forma operistica principal, € possivel
imaginar que este fato tenha colaborado para Salieri retraté-la dessa maneira. Na cena
em que o Imperador e os miisicos da corte estio decidindo a lingua da 6pera que
encomendardo a Mozart, os italianos colocam-se todos contra 2 lingua alemd.

Quando a Opera termina o imperador e alguns membros da corte sobem ao
palco para parabenizar o jovem Mozart. Ele recebe entfio a visita de sua noiva
Constanze, ¢ nesse momento Katerina, percebendo que Mozart estd noivo, joga um
buqué de flores em cima dele saindo enfurecida.

Salieri percebe através dessa atitude que Mozart a tivera, e fica indignado com
o fato. Neste momento Salieri tem a condigfio formada para querer tomar uma atitude
em relacio a Mozart. Esse desejo nfo € explicitado verbalmente. Todavia, no comego
do filme Salieri confessa ter matado Mozart, assim, sabemos por antemio que esta ira
concebida nos dois episodios de malfeitoria— o da marcha de boas vindas e da
apresentaciio de “O Rapto do Serralho” — ¢ suficiente para criar a condigio para uma
atitude drastica em relag@o a Mozart. Logo apos a apresentaciio dessa Opera Salieri
diz para o Padre: “Pela primeira vez na vida eu comecei a ter pensamentos realmente
violentos... 7. Com esta frase ele deixa verbalmente explicito seu desejo de matar
Mozart, o ponto de compromisso esté definido, e Salieri esta realmente comprometido

a tomar uma atitude, que mesmo inconsciente esta claramente a servigo de inibir seu
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processo de degradacdo configurado, como foi comentado no capitulo anterior,
através da perda de sua identidade: Salieri almejava ser um grande composifor,
justamente como Mozart ¢ com a chegada de seu “rival”, ele se descobre mediocre,
perde sua propria identidade — processo de degradacdo — uma vez que esta
identidade ¢ formada principalmente pela necessidade de Salieri em ser habilidoso
com a musica. Com a grandiosidade de Mozart como pardmetro a “nogio” que Salien
tem de si mesmo € complietamente ofuscada comprometendo sua identidade, que s6
pode ser restituida, consequentemente, através da aniquilagfio do outro. Em outras
palavras: Salieri possui um critério de exceléncia de sua propria pessoa que incorre
diretamente, ¢ guase gue exclusivamente, na gualidade de sua misica. Com a chegada
de Mozart este critéric € automaticamenie redimensionado, © a misica que ele
acreditava possuir exceléncia e, a0 mesmo tempo, ser wm presente de Deus, €
ofuscada pela de Mozart. Assim se da o inicio de uma fransformacdo de carater, um
processo de degradacdo, que s6 pode ser impedido através da destruiclio de quem o©
originou: no casc Mozart e, acima dele, Deus; uma vez que, para Salieri, Deus ¢
quem escolhe para os homens e concede, ou nfo, determinados privilégios: como, por
exemplo, a habilidade para compor boas musicas.

Até aqui pode se dizer que o papel da musica estd ligado, sobretudo, para
contribuir com a eficiéncia de cada seciico da estruiura dramatica do filme. A
organizacio musical da apresentacdo, bastante diferente da aberfura, nos traz uma
boa idéia sobre a origem de cada um dos compositores, sobre suas capacidades e suas
relagbes. A musica € o veiculo através do qual o ponto de partida para o
desenvolvimento do drama € estabelecido. Fica claro que a funcio da exposicdo como
um todo, so € cumprida através de uma meticulosa interferéncia musical. Cada pega e
cada recorte de tema foram precisamente escolhidos e inseridos na narrativa, no

sentido de colaborar para a progressio dramatica — e narrativa — do filme.
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Fssa constatagiio € bastante importanie tendo em vista o tema deste trabalho.

Fla nos indica que além de "Amadeus” ter 2 miisica como sujeito da agfo, ela ¢
também o pivd de toda a trama. A histdria acontece, sobretudo, em razfo da misica ¢
nfo simplesmente da vida dos compositores. Isso ja fica claro logo na apresentagdo

do filme, nos seus primeiros quinze minutos.

3.2 Desenvolvimento.

O desenvolvimento & formado por infensificacdo do conflito o ponto de crise e
a confromiacdo. O desenvolvimento €, em geral a maior parte do drama. E agui que
todas as tensdes criadas na Exposicdo serfio intensificadas até que sejam resolvidas.
No desenvolvimenio da historia os personagens mostram verdades sobre si mesmos
que garantem © desenvolvimento do conflito na medida em que se colocam em
oposicio, Do ponto de vista da teoria da narrativa tratada no primeiro capitulo, no
desenvolvimento deve acontecer a busca por um ¢ processc de melhoramento — a
fransformacdo de um estado de equilibrio alterado exposta por Todorov — que no
caso de "Amadeus”, implica em malfeitorias direcionadas ao responsével pelc
processo de degradacdo de Salieri — Mozart — , condenando-o também a um processo
de degradacdo. Esta 16gica de Claude Bremond, aplicada 3 "Amadeus"” confere a
narrativa um regisitro de “jogo”, uma vez gque o conceifo de jogo esta ligado
justamente a uma oposigio de pontos de vista onde um beneficio para um dos lados
torna-se malfeitforia para o outro, € o processo de degradacdo de um implica no
processo de melhoramento do outro: em um jogo de futebol, por exemplo, sofrer o

gol é uma malfeitoria para quem sofre e um beneficio para quem faz.
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3.2.1 Intensificacio do conflite.

O comeco da intensificacdo do conflito é, de acordo com Bob Foss, marcado
por “um episddio onde ¢ personagem tem de agir por conta de seu envolvimento no
conjlito, para dessa forma conseguir mudar a situacdo”. * Mais uma vez surge agui
o tema da ransformacdo delineado por Todorov: uma narrativa 6 recebe o “status”
de narrafiva quando eventos dispostos no tempo — a Aistéria estejam associados a um
principio de transformacdo. E como foi mostrado no primeiro capitulo, o préprio
teatro, ou drama, estd inserido na definicio de narrativa ou discurso narrativo, wma
vez que este € todo aquele discurso gue tem por objetivo a veiculagho de uma
histdria.

O personagem a qual Bob Foss se refere € aguele que estd syjeito ao conflito
central da obra. No caso de "Amadeus” este personagem € Salieri. Porém, o episédio
descrito por Bob Foss, nic acontece exatamente depois da seqii€ncia do Raplo do
serralho comentada no item anterior; mas antes & colocada uma seqiincia de
transicdo. Este recurso dramatico € bastante comum no cinema € aqui, seu valor tanto
do ponto de vista da progressic dramaética como da trama e da continuidade da
hist6ria é fundamental.

No que diz respeito & progressfo dramatica, esta seqiténcia de transi¢io coloca
as tensdes criadas em suspensdo. Como vimos, o dltimo plano da seqli€ncia anterior
termina com a ja citada frase de Salieri lamentando o fato de Mozart ter possuido sua
amada: “Pela primeira vez na minha vida eu comecei a ter pensamentos realmente
violentos”. Esta frase cria uma tensdo, na medida em gue sugere uma possivel
ofensiva - malfeitoria — por parte de Salieri, j4 que o assassinato de Mozart,
confessado por ele no comego do filme é de conhecimento do piablico. Esta tensfo é

entfio colocada em suspensdo com a introducdo da seqiiéncia seguinte. Entretanto,

% Op. Cit. p.165.
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esta segbéncia € imprescindivel para dar continuidade para o proprio
desenvolvimento da tens3o em questdo, pois constrdi a relagfio entre Mozart e seu pa
que servira posteriormente a Salieri na sua principal investida contra seu inimigo.

Praticamente todas as seqiiéncias do filme, surgem da otica de Salienn —
narrader persemagem — objetivo. Esita seqgiincia, porém, possui uma ceria
autonomia em relacic a este parrador, sua figwra ¢ suprimida. Durante toda a
seqlifncia, € também as trés seguintes Salier, na figura de narrador, se ausenta. De
certa forma, este recurso parece reforcar a carga de suspensfo, pois aguardamos a
acio sugerida ou mais informacfo por parte de guem a sugeriu

A segliéncia em questio mosira em poucos minutos o casamento de Mozart, A
frase ameagadora de Salieri € seguida de um forte “Ndo! ... ” em off ainda no plano de
Salieri. Um corte entiio revela, o Arcebispe de Salzburg em seu palacio ¢ ele
continua: “... eu ndo o aceitarei de volta”. Do ponte de vista da trama, neste ponto é
onde Salieri deverda conhecer seu inimigo, para poder derrotd-lo, ja gue, como
enunciado na seqli€ncia anterior, este € seu objetivo. Apresentar o pai de Mozart,
Leopold e mostrar a relagio de submissfo entre eles é imprescindivel sob esta otica,
pois ¢ exatamente através desta fraqueza de Mozart que Salieri construird sua
estrat€gia de vitdria.

Com a utilizag8c de uma montagem paralela vemos de um lado Leopold se
esforcando para trazer seu fitho de wvolta a Salzburg procurando convencer o
Arcebispo a aceitd-lo de volta em seu emprege. De outro vemos Mozart seguindo ¢
conselho do Imperador — que na seqii®ncia anterior sugere, em relacio ao casamento
de Mozart, que ele ja teria idade suficiente para tomar decisbes sem precisar recorrer
a0 pai — e casando-se com Constanze.

E interessante que para marcar a iransiciio entre um espago € outro a
montagem entre os planos que os separam antecipa ¢ som da segiiéncia seguinte,

fasd *r

como vimos com o “Ndo” soando ainda no plano de Salieri. Mesmo que este seja um
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trabalho onde a tBnica € a articulacfio musical no discurse filmico, € imporiante
deixar claro que trata-se, também, de um estudo de linguagem de cinema, e Do que se
refere ao discurso veiculade através desta linguagem, o filme "Amadeus”, além de
articular a misica como wn importante elemento de sintaxe, outros elementos como a
montagem, ¢ som (ruidos) e mesmo a cenografia, também cumprem este papel.
Nesta seqiiéncia isso se torna bastante evidente através deste eficiente uso da
montagem.

(O conselho do Imperador funciona para Mozart como um estimulo para se
desprender da subordinac&o a gual esta suieito. Diante das colocagfes do imperador,
Mozart nfo consegue ficar mais passivo, mas mesmo assim ele ainda sente
necessidade de convencer seu pai que estd tomando a atitude correta. Assim, escreve
uma carta para Leopold deixando clara a idéia de que apesar de buscar a
independéncia através de uma atitude tomada sem o seu consentimento, Mozart,
ainda relutante com essa nova postura, precisa mostrar algum respeito. Esta atitude,
revela de forma ticita que mesmo buscando uma nova postura independente, o efeito
que seu pai exerce sobre ele supera qualquer desgjo.

A figura de Leopold 34 € conhecida pelo espectador, pois na apresenfacdo do
filme ele aparece na narrativa de Salier1, quando este compara sua infincia com a de
Mozart. Leopold € entfio efetivamente inserido na histdria, representando exatamente
o papel que seu personagem iré representar até¢ o fim: o de um pai controlador, que
procura submeter o filtho 4 suas vontades.

Esta construcfio dramatica € bastante eficiente, pois consegue mostrar, através
do conflito gerado pela atitude de Mozart, contraria a vontade de seu pai, uma relacio
entre personagens extremamente complexa em apenas alguns minutos. E funciona
como vimos tanto para suspender a tensfo criada como para oferecer a esta tensfio um

“combustivel” ou ponto de apoio para a estratégia de Salier.
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A forca da cena € pautada principalmente na contradicio entre o matrimdnio e
a idéia de separagfo do pai, sugerida. Essa contradicfo, por sua vez € reforgada pela
mfisica a Missa Mass in € minor X.427. Depois da segii€ncia de abertura com a
sinfonia No 25, essa € a primeira vez gue a musica interfere na cena de forma ndo
diegética. Ela comeca ainda na seqliéncia onde Leopold, estd procurando persuadir o
Arcebispo de Salzburg a aceitar Mozart de volta. Nesta ocasific a introdugio
instrumental da omusica gue representa os dez primeiros CoOmMpassos
(aproximadamente 20 segundos) ¢ a entrada do coro marcam uma transigdo espacial
reforgada pelo som de uma bastonada, produzido por um criado do Arcebispo, assim
quando Leopold deixa o recinto. Essas bastonadas feitas com wma langa, eram
bastante comurm na £poca tanto na corte como ne clero, € servia para marcar a entrada
¢ a saida de uma visita.

Nesta cena, este som emitido comeide com o primeiro tempo do compasso 11
onde comega ¢ coro, o padrio ritmico e melddico muda, € um corte mostra o interior
de uma igreja — estamos em Viena. E interessante notar Que ao mesmo empo em que
esta musica cria a distingfo entre espacos ela unifica o assuntc — o matrimdnic em
Viena e 3 “separacio” entre Mozart ¢ seu pai em Salzburg — enfatizando esta
importante contradicfio: de um lado um matrimdnio e do outro a separagio de uma
relacfo submissiva, ambos sob a “lettura” de uma mesma missa.

Mais uma vez € preciso sublinhar a importincia gue tem a competéncia da
direcio musical deste filme na escolha e na edi¢io das misicas.

Uma missa, tendo em vista tanto os espacos — wma igreja em Viena € a casa do
arcebispo em Salzburg - quanto o assunto, parece ser 6bvia. Mas a escolha desta
Missa em particular € bastante significativa.

Na Segunda metade do século dezoito, a miisica sacra estava passando por
uma série de transformacdes. A instrumentagdo unicamente vocal estava dando lugar

para articulagles entre voz ¢ instrumentos aproximando a misica sacra, da misica
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composta para o palco e para 0s teafros e casas de concerto. Este fato provocou um
debate muitc intenso na época sobre a necessidade de se haver uma distingfio estética
enire a miisica sacra € as demais formas musicais. A necessidade de distingfio era
patente, mas as proposi¢des por parte de tedricos e filosofos dedicados ao pensamento
musical eram bastente contraditérias e absiratas, configurando um terreno igualmente
contraditorio para os compositores. No livro Classical Music de Philip G. Down ele

cita Mattheson que diz ¢ seguinte:

“Contudo ndo se deve indiscriminadamente abondonar toda o vivocidode de musica
liturgica, especiaimente porgue o estilo da escrita sagrada rveguer fregileniemente
mais jubilo e alegria do que qualguer ougro. (..} Mas ndo se deve perder de visia a
descrigdo e a moderacdo apropriada em relacdo aos sons jubilosos do clarinete,

trompete, frombone, viclinos e flautas, ¢ muito menos negligenciar o conhecido

mandamento gue diz: Seja contente, entretanto tema a Deus.” &

Tais proposicBes, complicadas de serem reproduzidas esteticamente,
resultaram em uma grande diversidade de estilos. Cada compositor buscava o melhor
caminho para atender aos requisitos estilisticos que a época demandava. Além de ter
gue trabalhar com essas contradiches como perspectiva, o compositor que se
aventurava em trabalhos Iittirgicos enfrentava um outro problema: historicamente a
Igreja e a aristocracia viviam um momento critico, pois em toda a Europa o esiado
procurava diminuir o poder da Igreja em relacfo ao povo e fortalecer o seu. Sendo
assim, pegas musicais com propriedade de devogio muito acentuadas eram muitas
vezes mal vistas pela aristocracia. Alguns Imperadores chegavam inclusive a reprimir
a legitimidade estética da misica sacra. Um historiador da época, Charles Burney,

comentando sobre este fato, conta sobre seu encontro com um compositor Berlinense:

% Downs, PhilipG. Ciassical Music.London: Norton Company, 1992, p.172.
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“Haviam me dito antes da minha chegada gue a majesiade (prussiana} carrege wmna
amtipatia tde rigida contra esie tipo de muisica, gue guando ele ouve gque um
determinado compositor escreveu um oratorio ou um anthem, ele ofirma que se gosio

estd comtaminado por aguilo e diz sobre gquaiguer owiro frabalho deste composiior,

em gualguer momento, Oh! Isso me cheira a Igreja » 5

() terreno para a composicio de musica Sacra era, portanto, um terrenc
delicado e essa conjuntura refletiu no trabalho de muites compositores, inclusive no
de Mozart. Suaz Missa em D6 menor carrega todas essas confradiches estéticas
ficando entre a devoglio séria e comprometida ¢ a alegria, entre o sereno € ©
grandioso. Além dessas caracteristicas, por ser uma pega em tom menor, esta missa
possui por motivos de convengdes estéticas, ja comentados anteriormente conotagles
e valores de tempestuosidade e soturnidade.

Essas propriedades nfo parecem, em primeira analise, ter empatia imediata
com uma cena de matrimdnic — vista isoladamente.

No entanto, ter na articulagfio enfre miuisica ¢ acfo apenas a perspectiva de
uma relacio empatica — cena de amor/musica de amor, cena de perseguicio/misica
de perseguicdo — e no maximo ilustrativa, € bastante limitado. Infelizmente, sfo
poucos os cineastas seja do circuito comercial ou independente que se preocupam
com aspectos formais dessa ordem.

A misica, {ensa do ponto de vista estético, conduz o foco narrativo, para a
tensfo dramatica criada pela acdo de Mozart, coniréria a vontade do pai; e a propria
contradiclio estética da musica sacra — caracteristica daquele determinado periodo
histérico — favorece, do ponto de vista da narrativa, o desenvolvimento de um

ambiente dramaticamente contraditorio. Afravés desta articulagio musical e
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dramatica/épica, o narrader implicite deixa claro que a tGnica daguele discurso nio
¢é o casamento em si, mas sim as fensdes e contradicfes por ele criadas.

Talvez esta seja uma oulra maneira de enxergar a supressdio da figura de
narrador de Salieri nesta cena. Agui as vozes parrativas — o narrador implicito € o
narrador personagem - ndo podem se confundir. E preciso que fique claro a Otica do
parrader implicite, ¢ de certa forma, a interferéncia musical de forma nfio-diegética,
como a que acontece na aberiura com a sinfonia ne. 25 cria um registro extremamente
épico, garantindo essa letura.

Em outras ocasifes, como nas trés segiiéncias que se seguem a esta, Salieni
como narrador também se ausenta mas, diferenie desta dltima, nestas ele aparece
comg personagem, tornando plausivel a sugestio de que ele mesmo estaria
recontando estes episodios. Em ouiras ocasifes, onde ele ndo aparece como
personagem, a presenca de outros personagens — como a criada que ele secretamente
oferece a Mozart, para espiona-lo — gue possuem contato com Salieri garantem a
idéia de que ele € quem estd narrando. Isso nfo acontece nesta seqli€ncia — ndo existe
nenhum meio de Salieri conhecer com detalhes este episddio do casamento —, fazendo
com gue esta sensacio de autonomia seja um momento impar no filme.

A cena do casamento continua com a voz em off de Mozart ditando a carta
escrita a seu pal. Um corte mostra Leopold em Salzburg, lendo um pedaco de papel —
a carta de Mozart que ouvimos em off. Ao terminé-la ele a massa o papel enfurecido
e este som € utilizado para “cortar” a musica. Essa atitude é suficiente para evidenciar
o conflito gerado pela contradicio matrimdnio/separacio presente na cena.

O som do papel sendo amassado continua na cena seguinte, na qual alguns
animais — veados - assusiados fogem por um campo. A impressdo que se tem € gue o

proprio barutho do papel amassado € o responsavel pela agitagfio dos bichos. Esta

% Op. Cit. p.170.
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segiiéncia se passa nos campos de caga do imperador onde ele, e outros membros da
corte se divertem, ¢ a curta cena dos veados parece ser dispensdvel em primeira
analise, ou simplesmente uma cena de transicdo e com o papel de criar a relagiio com
um novo espago.

Mas ela vai muito além dissor como comentamos o conflito gerado enire
Mozart e seu pai, sera imporiantissimo para o desenvolvimento da trama. E como este
conflito sé se evidencia com a atitude indignada de Leopold de amassar o papel de
carta, o espectador tem poucc tempo para absorvé-lo. Assim, esta cena serve para
deixar ecoar essa tensfo gerada, ¢ a escolha por “invadir” a cena com o som do papet
pertencente & cena anterior reforca este eco, na medida em que unifica 0s espagos
dramaticos. Além disso, a sugestio de que o papel amassado produzin o efeito de
assustar os veados, torna o proprio ato em si, e tude aquilo que fica implicito e
conotado nesia atitude, mais forte e violento.

A cena seguinte mostra o imperador, sua sobrinha e outros membros da corte
encontrando-se com Salieri. O Imperador informa o compositor que estd procurando
um tutor musical para sobrinha. Salieri, achando j4 ser o indicado, agradece, € o
Imperador o interrompe informando gue pretende escolher Mozart. Frustrado com o
fato, Salien arma-se com o disfarce de estar procurando “profegé-lo (Mozart) de
gqualquer sinal de favoritismo” e toma sua primeira atitude explicita para prejudica-lo
— a primeira malfeitoria de Salieri para engendrar um processe de melhoramento,
imiciando, consequentemente, o processo de degradacdo de Mozart.

A frustragdo de Salieri ¢ um sentimento recorrente ao longo do filme, ¢
atraves destes episddios se da a construciic de importantes caracteristicas de sen
personagem: amargurado e inclinado a vinganga. As opgSes em "Amadeus” sfo todas
muitc bem escolhidas e nada acontece sem um propdsito, sem que sua carga
funcional ~ na narrativa — tenha sido muito bem explorada. Se, ao contraric de como

foi construido, o Imperador j4 deixasse clarc desde o inicic que Mozart seria o
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escolhido, nfic existiria espaco para a frustragBio e o momento dramatico seria
desperdicado.

Na cena seguinte € revelada, de fato, a atitude de Salieri. Mozart discute com
Chamberlain — outro importanie membro da corte, entre eles o Gnico que parece ter
simpatia por Mozart — o fato de ter de submeter seu trabalho a um conselho para
conseguir o posio. Ele se recusa, pois acredita que nenbum membro deste conselho
esta a altura de julga-lo.

Além de dar continmidade & cena anterior revelandc a afitude tomada por
Salieri para prejudicar Mozart, esta cenz reforca as gualidades arroganies do
personagem Mozart. — “Mozart, vocé ndo ¢ o unico compositor em Viena!” — “Sim,
mas eu sou ¢ melhor!”. — e prepara a segiiéncia seguinte onde acontece a mais bela
homenagem a obra do compositor gue o cinema ja produziu

Movida pela relutSncia de seu marndo em submeter seu trabalho para
conseguir a vaga de professor, Constanze procura Salieri e leva pessoalmente o
trabalho de Mozart. Nesta seqiiéncia, conhecemos um pouco mais sobre estd
personagem, que até entfo representava um papel bastante marginal no filme, e
identificamos importantes aspectos de sua relagdo com Mozart. Como vimos, na
segliéncia do casamento, sfo estabelecidas tanto as relagfes de ruptura e separacio
como a de matrimdnio. Mas, mais do gue isso, Constanze assume de certa forma o
papel de Leopold e passa a exercer um cerfo controle sobre Mozart. Este fato fica
claro nesta seqliéncia, na qual, preocupada com a situacdo financeira da familia, ela
decide por conta prépria, contra a vontade do marido e sem que ele saiba, submeter
seu trabalho para o julgamento de Salieri.

Cutro importante aspecto da personagem de Constanze, revelado nesta
segiifncia, € sua ignordncia em relagdo ao trabalho do marido. Vale lembrar que €
através de Salieri que estamos conternplando a histéria. Ele € o narrador e para ele,

mais especificamente, comparada com ele, Constanze nfo tem a menor idéia da
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grandeza do trabalho de seu marido. A contradicio entre o assombro de Salieri com ©
fato de Mozart escrever sem corregdes, € o comentério pequeno guase indiferente ao
fato, de Constanze — “¥, ele trabalha bastante! ” reforga este aspecto.

Além disso, esta frase indica um imporiante aspecto a respeito da dualidade do
personagem de Mozart na tframa. De um lado temos um personagem revelado por
Salieri como génio, como aquele gue receben um presente de Deus. De outro, temos
um personagem veiculado através de suas proprias acBes € de consideracGes feitas
por outros personagens (Constanze ¢ a empregada por exemplo). Mozart €
trabalhador, aguilo gue produz € fruto de muito trabalho e nfo da interferéncia
divina, ou simplesmente da sua genialidade.

Como Salieri € o narrador da historia podemos inferir gue € ele quem cria este
mitc em volta da figura de Mozart. Este mito consiste em atribuir o trabalho de
Mozart & interferéncia divina, amé-lo por sua beleza impar ¢ odid-lo por inveja ac
privilégio concedido por Deus. E interessante constatar que Salieri representa
exatamente esta reiacdo que o homem cria com seu Deus esperando que Ele nos
cojoque sempre no camivho certo e independente de depararmo-nos com uma
tragédia ou corm uma alegria, Ele sempre € o responsavel. J& no comego do filme ele
mostra ter este tipo de relagciio com Deus. Quando seu pai morre abrindo-lhe o
caminho ele acredita que Deus esta “do seu lado™, € cria uma enorme expectativa em
relaciio a contribuicio de Deus, frustrada violentamente com a chegada de Mozart.

Este mito criado em torno de Mozart, por meio desta relacio estabelecida com
a figura de Deus, proporciona-lhe — através de uma 6tica comportamental — um certo
conforto, pois € muito mais simples e confortével conceber o abismo gue existe entre
eles atribuindo valores provenienies de uma interferéncia divina ac trabaiho de
Mozart, do que acreditar que ele simplesmente trabalhou mais e se dedicou mais.

Estes dois tltimos atributos estfio ac alcance de gualquer compositor, € o

Salieri gue aos poucos conhecemos, ndo conseguiria viver com o fato de que poderia
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alcancar seu rival, pois que a grandeza de seu trabaltho ¢ simplesmente fruto de um
esforgo que ele ndo teve. Enquanto Salieri estava ocupado em sustentar uma vida
burguesa alimentada por um grande nimero de alunos, ¢ intrigas burocraticas da
corte, Mozart renuncia a essa vida — quando afirma, por exemplo (ver adiante a cena
com o pai), que alunos s6 tomam o seu fempo, necessrio para que ele se dedique a
composicio. Frente ao efeito agressivo causado pela genialidade que ele vé€ em
Mozart, acreditar na interferéncia divina ¢ sua finica saida, pois esta sim ¢ arbitrana, ¢
sobre ela, ele nfio tem confrole: ele ndo pode fazer nada.

Estz distinc8o nfo € explicita no filme, mesmo porqué estes temas — a recusa
da figura do génio ou a vida tipicamente burguesa como wmn fator perturbador de um
trabatho comprometido, dedicado e séric — nfo sdo a preocupacio central da obra. De
gualquer maneira, mesmo que de forma tacita, existe a indicacSo desta idéia, e ©
registro ambiguc em que surge — afinal surge através da perspectiva de Salien — €
necessario para a sustentacdio de um dos temas centrais da obra: a incapacidade de
uma pessoa comum em Hdar com uwm génio, alguém cuja producdo ¢ algo
inalcancavel e gue consegiientemente ofusca o trabalho de qualquer outro,
provocando a perda da sua identidade:; um aspecto importante do filme, j& comentado
acima.

A musica tem um importante papel na criacio desta distinciio entre Mozart
através de Salieri, e o Mozart revelado através de suas proprias agles e sob a
perspectiva de outros personagens. E um codigo bastante argucioso, gue dificilmente
se descrimina, mas praticamente todas as cenas, onde Mozart esta sozinho existe
algum tipo de musica, como se ele nfio parasse um segundo de trabalha-las em sua
cabeca. O mesmo nfo acontece com Salieri. Muito pelo contrério, seu personagem €
mostrado principalmente nestas atividades burocraticas — servigos, reunides, aulas —

ligadas & corte.
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Nesta seqiiéncia encontramos, portanto, o personagem de Mozart pertencente
a0 plano do discurso, implicito nas consideragbes de sua esposa: “E, ele trabalha
muito!”; e o personagem de Mozart pertencente ao plano da hisidrig, sujeito da
narrativa de Salieri. E quando Constanze mosira através de sua visio de Mozart, um
outro aspecto do personagem, ela estd ao mesmo tempo mosirando uma oposiclo
entre os dois compositores. Quando ela diz “O dinheiro desliza em sua mido”, ela
mostra o desapego de Mozart em relagio ao dinheiro colocando-o em oposiglo a
Salieri, gue no mesmo instante em que Constanze fala, oferece a ela seus doces de
Veneza.

Doces no século dezoito eram iguanas de luxo, pois o aglcar era muito caro.
E essa atitude de Salieri indica, além da sua privilegiada posi¢iio social, a necessidade
de ostenta-la. Um aspecto desta qualidade de pequeno burgués — comentada acima —
que sustenta essa importante diferenca entre ele e Mozart. Enguanto um renuncia a
trabalhos que lhe proporcionem dinheiro para se dedicar 4 musica o outro continua a
levar uma vida burguesa e ocupada com atividades que o impedem de alcancar o que
realmente deseja: ser um grande compositor — ser como Mozart,

A inveja e a vontade de ser como seu rival € violentamente expressada através
da sua reagfio com as partituras gue tem em mos. Mais uma vez ¢ utilizado o recurso
de mostrar 3 audi¢io musical através da simples leitura de uma partitura.

Basicamente, a funcfio deste pot-pourri, além do ébvio encantamento que ele
proporciona, estd fundamentado na idéia do “jogo dramdtico™ - malfeitoria. O
conflito criado entre Salieri ¢ Mozart assume agui o aspecto de jogo, onde cada
movimento de um jogador € respondido pelo outro: Salieri procurou prejudicar
Mozart obrigando que seu trabalho fosse submetido a m conselho, e recebe como
resposta a “atormentadora” miusica de Mozart. O interessante € gue os “movimentos”
de Salieri sfo conscientes, deliberados e politicos: ele usa sua influéncia como

compositor da corte para prejudicar seu rival. Salieri coloca, por exemplo, o
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empecitho de obrigar Mozart a submeter sua obra, sabendo da necessidade do mesmo
em conseguir trabalho em Viena. O movimento de Mozart €, por cutro lado,
inconsciente, arbitrério: cada vez gue Salieri tem contato com uma composicio sua,
ele sofre a malfeiforia, ou o “atague”, pois percebe cada vez mas claramente ©
abismo que existe entre os dois.

As miusicas escolhidas possuem algo em comum: a grandiosidade que
proporciona um efeito de encantamento e fascinacBio. A primeira msica € o segundo
movimento do concerto para flauta ¢ Harpa K299 e ela comega exatamente no
momento em gue Salieri, consternado com o fato de que aqueles manuscritos sfo
originais € gue Mozart ndo faz cOpias, abre a pasta e comeca a examina-los. Ele se
ievania e visivelmente comovido vira a pagina com forga. Agui mais wma vez a
montagem sonora € ufilizada para causar um efeito dramdatico: o som das paginas,
além de enfatizarem o sentimento de revolta de Salieri, fazem o corte enire uma
musica ¢ outra.

A musica seguinte € o primeirc movimento da Sinfonia no 29 K201. A
misica em andamento réapido e de cardter alegre coloca-se em oposicio a dltima e
peste momente em que contemplamos a diversidade do trabalho de Mozart, Salieri

comega sua narragdo:

“Estarrecedor. Era de fato inacreditdvel. Aqueles eram os primeiros e dnicos

rascunhos de musica.”

Ao final dessa frase ele vira mais uma vez as paginas com a mesma
intensidade e novamente marcando a transicio entre uma peca e outra. Cada musica
parece ilustrar uma idéia contida em sua narragfio, ¢ a montagem visual segue o

padrio ilustrativo como se pode observar na construciio seguinte. Ao virar da pagina
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o concerto € interrompido e comeca o Gltimo movimento do concerfo para dois

pianos K 365 sobreposto pela continuacfo de sua narraciio:

“Aas ndo mostravam corregles de gualguer fipo. Nenhuma.”

Este concerto revela, sobretude um grande virtuosismo com ¢ piano. Ao
mesmo tempo em que se ouve esia frase um close-up nos mostra o3 manuscritos
assim como Salieri os descreve. A montagem intercala planos do rosto de Saliert
jovem, abismado, e do rosto de Salieri velho, abismado ¢ enraivecido. A articulagfo
entre estes planos ¢ inferessante, pois mosira ¢ terrivel e ambiguo efeito que causou a
misica de Mozart por todos estes anos que separam sua narrativa do tempo
“presente”.

Mais uma vez a pagina se vira, ¢ desta vez ouvimos um curto trecho do

primeiro movimento da sinforia concertante, e Salieri impressionado fala:

“Ele tinha simplesmente escutado a misica ... *

Desta vez a pagina € virada no meio da narragiio e enifio ouvimos o Kyrie da
Missa em Do menor K427, a mesma missa que toca na seqiiéncia do matrimbnio,
Essa musica continua tocando entdio por todo o resto da seqiiéncia enguanto Salieri

termina de parrar suas impressdes.

“... ja terminada em sua cabeca. Pdginas e mais pdginas. como Se estivesse tomando
ditado. E uma musica acabada como nenluma outra. Substituindo wma nota haveria
diminuicdo. Substituindo uma frase e a estrutura desabaria. Estava claro para mim.

Aquele som que eu ouvira na sala do arcebispo ndo fora acidente. Aqui de novo, eu
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ouvia a voz de Deus. Através daguelas meticulosas e instanidneas anotagdes, eu

abservavg ¢ absoluio belezo ™

Percebemos com sua narragio, gue Salieri fica ao mesmo tempo maravilhado,
consternado e enfurecido de inveja. Possuide pela beleza da missa ¢le derruba as
paginas no chiio que, desta vez, interrompem de vez a seqiiéncia de muisicas.

A escolha dessas miisicas além de causar o efeito de encantamento mostra
uma grande diversidade de texturas, misica vocal solo, flautas, harpas, grande
orguestra, pianc, enfim, caracterizam além da grande habilidade, uma grande
diversidade e capacidade cniativa. Mas o privilégio que se d4 para a Missa K427 €
bastante pertinente, pois ela faz o papel de ilustrar o deslumbre ¢ a idéia de estarmos
diante de algo divino, fransmitida por Salieni. O timbre de uma sopranc solando
reforcado ainda pelo estilo da melodia, de caréter littrgico, cria um cddigo de certa
forma “angelical” e que se associa com a imagem do divino narrada por Salieri.

A cena seguinte € o dpice do que chama-se de intensificacdo do confltio. A
confirmacéio de que Salieri nfio ficara passivo diante da situacdio. Com um close em
seu rosto abatido pela lembranca daguele momente Salieri (velho) comeca a falar
diretamente para Deus como se estivesse possuido pelo seu proprio passado, um
momento decisivo em sua vida onde ele decide que Deus serd seu inimigo. Afinal,
para Salieri, € Ele o responsavel pelo brilhantismo de Mozart.

Um corte mostra uma cruz em close pendurada na parede. Em um gesto
simbglico de negac3e daquilo que antes era a base de sustentagfio de todas as suas
crencas, Selieri (mogo) tira a cruz de seu lugar e a joga na fogueira prometendo enfrar
em uma batalha com Deus, bloquear a criatura que Ele injustamente privilegiou.

Este trabalho estd centrado em analisar a musica ¢ a funglo de cada
interferéncia musical na construcido narrativa e dramatica deste filme. Todavia, é

preciso notar que, este ¢ um filme onde a musica ¢ sujeito da agdic e momentos onde

154



existe o siléncio no lugar onde poderia existir misica podem ser tio pertinentes para
uma analise quanto agueles recheados de melodias.
Scbre este temma Claudia Gorbmann afirma no seu livio Unheard Melodies

que:

“Neste fipo de cema gue comvencionalmenie demanda musica de fumdo, ¢ som
diegético sem a presencga da musica pode funcionar de maneira eficiente para tornar

e . . 87
o espago diegético mais imediato.

De fato, o “siléncio musical” tem agui sua func8o dramética e wm propésito
bastante definido.

Em uma seqgii€ncia como esta, onde o tema € a negacio a Deus, a confirmacéo
do conflito, da batalha que ele ird irromper contra a musica divina, qual seria o
melhor tratamento musical?

Definitivamente o siléncio. Aqui € justamente a criacdo musical que esta
sendo colocada em questfio. Visto que o filme trabathou até agora com miusicas de
Salieri, Mozart ou no maximo de algum contemporidneo, temos de um lado a musica
de Salieri; que ¢le mesmo considera mediocre ¢, deste modo, incapaz de servir para
desafiar Deus com seu discurso. De outro temos a musica de Mozart, que ¢
justamente a semente de todo aguele ressentimento, ela € assim como Deus, o alvo de
sua ira. Dessa forma, no caberia usar logo a mesma misica que esti sob guestfio para
um discurso onde se promete bloqueé-la, destrui-la. £ sempre importante lembrar que
a historia esta sendo contada por Salieri.

QCutro fator a ser considerado € a dramatizacfio da cena em si. Sua forga esta
justamente no gesto de queimar a cruz — enfatizado pelo som do foge — ¢ na narragdo

explicitamente dirigida a Deus. Muito provavelmente, uma musica poderia disputar a
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atencio pelo som, ofuscando fanto o jfogo, importante elemento desta construgfo,
como ¢ discurso, esvaziando de sentido a cena, ¢ dissipando toda sua forga dramética.

A mterpretacfo nesta cena € muito importante para a construgdo como um
todo. Salieri, nfo se dirige ao padre como fazia até entfo, ele fala diretamente com
Deus, como se realmente estivesse possuido pelos demdnios de seu passado: ele fala
com Deus na Segunda pessoa /¢ € nfo na ferceira efe.. Ao final de seu discurso ele
literalmente sal deste “transe”, e volta sua atencdo para o padre sorrindo, desmancha
seu personagem, como se aquilo tudo tivesse sido superado naguele momento. Este
simples sorriso tem uma importincia €épica determinante, pois cria o codigo claro de
que aguela histéria estd sendo recontada, narrada. Esta mudanga repentina no registro
interpretativo aparece em outras cenas, com a mesma fungdo.

A seqliéncia seguinte apresenta uma pega musical que deve ser analisada sob
trés pontos de vista: sua relacfo com 2 seqiiéncia antenior, sua relagio com a prdpria
cena, ¢ sua relacfio com a cena que segue. A musica em questio € o terceiro
movimento do concertc para piano no 15, K 450. Este concerto apresenta um
material tematico bastante leve e alegre, guase um divertimento. Essa musica
colocada em seguida a cena anterior amplia a idéia sugerida anteriormente em relacio
ao sorriso de Salieri, pois ajuda a criar uma contraposiciio ao clima pesado na medida
em gue funciona como um eco daquele sorriso.

A cena mostra Mozart caminhando pelas ruas de Viena, com uma garrafa de
vinho em punho. Em uma imagem completamente oposta a de um estrangeiro, ele ja
parece perfeitamente adaptado e integrado aquele lugar, Mozart j4 faz parte de Viena,
e mais do que isso, sua misica parece representar a cidade descrita pela tomada de
cAmera. £ como se aquela descrigio dependesse do concerto para ser veiculada

criando a idéia de que a misica de Mozart representa a cidade de Viena, assim, como

8 Op. Cit. p.18
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Viena representa sua misica. Esta forte relagBo da cidade de Viena com a misica e
com seus musicos ndo € apenas uma marca do filme, ela estd de fato impressa na

histéria da cidade como explica Marcel Brion:

“Para o vienense a musica sempre foi algo muito mais importanie gue um distragio,
um prazer, ou mesmo wm gozo estético: ela surge como wma espécie de necessidade
vital. E néo apenas nuwm determinado momenic de sua histéria, mas no decorrer de
toda a sua vida — pois uma cidade nasce, cresce e morre como um ser Vivo; - sug
individualidade é tio fortemente penetrada pela misica, impregnada e modeladn por
ela, gue a cidade e o misico passam a ser insepardvels wm do outro; explicam-se

reciprocamente.” ©

Em primeira insténcia esta misica nos parece extra diegética, pois de fate nio
vemos 2 fonte emissora daqueles sons. Entretanto, uma das condigdes para podemos
considerar wma musica como extra diegética € que elas estio fora do mundo
representado — da historia, os personagens ndo a percebem como nds espectadores.
Porém, Mozart gesticula ¢ danga “perambulando” ao som da misica gue ouvimes
criando a idéia de que ele também a ouve, ou mesmo de que ela é fruto de sua
imaginagfo. Isso ¢ muito importante, pois estabelece o codigo, jJ4 citado
anteriormente, em relacio ao personagem de Mozart, de que ele ndo para nunca, estd
sempre trabathando, compondo.

Na mesma cena, Mozart entra em sua casa ¢ a misica para em um acorde
conclusivo, dando lugar aos j& conhecidos acordes de Don Giovanni. O impacto

causado pela andicdo destes acordes deve sua forca principalmente a oposico entre o

concerto alegre e descompromissado ¢ a tempestucsidade deste trecho de Don

% Brion, Marcel. Viena no tempo de Mozart e de Schuberi. Sio Paulo: Companhia das letras, 1991,
p.73
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(iovanni, 4 conhecido pelo espectador. Vemos uma figura trajada de preto € Mozart
grita; “Papai !!”. Pela primeira vez na histdria temos o tema de Don Giovanni,
associado a Leopold.

A oposicio musical, nfio enriquece somente o efeito de ambas as musicas
como também coloca sob foco o conflito € a contradigio gerados por essa montagem.
Mozart acabou de ser mostrado em perfeita harmomnia com sua nova cidade, e entio
encontra o pai, que como sabemos € conira sua decisfo de ficar em Viena.

Este conflito entre o pai e o filho serd explorado nas trés seqfifncias que se
seguem. Mozart, apds encontrar seu pai nas escadas da casa onde mora, leva-o para
dentro € a casa esta extremamente baguncada causando uma péssima impresséio em
Leopold. Este que antes de conhecer Constanze ja tinha ressalvas em relacfio ao
casamento, tem agora motivos de sobra para condena-lo. Leopold atribui a bagunca e
a aparéncia magra do filho, a um desleixo de sua esposa, e Mozart ao tentar amenizas
a situacdo fracassa quando flagra Constanze dormindo em plena luz do dia. Os
precedentes para um conflito famihar j4 estdo basicamente estabelecidos, mas Mozart
ainda decide levar o pai para um baile, com o objetive de comemorar sua chegada.

Agui mais uma vez ¢ estabelecida uma relacfo de controle com Constanze,
mostrando que ela disputa agora este papel, que outrora fora apenas do pai. A
informac8io de que Mozart gasta mais dinheiro do que possui é colocada por ela,
guando visita Salieri e pede para que ele examine os manuscritos, Nesta cena, quando
Mozart decide levar o pai para uma festa, Constanze se opbe ¢ chama sua atencglo.
Nio explicitamente, mas a relacio com a falta de dinheiro ¢ imediatamente
estabelecida.

O efeito dessa preocupagiic de Constanze ¢ ampliado na cena seguinte, onde
Mozart os leva, pai ¢ esposa, para, antes do baile, comprarem fantasias adequadas. As
fantasias sdio um luxo que Mozart nfic pode sustentar visto a condiclo financeira

esbogada até agora, mas ele simplesmente nfo se importa com o dinheiro. A musica
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gue ouvimos enguanto eles experimentam € um trecho da épera O Rapfo do Serralho
i4 tocado anteriormente no filme na representacfo da performance desta mesma
Spera. Aqui ela assume apenas a funcfo de servir & Aistdria como um elemento
ilustrativo daguele momenio aparentemente divertido e conecta-io & cena seguinte: o
baile de mascaras.

As fantasias mascaradas escolhidas para cada wm dos trés desempenham,
mesmo que de forma tacita, um importante papel dramatico neste contexto Cada uma
tem uma ligac8o especial com seu personagem. Mas a de Leopold que se torna
motivo recorrente no filme deve ser olhada com mais cuidado.

A mascara de Leopold ¢ uma galharufa, mascara com wm somiso ou um rosto
triste, usada no antigo teatro grege para descriminar a comédia e a tragédia
respectivamente. A mascara de Leopold possui na frente, cobrindo seu rosto o sorriso,
¢ exatamente atrds o rosto triste. Tendo em vista que a fantasia e o baile sfo de
responsabilidade de Mozart pode-se fazer a leitura que a face da comédia que cobre o
rosto de Leopold serve para ocultar ¢ suprimir o seu rancor por Mozart colocando-o
para tras — a tragédia fica no lado oposto. Esta dualidade é enfatizada no momento em
que Mozart inibe sua alegria ac olhar a face aborrecida da mascara, e retoma seu
sorriso quandc Leopold se vira mostrande a face alegre. Este sorriso € inibido
novamente no momenio em gue ele tira a mascara e revela seu verdadeiro estado de
espirito — gue como percebemos no esta sujeito a imposigio de mdascaras. A mascara
serve, portanto para suprimir o estado de espirito real de Leopold, aborrecido com o
filho e com a situacfo, e impor o estado de espirito que Mozart gostaria que ele
tivesse — alegre € contente.

Constanze carrega um cisne que como alegona reflete a personalidade fracada
ao longo do filme. O cisne simboliza a vaidade, a beleza imponente € o equilibrio, e

muitas vezes costiima-se atribuir a esie animal cisne o romantismo e a fidelidade.
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A fantasia de Mozart é wm unicérnio que sugere a onipoiéneia e g virilidade.
Esta caracteristica € nesta mesma cena sustentada por seu comportamento. Quando
recebe a penalizacio Mozart se mostra imbativel e intocdvel rejeitando e subjugando
compositores como Gluck, Haendel e principalmente Salieri. Quande o proprio
Salieri, disfargado, sugere gue Mozart o interprete, ele faz uma caricatura bastante
maldosa de seu colega, provocando risos em todos os presentes.

O carater discreto e distinto de Salieri, sublinhado pela mascara simples que
apenas cobre seu rosto, € também reforcado por seu comportamento igualmente
discreto e distinto na festa. Salierl fica apenas 2 margem ¢ nfo participa de fato da
balbiirdia onde todos os demais parecem estar envolvidos e sua mascara curapre
apenas o papel de disfarca-lo e tornd-lo andnimo.

Nesta cena existem duas nmisicas, uina tocada para a festa que lembra bastante
o tema Bubak Hungaricus do comego do filme, sua fungSo € apenas ambientar a
festa, completando a historia. O prazer da comida aliado a bailes, festas e celebragSes
tio comum no século dezoito, raramente estava dissociado de miisica em Viena, que

como vimos era a cidade da masica. Marcel Brion ilustra:

“4 muisica sempre ocupou o primeiro lugar dentre seus prazeves e, tanio isso é
verdade gque as proprias refeicdes ndo Ihes proporcionavam uma satisfagdo compleia
se ndo fossem alegradas pela presenca de wm flautista, de wm violinista, de um
tocador de citara, de um trio ou de um quarteto improvisado, que se instalavam até
mesmo nos gramados do Prater, para serem ouvidos pelos comensais, encantando-os

com drias, freqiientemente extraidas das operas de Mozart ou Haydn(...)”™

A presenca tanto da misica de Mozart quanto de outros mestres da época, era,

portanto, bastante comum nas celebragfes em Viena. Outro dado importante € a

¥ Op.Cit. p.70,71
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presenca da citara, instrumento 4rabe: No filme tanto no comego — Bubak Hungaricus
— como nesta cena existe a referéneia a temas orientais; eles de fato pertenciam ag
universo vienense.

A outra misica existente € a gque Mozart toca na sua penalizagio. Esta tem um
interessante papel. Mozart usa um tema “go estilo de Back” que interpreta
virtuosamente 1o crave € o mesmo tema € repetido guando pedem para que togue de
ponta cabega, divertindo a todos. Entfo Salieri sugere anonimamente que ele o
interprete e Mozart toca o mesmo tema, de forma tosca e vulgar e fazendo caretas ele
provoca o rise de todos os presentes.

Na cena seguinte mais uma vez Salieri dirige sua palavra diretamente a Deus,
e como da Gltima vez, nesta ele nfo olha para o padre, € realmente como se estivesse
incorporando seu proprio passado. Em acordo com a progressdo dramatica comentada
no capitulo anterior onde o conflito deve aos poucos tomar dimensdes cada vez
maiores até que uma resolucfo seja inevitdvel, nesta cena Salieri estende seu odio

prometendo vingar-se ¢ rir-se de Deus como Este fez com ele.

“Aquele ndo era Mozart rindo de mim padre, era Deus! (..) Continue ria ... um dia

ey vou rir de vocé”

Com um sopro qgue apaga apenas a vela do meio de um candelabro de twés
velas a cena termina e ouvimos pela primeira vez os belos acordes da dpera As Bodas
de Figaro. Um corte mostra Mozart em uma mesa de bilhar compondo.

Nesta cena, temos mails uma vez a construgdo em gue a musica surge a partir
da experiéncia “mental” de um personagem. Neste caso o personagem ¢ Mozart, ¢
diferente de Salieri ele nfo estd ouvindo, estd compondo. Do ponto de vista da
construcio dramdtica que procura mostrar uma oposicio entre os dois personagens,

esta opglio ¢ bastante significativa. Enquanto Mozart compde e escreve o que ouve,
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Salieri consegue apenas ler e ouvir, como na cena na sala do Arcebispo e na cena com
Conpstanze. A habilidade de ouvir sons mentalmente ¢ comum aos dois. Mas Mozart
vai aiém ele escreve “como se estivesse recebendo um ditado” e ouve sua propria

criagfio. As proprias palavras de Salieri servem para ilustrar muito bem esta oposigio:
“Ele me deu apenas a habilidade de reconhecer a encarnagdo.”

A confirmaciio de que a misica gue ouvimos € produto da mente de Mozart
acontece gquando Constanze o interrompe, c¢ortando assim fambém a misica. O
motive desta interrupg3o é a visita de uma moca que diz ser criada e estar 2 servigo
do casal, € seu pagamenic é responsabilidade de wn admirador que prefere ficar
andnimo. O fato gera um conflifc determinante na relacfio entre Mozart ¢ seu pai.
Constanze se entusiasma com & possibilidade de ter uma criada enguanto Leopoid
considera a idéia pouco prudente tendo em vista o fato de que a moca € uma estranha.
O conflito tem base na substituigiio de papéis ja comentada anteriormente. Em Viena
¢ Constanze quem assume ¢ comando, € Leopold acostumado a exercer este papel,
quando toma a atitude de decidir por seu filho, contrariando Constanze, leva o
conflito entre os dois ac limite.

Mozart fica completamente passivo 2 situa¢fo e procurando apenas ameniza-
la, ele nfio toma nenhum partido. Quando a briga esquenta, ele se retira e volta para
sua composiciio. A musica do comego da seqiiéncia volta acs poucos, deixando as
vozes de sua esposa € seu pai em segundo plano até que elas se tornem um merc
burburinho. E interessante notar que Mozart compde como se toda a estrutura da pecga
estivesse pronta em sua cabeca, come se a fluéneia de sua escrita acompanhasse a
audi¢io de uma misica como aquela. A musica € ouvida em sua cabega por inteiro e

ele escreve todas as “camadas” de uma s6 vez. Humanamente isso parece impossivel,
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pois se fosse verdade seria como se ele escrevesse varias linhas de texto a0 mesmo
ternpo com contetdos distintos.

A musica nesta cena funciona como um elemento de contradicBo entre a briga
e a o trabalho de Mozart. O fato de sua esposa ¢ seu pai brigarem e seu pai ameagar ir
embora, nfio € ¢ bastante par tiré-lo do seu trabalho. A misica, completamente
contrasiante com a briga, cumpre o papel de isolar Mozart, para ele a misica esta
acima de tudo, & mesmo no meio de um caos familiar que lhe diz respeito, ele prefere
produzir sua misica, completamente oposta 2 situacfo.

A identidade do admirador anfmimo gue manda por cortesia a criada €
revelada na préxima cena. Salieri mantém wma criada na casa de Mozart para poder
espiona-lo e satisfazer sua curiosidade. Ele questiona a criada sobre os costumes de
Mozart e descobre gue ele nfio tem alunos e que trabalha o dia inteiro. Mais uma vez
o fato de Mozart rejeitar alunos para poder se dedicar & composicio € enfatizado, e
desta vez com Salieri como testemunha, amparando a idéia de que existe um Mozart
através de Salieri e outro gue se mostra pelo ponto de vista de outros personagens e
de suas proprias agdes, que pertence ao plano do discurso, do narrador implicito.

A curiosidade sobre a fonte financeira de Mozart leva Salieri a pedir para a
criada avisé-lo sobre uma possivel saida de Mozart. Quando este sai para executar um
concerto ao ar livre, Salieri € avisado e coloca seu plano em agfo. Uma montagem
paralela mostra Mozart tocando para um grupo de pessoas ao ar livre e Salieri se
dirigindc a4 sua casa. A musica nesta cena € o ferceire movimenio do concerto para
piano K 482, e ela comeca j& nos primeiros planos da seqiiéncia, quando Mozart
ainda esta se retirando de casa com Constanze e uma comitiva, que carrega seu piano.
Em paralelo vemos Lorl, a criada, a espreita esperando que seu patrfio saia de vista.

O concerto em questo tem uma particularidade bastante curiosa guando
considerado o contexto em gque foi utilizado. Mozart passou por uma etapa em sua

carreira em que suas composicdes, consideradas individualistas e dificels

163



distanciaram-no de seu publico. Com este concerio ele retoma, trabalhos mais
acessivels e de comum interesse a ele € a seu publico.
No livro Mozart and his piano concertos Cuthbert Gridlestone comenta ¢

seguinte a respeito do concerto:

“Depois de uma série de trabalhos tdo individuais que poderiam ser considerados
praticamente anti-sociais, agui estd novamente um concerto socidvel, uma pessoa
bem-educada, cheia de apetite, empdtica e em contato com seu meio. (...} Depois de
guase uma ano de composicBes extremamente pessoais, Mozart parece fazer agora
wm esforco para veconguistar seu publico que ele percebe estar escapando.

P » 55
Trabalhos puramente elegantes reaparecem entre Suas novas composicdes.”

Pois € exatamente este espirito gue testemunhamos nesta seqli€ncia. Sua saida
em publico representa uma integragfio com o meio, a cidade de Viena ja esbocada na
seqiiéncia anterior 2 chegada de Leopold. A misica carregada de elegincia e
serenidade reforca este aspecto retratado.

E curioso que nas duas vezes em que este tema da integracio é sugerido a
escolha tenha sido um concerto para piano. O instrumento piano comeca a adquirir
um significado no filme gue serd definido e caracterizado mais enfaticamente no
final. O piano € um instrumento que aparece sempre sozinho. Dificilmente ouve-se
uma formac8c orquestral para mais de um piano, apesar de que o prépric Mozart
compds para esta formacdo — o concerto para dois pianos que aparece na segiiéncia
do pot-pourri de Salieri com Constanze.

Entre os instrumentos de uma orquestra ele € um dos {micos que ndo possui

pares. Ele € de fato impar, colocando-se de forma muito eficiente como um signo de

HGridlestone, Cuthbert. Mozart od his piano concerios. New York: Dover Publications, 1964, p.350
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individuo e individualidade. No final do filme esta relagfio com o piano ressurge no
concerto no 20 que sera comentado sob este ponto de vista.

A situacio formada pela execucdio deste concerto forma o precedente para a
investida de Salieri como espiio na residéncia de Mozart. A montagem nesta
segiiéneia é toda construida em cima da misica. E € exatamente no ponio em que
acontece uma modulacdo harménica que transforma o sentide alegre da misica em
um carater mais misteriose, que uma tomada do lado de dentro da casa mostra Salien
gbrindo a porta e invadindo o apartamento. Lorl mostra a Salieri de onde Mozart
tirava seu dinheiro constatando que the resta apenas uma moeda. Essa informagio €
importante pois mostra ¢ comego da decadéncia de Mozart, formando um contraste
com 2 elegincia de sua performance mostrada na cena anterior. A musica fica neste
ponto em segundo plano e para exatamente no final de uma frase musical que
antecede a retomada para o tema principal criando wma suspensio na melodia que €
logoe superada pela musica da 6pera 4s Bodas de Figaro, a mesma sobre a qual
Mozart se debrugava na cena em que a empregada se apresenta ao casal gerando o
conflito entre Constanze e Leopold. A entrada desta musica coincide com a reposta
gue Lorl d4 a pergunta de Salieri sobre a localizagfio do local de trabalhe de Mozart.

Aqui ndo existe nenhuma indicac#io de que a musica surge a partir de algum
processo mental de Salieri ou de Mozart, caracterizando-na em wm espago nfo-
diegético. Sua funcfio €, portanio, bastante épica neste trecho, ela amarra o assunto
que nas proximas seqiiéncias serd 4s Bodas de Figaro; e mais especificamente a
batalha entre Mozart e Salieri que acontece em forno da performance da 6pera, onde
Salieri aproveita os possiveis problemas ¢ fraquezas da mesma para impedir
prejudicar sua apresentacio.

Além disso a miusica se comporta agui como um elemento de localizacdo e
delimitagio do espago de Mozart. Salieri entra pela primeira vez em contato com o

mundo de seu rival, e a miisica se torna aqui responsavel pela descri¢@o da sensacfio
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e do efeito gue causa em Salieri tomar contato com 0 gue para ele € o espago de
criagio de um génio. Salieri acha a partitura e a cAmera nos mostra em primeiro plano
o titulo: As Bodas de Figaro.

Um corte seco na misica nos conduz para a cena seguinte na gqual Salieri
informa seus colegas sobre As Bodas de Figaro. Sobre este corte, ¢ preciso deixar
clarc que £ uma opgdo deliberads, como todas as outras no filme, € que essa escotha
tem, portanto, um propdsito definido: na mesma seqii€ncia, por exemplo, o concerto
para piano vai aos poucos sumindo. Com este recurso o foco ndo ¢ direcionado para a
misica, ¢ €la termina sem gue nos damos conta disso. Em oposicio a este recurso, ¢
corte seco direciona o foco para a misica, pois percebemos imediatamente sua
auséncia.

Além disso, este tipo de corte cria um cdodigo de “trucunléncia”, bastante
pertinente para o momento. Seu efeito substitun de certa forma a necessidade de se
mostrar com a representacdo dramadtica, o desgosto decorrente da inve)a de Salien em
ver a grandiosidade do trabalho de Mozart. A representaciio dramatica deste
sentimento de Salieri — que € sob ¢ seu ponto de vista a malfeitoria — , quando se
depara com a obra de seu rival, corre o risco de se tornar excessiva ao longo do filme
por conta de sua grande recorréncia. Sendo assim, em um momento onde o motivo
para a existéncia deste sentimento parece estar 6bvio, esta representacio seria apenas
ilustrativa podendo ser evitada e substituida por um recurso de montagem como este.

Sob a perspectiva do “jogo dramético” — onde cada ac#io ou efeito resultam em
uma contrapartida — o sentimento de desgosto gerado ( ou a malfeitoria), leva Salieri
a reunir-se com seus colegas para denunciar o trabalho de seu rival e tentar boicota-
fo.

A 6pera As Bodas de Figaro foi criada com base em uma peca homénima que
na época havia sido banida pelo Imperador. Como a pega era um segredo de Mozart,

ninguém estava a par do fato e Salieri informando seus colegas sabia que o assunto
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iria ser levado para o Imperador. De fato, na época em que foi encenada As Bodas de
Figaro causou controvérsias e chegou inclusive a ser considerada subversiva, pois o
efeito causado pela peca origingl de Beaumarchais era conhecido. A peca ofenden a
aristocracia francesa, pois era politica e abordava o polémico tema da iuta de classes
criticando o ancién regime. Mas como afirma Joseph Kerman em seu 4 dpera como

Drama:

“0 drama em As Bodos de Figaro é de Mozart e ndo de Beaumarchais ou de Do

Ponte.””’

A dpera ¢ uma obra completamente diferente do original. Mozart se

concentrou especialmente nos aspectos psicoldgicos e nas relacBes humanas como

explica Lauro Machado Coelho:

Mozart vai deslocar o centro de inleresse para a investigacdo psicoldgica,
expandindo os mondlogos e cenas de conjunic em gue as personagens expdem a
nossos olhos os meandros de seu comportamenio. () Em meio a um turbilhdo de
golpes de cena, giliproguds, travestimentos, assistimos a progressivos mergulhos no
cerne do amor compartilhado, do amor negligenciado, do ciiime e do ressentimento,

das ilusdes juvenis e das ilusdes do matwridade.”

No filme Mozart € chamado para explicar-se ao Imperador e € sobre este
mesmo pretexic ~ o de nfio se tratar de politica e sim de amor — que ele o convence a

autorizar a encenacio da peca. Mais uma vez um corte € pontuado pela bastonada da

" K erman, Joseph. A Opera como Drama. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990, p.117
%2 Coelho, Lauro Machado. 4 Opera Alemd. S3o Paulo: Perspectiva, 2600, p.114
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guarda imperial — 2 mesma que serve para indicar a entrada e saida de uma visita —
caracterizando este som como wm simbolo da aristocracia € a nobreza.

Nesta cena acontece um embate direto entre Mozari e o comité musical da
corte. A expectativa estd toda voltada para a possibilidade cu nfo possibilidade da
pega ser apresentada, sendo que a primeira representa a vitdria de Mozart e a segunda
a de seu rival. E interessante ressaltar que Salieri no estd presente neste embate.
Dessa maneira, ele vai se caracterizando, aos poucos como um inimigo mvisivel, o
inimigo que ndo pode ser combatido, pois sua identidade ¢ desconhecida.

Durante todo o filme Salieri nunca estd presente no embate direto com
Mozart. Ele manipula seus colegas que ingenuamente agem sob o seu “comando”.
Dessa forma, além de se caracterizar como este imimigo invisivel; sob o ponto de
vista de Mozart, Salieri se torna ironicamente ¢ Ginico a quem ele pode recorrer. Esta
caracteristica de se ocultar e nfio se revelar como inimigo faz com gue Salieri seja um
dos Unicos misicos da corte que conquisia a confianga de Mozart, abrindo caminho
para a aproximagéo e conseqiientemente para a concretizacfio de seu objetivo.

E interessante notar que mesmo quando a situacfio fica critica e o embate
parece inevitavel (como serd mostrado a seguir), Salieri conduz seu plano disfarcado,
mascarado, ocultando sua identidade e garantindo a confianca de Mozart.

De um lado os miisicos utilizam a fama da pega de Beaumachais para tentar
impedir sua encenacfio em Viena; de outro, Mozart tenta provar que sua Opera nada
tem a ver com 0s controvertidos temas do original. Quando o Imperador afirma que
Figaro € uma pe¢a ma4, instiga o odio entre as classes, e que na Franca sb causou

rancor, Mozart lhe responde.

“... Eu odeio politica! ... Majestade, é 56 uma diversdo. E uma peca sobre o amor.”
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Uma caracteristica importante 2 respeito do personagem de Mozart mostrada
nesta cena € sua ansiedade pelo nove, pela novidade ¢ sua recusa ao fradicional.
Quando intimado a escolher temas mais elevados € ndo desperdicar seu tempo com

obras como aguela Mozart diz:

“Elevados! Elevados! O gue isso guer dizer, elevados? Esiou cheio dessas coisas,
elevadas. Velhas lendas mortas. Porgué continuar escrevendo sobre Desuses e
Lendas? (. Vamos sejam Homestos! Quem de vocés ndo prefere ouvir seu
cabelereiro a Hércudes, ou Ordelo, Orfen? Tdo imponentes gue parecem defecar

mcgrmore,”

A defesa apaixonada de sua obra, que como ele afirma jé estd pronta, ndo
parece convencer o Imperador. Entretanto, quando Mozart é autorizado por ele a
descrever a primeira cena da peca, ¢ imperador esboga um sorriso de satisfacfio as

palavras do compositor.

“Tem um criado ajoelhado, e o senhor sabe porqué ? Nio ¢ pela opressdo, é gue ele

estd medindo um espaco. E sabe para qué? Para sua cama!”

O som de uma escala descendente tocada por um piano se sobrepde 2 risada
de satisfacfio de Mozart, ¢ wm corte mostra a cena que ele acabou de descrever sendo
ensaiada confirmando sua vitdria. Em uma rdpida montagem € mostrado este ensaio,
s6 com os cantores € o piano e Mozart corrige imprecisdes em suas performances.

Mais uma vez, o corte na imagem ndo acompanha o corte sonoro. Este recurso
suaviza a elipse temporal e espacial disfargando a passagem de tempo ¢ tornando-a

indiscriminavel e imensuravel pelo espectador.
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Em "Amadeus" existem muito poucos indicios de tempo que nos permitem
guantifica-lo entre uma passagem e outra. Esta caracteristica reforca o fato de que nfio
existe no filme wma preocupagdo com a integridade histérica, & Histdria € apenas
ponto de apoio para uma narrativa autdnoma que ndo fem por intenglio contar a vida
de Mozart ou a de Salieri propriamente.

Na cena seguinte o diretor conta a Salieri que Mozart ja estd ensaiando ¢
Salieri aborrecido faz mais uma tentativa para prejudica-lo: mostrando conhecer
bastante o trabalho do inimigo, Salieri adverte seus colegas sobre a existéncia de um
balé na dpera, outro elemento gue contraria uma lei do Imperador. Mais uma vez, ele
coloca sua atitude sob wm disfarce: o de estar “profegendo Mozart da ira do
Imperador” e manipula seus colegas para que ¢ balé seja questionado, prejudicando
seu rival,

O diretor da opera ¢ o mestre de capela visitam wm ensaio de Mozart €, na
cena do balé, interrompem-no advertindo-o sobre sua “falha”. Mozart tenta justificar
gue ndo ¢ um balé, mas uma danca inserida no contexto da Opera, uma cena de
casamento. Sem efeito, o diretor destaca as paginas da musica referentes aquele
trecho, enfurecendo Mozart.

Desolado ele procura justamente Salieri, que de fato vai aos poucos, do ponto
de vista de Mozart ¢ em wm movimento contrério ao ponto de vista do espectador, se
configurando como uma pessoa confidvel. Nesta cena, aparece uma interessante
contradicdo no compertamento de Salieri, recorrente no filme: Mozart afirma ter
jogado os manuscritos no fogo de tdo furioso que estava, assustando Salieri que fica
nitidamente aliviado, chegando inclusive, e ironicamente a dizer “Gracas a Deus”
quando Mozart diz que sua esposa as tinha colocado a salvo.

Ao mesmo tempo que Salieri quer combater seu rival ele tem uma necessidade
em preservar aquilo que ele ja escreveu, como se fosse realmente uma reliquia

sagrada. A ironia na expressio “Gracas @ Deus”, encontra-se justamente no fato de
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que para Salieri, ele ¢ o responsével pela destrui¢io e Deus o responsavel pela
salvacgfio, e apesar de seu objetivo ser destruir Deus, ele ainda recorre em seu nome
aliviado pelo fato da misica nfo ter sido destruida.

Para o consolo de Mozart, e na intencfio deliberada em manter-se na posicio
de pessoa confidvel, Salieri promete mterferir e levar o caso ao Imperador.

A cena seguinte retoma a narraciio do velho Salieri, onde ele confessa nunca

ter dito nada ao Imperador.

“Eu estava pronto para ir ao ensaio e dizer qualguer coisa a ele (Mozart).”

Um close do rosto de Salieri novo o mosira no ensaio ¢ sua narragio
sobreposta conta como que para sua surpresa o Imperador que nunca 12 a ensaios
aparecera no meio do terceire ato, justamente no ponto onde ocorria o balé com a
musica cortada.

Em um tom satirico, esta cena mostra ¢ Imperador inseguro no seu julgamento

daquela danga que sem musica lhe parecia ridicula. Para se garantir ele pergunta:

“Fu ndo entendo. E moderno?”

Quando explicam a ele do que se trata, o Imperador pede para ver a cena com
misica. Mozart, contente com o fato atribui aquela interferfncia 2 Salieri,
estabelecendo de vez a relacBo de confianca que se esbogou até entiio.

A cena com a musica restituida comega ja a partir de sua estréia, € ndo do
ensaio, construinde uma elipse bastante inteligente entre uma cena e outra. A
performance do balé dura pouco mais de 40 segundos e ¢ uma conclusfic na miisica
que a encerra, criando uma idéia de unidade musical enfatizada por um gesto na

regéncia de Mozart.
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Interpolado com a performance da Opera o velho Salieri comenta sua derrota,
narrando o quo brilhante havia ficado o 37 ato restituido. Continuando sua narragéo
ele comenta o 4° ato. A misica j4 ouvida anteriormente em duas oulras cenas —
Mozart compondo na mesa de bilhar quando 2 empregada € ntroduzida, e Salieri
invadindo seu apartamento — surge novamente fechando a unidade de agfo em torno
da performance de As Bodas de Figaro. Salieri parece até entfio ser 0 grande
derrotado desta “batatha”, pois todos os seus planos para boicotar o trabalho de
Mozart fracassaram. Neste sentido, a acfo de Salieri estupefato diante da obra de seu
rival comega a se configurer no filme como uwm motive dessa demota — a
materializacio da malfeitorio.

De fato, mais uma vez, a narragio scbreposta & musica de Mozart revelam um
completo deslumbre em relag@io & obra, minimizando a figura Salieri e colocando-o
na posicdo de um simples observador, incapaz de produzir algo a altura e agora
também incapaz de deter aqueie que a produz. Suas prdprias palavras servem para

ilustrar este ponto de vista:

“Vi uma mulher disfarcada com as roupas de sua criada ouvir seu marido dizer as
primeiras palavras carinhosas em anos, simplesmenie por gque ele achava gue ela era
uma oufra. Eu ouvia a musica de puro perddo que preenchia a sala e dava a perfeita
absolvicdo a lodos os presentes. Deus camtava para o mundo através daguele

homenzinho incessantemente, tornando minha derrota ainda mais amarga.”

Mais wma vez surge a idéia de Mozart recebendo a interferéncia de Deus no
seu trabatho, COomo se ele fosse apenas um instrumento canalizador da criagéo divina.
A misica escolhida ilustra e reforga novamente este tema. As Bodas de Figaro, é uma
peca essencialmente cdmica, € momentos solenes como este, sdo raros na pega. A

escolha desta cena enguadra a pega nesta moldura de objeto divino, exatamente como
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Salieri gquer que o Padre, e por conseqliéncia, o espectador, a contemple. Ele mesmo,
como explicado anteriormente, precisa acreditar nisso, que a criagio de Mozart €
fruto de interferéncia divina, fato sobre ¢ qual ele nfo tem controle (ver na pagina
147). A performance de cada Opera € sintetizada na escolha de um ou dois irechos
que criam a idéia mais converiente para o filme — ou para 2 narragdo de Salieri —
como veremos também em Don Giovanni.

Em "Amadeus” a articulagfio entre narracdo ¢ miisica, ¢ montagem e musica
obedece em praticamente todos os casos ao tempo musical. Em alguns casos a
montagem na imagem segue precisamente a mudanca de compassos, os tempos fortes
ou a introducéo de uma modulagic. E mesmo nos casos em gue a musica € editada, a
edic8o € minima ¢ tem como objetivo criar uma unidade musical, gue € por sua vez
também respeitada pela montagem.

Nesta cena a narraciio seguinte de Salieri que mudaré a perspectiva da trama,
entra somente depois da conclusfio do tema, o restante da musica passa para o
segundo plano somoro, funcionando quase como um ruido, neste caso uma
consegiiéncia da imagem e da acfo, sem nenhum outro valor. Salieri conta ao Padre
com satisfagfio sobre o bocejo do Imperador no meio da apresentagio. Como aquele
bocejo condenou a Opera de Mozart a apenas nove apresentacbes. A relagfo que

Salieri estabelece com o faio € de triunfo como ele mesmo diz:
“Com aquele bocejo vi minha derrota se transformar em vitéria!”

Ironicamente, nenhum plano de Salieri tem efeito sobre seu rival, apenas “um
milagre” como ele mesmo define o fato, consegue prejudica-lo. Esta ticita ironia, ¢
bastante interessante, pois mais uma vez ele faz referéncia a Deus como se este
estivesse do seu lado. Milagres sfio acontecimentos inexplicéveis cientificamente ¢

atribuidos convencionalmente a Deus. Mas, neste caso, Deus € justamente o inimigo
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de Salieri. Em outras palavraes, o triunfo do compositor sobre seu inimigo ~ que ele
mesmo declarou ser Deus no comego do filme — ¢ justamente um produto de seu
proprio inimigo.

E neste pontc que o objetivo de ofuscar a obra de Mozart para assim

consegiientemente, bloguear o trabatho de Deus comega a entrar em crise.

3.3 Confrontacio — crise e climax

O ponto de crise no drama deve ser a conseqiiéncia da intensificaglo do
conflito. A acfio chega a um ponto de tensfo no qual as atitudes do personagem ndo
parecem mais ter efeito impulsionando-o para uma confrontagio final. E peste ponto
que ¢ personagem revela a verdade sobre si mesmo. 4 maneira como ele encara a
confrontacdo vai mostrar quem ele realmenie é e do que ele realmente € capaz.

Quando termina a performance de As Bodas de Figaro, Mozart procura Salieri
a quem credita wma ingénua confianga. Nesta ocasifio, Salieri explica para Mozart o
porgué do fracasso de sua obra perante o plblico ~ “apenas nove apresentacdes e ja
joi substituida”. Seus argumentos sfio o tempo extenso em demasia e a falta de
concluses firmes que sinalizem o fim de uma musica para que o plblico possa bater
palmas. De forma irbnica, Mozart sugere que Salieri o ensine como concluir suas
musicas, ¢ que aborrece seu rival. Entretanto, Salieri convida Mozart para assistir sua
proxima opera — Axur — como se a presenga do musico fosse imprescindivel. Neste
ponto, Salieri descobrira verdades sobre a situacfo, que levarfio o conflito para seu
desenlace final: segue-se que na seqiiéncia seguinte, a performance de 4xur, a
opinidio do pilblico que o ovaciona e do Imperador que o presenteia com uma
medalha afirmandc ser aquela Opera a mais bem escrita de todos os tempos n#o
parecem comové-lo totalmente. Ele olha insistentemente para o camarote de Mozart
buscando encontrar sua aprovacio. Ao ver que Mozart se retira do camarote no meio

do discurso do Imperador, ele oltha decepcionado.
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£ interessante notar que a musica de Salieri, colocada nesta performance
ilustra a discussio da cena anterior, onde Mozart sugere que ele o ensine como
finalizar firmemente woa muisica. A misica de Salieri possul de fato esta
caracteristica, deixando implicito, sob ¢ ponto de vista do espectador do séeulo XX
que enquanto um estava preso aos modelos impostos pela €poca o oulro procurava
transformaé-los e quando ndo, negé-los.

No periodo classico — bem como no romantismo — 08 modelos serviam de
critério de julgamento estético, e transgredi-los, ou seja, a busca pelo novo, como a
gue Mozart pretendia, nem sempre produzia resuitados bem vindoes. Este fato € usado
como ponto de apoio para a construgfio do fracasso de Mozart, mas a verdade € que,
no caso da opera 4s Bodas de Figaro, por exemplo, Mozart obleve um enorme
sucesso. Ele sabia muito bem como e onde transgredir ou transformar antigos
modelos, tinha uma vistio muito clara da sua época. Mas, como foi dite no comego,
nio € preocupacdo deste filme a acuidade historica, e em muitos casos abre-se mic
dela para uma adequacio narrativa.

Mozart desce ao palco para cumprimentar 0 compositor € sem conseguir

colocar um adjetivo apropriado ele neutraliza dizendo:

“O que eu posso dizer, € ouvir estes sons que logo sabemos ... Salieri ”

A verdade encontrada nesta seqiiéncia € que as atitudes de Salieri para
prejudicar as performances de seu rival nfio bastam, nfio diminuem sua angustia. O
efeito que Mozart exerce sobre ele € muito mais complexo. Salieri ama sua musica,
mas odeia o fato de ndo ser ele o compositor que as produz. A opinifio de Mozart é
importante para ele, na medida em que legitima seu trabalho, € ¢ aproxima ou nio do

de Mozart - sua identidade perdida poderia, sob esta perspectiva, ser recuperada.
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Ao mesmo tempo ele guer bloguear seu rival, mas, em vez de contentar-se
com o fato deste ter queimado sua propria misica, isto € motivo de assombro e até
desespero. Todas essas contradigdes devem entio dissolver-se na confrontaco.

A cena seguinte € aparentemente a volta de Mozart & sua casa. Como ja
afirmado anteriormente, neste filme as elipses s8¢0 muilio pouco mensuraveis e ¢
tempo gue decorre enfre uma seqii€ncia e outra ndo € exposto. Porém, neste caso,
Mozart, além de estar com o mesmo figurino, estd com 0 mesSmoO grupo que o
acompanhava na opera de Salieri, entre eles, Schikaneder.

Mozart encontra Constanze gue revela a ele sobre a morte de seu pai. Agqui
surge mais wma vez o tema de Don Giovanni desta vez para concretizar a associagéo
do tema musical com Leopold, mais especificamente com a figura punitiva e
restritiva que Leopold representava. Na opera Dom Giovamni os dois acordes,
recorrentes no filme, servem para indicar a chegada do fantasma do personagem
Comendador, assassinado por Don Giovanni, no primeiro ato.

Além de associar-se ao pai de Mozart ¢ a figura punitiva que ele representa
estes acordes iniciais configuram uma segunda relacfo: a de Mozart com a morte; a
morte de seu pai e sua prépria. Logo na abertura do filme quando os acordes
“emolduram” o nome de Mozart em um espirito tragico e tempestuoso € estabelecido
este indice. Agora eles ressurgem com 2 morte do pai, ampliando o significado; mais
adiante veremos a fusfo clara destes dois elementos; o pai e a morte.

Esta misica de Don Giovanni se associa na 6pera ao inferno pessoal do
personagem Don Giovanni e o surgimente de um fantasma que ira levé-lo para o
outro mundo. No filme, ela configura uma situaciio semelhante, sendo aproveitada

conseglientemente com a mesma intencdo que na Opera.
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Basicamente, Don Giovanni é uma leitura da historia de Don Juan de Marco™’
{Giovanni em italiano ¢ Jofio, ou Juan em espanhol). A cena representada em
"Amadeus" € o final do terceiro ato. O fantasma do Comendador incorpora uma
espécie de “morte” encarnada em uma estétua falante que condena Don Giovanmi por
cobigar, matar ¢ enganar a todos em nome de sua huoiria. No libreto, a estdtua
convida Don Giovanni para jantar e Leporello — seu criado — temendo pelo patrfo,
pede a ele para ficar. Don Giovanni, orguihoso, nfio aceita 0 medo e decide ir.
Quando segura na mio da estétua, sente o gelo da morte ¢ ela ordena que ele se
arrependa e mude de vida. Don Giovanni se recusa ¢ € levado pelo fogo dos infernos.

Salieri v€ neste episédic uma ligac8o com a vida real de Mozart. Para ele, 0
Comendador € seu proprio pai, frazido para o palco para condena-lo. Ele acredita que
a influéncia que Leopold tem sobre seu fitho € t3o0 grande gue mesmo depois de

morto ela ainda persiste.

“No Palco estava a figura de um comendador morto. E eu, somente eu entendera que

a horrivel aparicdo era Leopold, surgido do mortos.”

O paralelo entre Mozart e Don Giovanni, o personagem promiscuo da 6pera, é
bastante pertinente uma vez que ¢ exatamente dessa maneira que Salieri enxerga seu
rival. Mozart nfo engana ou mata, mas, para Salieri, ele ¢ um imoral e degenerado

que vive uma vida promiscua, passivel de ser julgada pela dtica de Don Giovanni.

** Personagem lenddrio, simbolo do homem mulherengo e wrreligioso, porém corajoso & simpatico;
aparece pela primeira vez na literatura na comédia E/ Burlador de Sevilla, de Tirso de Molina, sendo a
seguir aproveitado por Moli€re ¢ Byron. Além da 6pera de Mozart, Don Giovanni pode ser
encontrando na misica em um poema sinfonice de Richard Strauss.
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A seguir o trecho do libreto de “Don Giovanni” onde acontece a cena em

questio:

A Estatua:

Don Giovanni, convidaste-me para
jantar

E agui estou eu!

Don Giovanni:

Eu nunca acreditei nisso;

Mas vou fazer o gue puder.
Leporello, faz com gue seja servido
Imediatamente um outro janiar!

Leporello:
Akl patrdo! Estamos perdidos.

Don Giovarnni:
Vg, jd te disse!

A Estatua (a Leporello, prestes a
Jalar):

Espera um pouco!

Aquele que janta a comida dos Céus
Nde precisa do pasto dos mortais;
Qutras assunios mais sérios do que
este,

Me fizeram vir aié¢ aqui!

Leporello:

{Sinto que estou a ficar com febre
Pois ndo consigo controlar os meus
membros.)

Don Giovanni:
(Fala entdo! Jue gquereis? Que
desejais?

A Estatua:
Eu vou falar; escuta! Néo tenho muiio
tempo!
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Don Giovamni:
Fala, fala, estou o escutar.

A Estatua:

Tu convidaste-me para jantar,

E conheces bem o teu dever.
Responde-me: virds jantar comigo?

Leporello (de longe, sempre
tremendo):
Desculpai-o, mas ele ndo tem tempo.

Don Giovanni:
Ninguém poderd dizer de mim
Que eu sou um medroso.

A Estatua:
Decide-te!

Don Giovanmni:
Ja me decidi!

A Estatua:
Virdas?
Leporello (a Don Giovanni):

Dizei-lhe que ndo!

Don Giovanni:
O meu coragdo bate firme:
Ndo hd medo: irei!

A Estarua:
Dd-me entiio a tua mdo!

Don Giovanni (estendendo-ihe a mdo):
Aqui esta! Ai eu!



A Esiatuc:

Que foi?

Dion Giovanni:
Oue gelo ¢é este gue sinto?

A Estatua:
Arrepende-te, muda de vida,
E a tua ditima chance!

Don Giovanni (guer escapar-se, mas
em vdo):

Néo, ndo, ndo me arrependo,
Deixa-me em paz!

A Estatua:
Arrepende-ie, desgracado!

Don Giovanwi:
Néio, velho maluco!

A Estatua:
Arrepende-te!

Don Giovanni:
Ndal

A Estatua:
Sim!

Don Giovgrni:
Néo!

A Estarua:

Ah! O teu tempo esgotou-sel

(4 Estdtua desaparece e 0 fogo dos
Infernos abraca Dow Giovanni.)

Don Giovanni:

Que tremor insolito

Sinto assaltar-me o espiriio!
Donde nascem

Estas chamas de horror?

Coro de demonios:
Nenhum horror é povuco para til
Anda, ha muito pior hd tug esperal

Don Giovanni:

Quem lacera a minha alma?
Quem agita as minhas visceras?
(ue tormento, gue agonial

Que inferno, que terror!

Leporello:

(Que visdo de desespero!
Que gestos condenados!
Que gritos, que lamentos!
Como estou aterrorizado!)

{As chamas engolem Don Giovanni. A
cena volta ao normal e as outras
DEISOnagens aparecenm.)

E interessante nofar, que na segiiéncia anterior mostra-se Mozart voltando

embriagado com espirito farrista juntamente com amigos do teatro. Na perspectiva de

estarmos diante de uma histéria narrada por Salieri, este fato € bastante inferessante,

pois coloca Mozart exatamente na posi¢cdo condenave! que Salieri deseja, para poder

garantir seu argumento. Como ele mesmo afirma sobre a ligacfio entre Mozart e Don

Giovanmi: “Fu. Semenite eu eniendera ...”



No livro “4 dpera Alem&” de Lauro Machado ele explica sobre a natureza do

personagem de Don Giovami e sua relagfio com o fantasma do Comendador:

“Giovanni ¢ v burlador: ele ndo 50 seduz mulheres indiscriminadamente, sem se
imporiar com a sua condicdo sociai, como viola, com total desprezo pelos principios
vigentes, as leis morais, espirituais e publicas. (Ele) é punido ndo tanio por ler
levado wm mimero 3o absurdo de mulheres para a cama, e fompouco por ler
despachado o Comendador para o outro mundo. O dissoluto é punido por ter feito
pouce das convenghes de continéncia e castidade; por ter zombado da venerdvel

instituighio do matrimdnio; por fer, em sumg, proticado uma filosofia de auto-

expresséio ¢ radicol individucalismo que desafiova a autoridade estabelecida. >

Alguns destes atmbutos gue © autor confere ao personagem podem
perfeitamente configurar a imagem que Salieri faz de Mozart. Quem coloca Mozart
para ser condenado nfo ¢ ele mesmo, mas o narrador de sua historia ~ Salieri. Don
Gipvanmi € neste sentido a Opera mais significativa no filme. Além de configurar a
continudade da Aistéria — como representacfio de uma performance musical (mntsica
diegética) — ela € usada como um elemento do discurso de Salieri € um precedente
para criagdo de seu plano final.

A propria comstrucio reforga este aspecto, pois os intervalos entre a
representagfio da épera € a nasrac@o sobreposta de Salieri s#o maiores que nas demais
representacdes de Operas. Agui a Opera deixa de se configurar somente como um
elemento do jogo dramético, da batalha na qual o “golpe” desferido pelo “mocinho”™ é
a criagdo de uma musica inalcansavel para seu inimigo. Por se situar exatamente no
ponto de crise da progressfio dramdtica essa peca represenia também as revelagdes

sobre a verdade do personagem. Tomou-se a liberdade no filme de colocar a 6pera/

* Op. Cit. p.118
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como um todo, em um registro obscuro para gue se configurasse como este elemento
complexo de construcio narrativa. Dando seqii€ncia 4 revelacgio da morte de Leopold

Salieri narra:
“Assim surgiu o horrivel fantasma da sua seguinte mais obscura opera,”

Don Gicovanni é, na verdade, uma comédia e nfo uma opera escura ¢ sombria
como define Salieri. O tom “tempestuosc” gue mais parece uma pec¢a roméntica do
movimento “Sturm und Drang” € uma excecic na Opera. Serve apenas para articular
2 apari¢do do fantasma do Comendador.

Esta utilizacfio conveniente da opera no filine, permite a construgio do planc
final de Salieri, e para isso ele utiliza, ironicamente, 2 mesma premissa dramatica da

Opera de sua vitima:

“O Inferno de Giovanni estd dentro dele, como projecdio de uma fantasia gue rompe
os confins da razdo: de um lado ¢ eterno sonho masculino da virilidade inesgotdvel
{a “genialidade sexual” de que falava Séren Kickergaard) e, de outro, o retorno dos

mortos como imica solugdo para reprimir ¢ instinto desencadeado.” ™

Nesta construcio existem duas grandes revelagBes sobre a verdade do
personagern de Salieri, essenciais para a configuracio de uma crise e a necessidade de
um confronto final. A primeira, j& esbogada na cena da apresentagfio de Axur ¢ que
nfo basta apenas prejudicar o wabalho de Mozart. Sua produgic persistira,
independente da reposta do piblico, Mozart ird continuar escrevendo miisica, o que
ndo alivia em nada o tormento de Salieri. E preciso uma atitude mais drastica. A

segunda, € que resgatar a figura de Leopold, que como ele constatou, ainda exerce
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efeito sobre Mozart, € talvez a finica maneira de conquistar um poder sobre seu rival.
O que Salieri ainda nfo sabe ¢ a dimenso gue este poder terd, a ponto de fracassar
seu proprio plano.

E a partir dessas verdades cristaliza-se a grande confradicio ¢ ambigludade
que formam ¢ personagem de Salieri, um dos mais interessantes vildes da historia do
cinema: A relagio “prisméatica” gue Salient estabelece entre Mozart ¢ Deus. O “seu”
Mozart existe através de Deus e a0 mesmo tempo, este Deus para ele — depois de
conhecer Mozart — s6 existe através de Mozart. A intriga com Deus surge, como em
Cain ¢ Abel — a Iniriga com o pal — da inveja pela habilidade do irmfo. Salieri odeia
Dieus por motive de inveja, mas ama o produto gue causa aguela inveja, pois ele
mesmo queria ser seu concebedor. Atingir Mozart para através dele atingir Deus, € ao
mesmo tempo aniquilar a musica que ele tanto ama. Este dilema responsavel pela

riqueza do personagem e da histéria € reforgada por sua propria narracio:

“E agora a loucura me invadiu. A Loucura de um homem dividindo seu cérebro em
duas metades. Por minha influéncia Don Giovanni 56 ieve cinco apresentacies em
Viena. Mas fui imcognito a todas as cinco. Adordveis apresentagbes que $6 eu
parecia apreciar. Engquanto eu interpretava como aguele velho amargo possui seu
proprio filho, mesmo através do timulo, comecei a ver uma maneira, uma terrive]

maneira de finalmente vencer Deus.”

A seqii€ncia seguinte mostra a producio do plano: vemos a cidade de Viena
vazia coberta de neve. E interessante notar que a Viena mostrada na exposigio — com
excecdo a abertura — e no desenvolvimento ¢ uma cidade alegre com muitas pessoas
nas ruas. A partir da confrontagdo os planos que mostram a cidade revelam-na sempre

vazia e sob chuva ou neve.

% Op. Cir. p.118
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Na cena em gue Mozart ¢ mostrado andando por Viena, parecendo estar
mtegrado com seu ambiente, comentou-se sobre a utilizacdo do concerfo No 22, e
como ele refletia esta integracfo, uma vez que aguela misica representa um momento
em que Mozart procurava aproximar-se do piblice abandonando o carater infimista ¢
profundo de suas composi¢des anteriores.

Pois, nesta seqiiéncia a demanda € justamente por uma musica mais intimista ¢
profunda. Sendo assim, em relagfo a interferéncia musical, 0 movimento no tempeo
real e historicista segue no sentido contrério. Toda a construgfio desta seqiiéneia €
acompanhada pelo primeiro movimento do concerto No 20 para piano £.466, anterior
obviamente ao concerfo Noll, ¢ pertencente aquele momento intimista do qual
Gndlestone falava Seu cardter tempestuoso ¢ profundo forma inclusive, uma
interessante extensdo do registro tragico revelado em Don Giovanni. Comeca em tom
solene, apenas cordas esbocando uma melodia trdgica. A partir do oitavo compasso a
melodia sobe em degraus até atingir uma oitava a cima, criando um clima de tensio e
expeciativa. Em escala descendente a melodia volta ac ponio inicial para entfo
irromper em um fortissimo. Esta formula como aponta Cuthbert Gridlestone em seu
livro “Mozart and his Piano Concerfos”, de comegar galantemente ¢ suave para
entdo surpreender com um forfe € bastante comum no trabaltho de Mozart, mas desta

vez ele utilizou de forma bastante genial:

“Aqui, ac invés de continuar com um tema nove ¢ movimenlo retrocede algums
passos. O motive sincopado reverte-se em um fremolando e as tercinas se
transformam em flashes de fuz revelando uma iteia de instrumentacdo que

impulsiona-se do grave ao agudo com bastante velocidade .7 ”°

* Op. Cit. p. 310
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Esta transicio da melodia do grave a0 agudo cria uma mistura de expectativa e
tragédia. Neste ambiente — uma Viena coberta de neve e uma misica trigica — um
homem em uma loja de roupas recebe uma caixa € a carrega para fora. O plano
seguinte mostra Mozart aguecendo os dedos em wm vela e compondo. Como este tipo
de construgdo se tornou recorrente no filme, pode-se inferir gue a misica em quesifio
¢ a mesma que ele estd trabalhando. Apesar deste fato nfo ser confirmado na
segiiéncia, a sua confirmac3o através de indices em outras construgdes semelhantes
aponta para a possibilidade de aqui estarmos também diante deste tipo de construg8o.

Em seguida uma pessoa cuia identidade nfo ¢ revelada abre 2 mesma caixa
aparecendo logo em seguida andando pelas ruas de Viena trajada com ¢ que parece
ser a roupa contida na caixa.

Salieri acabou de afirmar conhecer uma maneira de vencer Deus — o resgate
do estado de eguiffbrio alterado. Nasce a expectativa pela revelagfio deste plano
terrivel, ¢ toda construglio audiovisual ¢ foriada no sentido de ampliar esta
expectativa. Este tipo de construcfo bastante comum em filmes de suspense € na
teoria de linguagem de cinema comparada a figura de linguagem metonimia: a parte
pelo todo. Revela-se apenas uma parte da imagem e o todo fica implicito sem ser,
contudo discriminado. Assim, o primeiro plano de uma mfo segurando uma arma
implica pa existéncia de uma pessoa, mesmo que esta ndo seja mostrada. O
ocultamento da identidade de quem veste a fantasia serve a esta narrativa entfo com a
funcdio de criar o suspense. E esta funcio € reforgada pelo momento da misica — i
descrito acima — em gue a melodia sobe até atingir uma oitava a cima.

A tensdo esbocada pela melodia ascendente ¢ cristalizada guando os
instrumentos atacam no fortissimo. A seqiiéncia mostra entfio em montagem paralela,
o homem andando pelas ruas de Viena e Mozart compondo. O homem passa por uma

janela que fica em quadro até ele sair do plano e um corte mostra o interior da casa de
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Mozart ainda trabalhando. Este tipo de montagem de exterior para imterior ¢
convencionalmente aceita como sendo o mesmo espaco, visto de fora e de dentyo.

O som de uma batida na porta interrompe ¢ trabalho de Mozart mas ndo a
misica, ela contimua enquanto ele abre a porta. O acorde de Don Giovanni — da
introdugdic da cena do Comendador — € mnserido como se fizesse parte da mesma
musica, casando com a reagfo espaniada de Mozart ao que vé. A musica cessa € ©
conira plano mostra um homem a sua porta com a mesma fantasia que outrora cobrira
seu pai, na festa em que Mozart fez questdo de levé-lo para comemorar sua chegada.

Como criamos a expectativa pela revelagio do plano de Salieri, entendemos,
ao ver a fantasia. gue o homem que a veste € Salieri. O compositor Salien encomenda
a Mozart uma Missa fonebre € quando este pergunta quem morreu ele responde “Um
Homem que merecia um Réquiem e nunca teve”, wmna referéncia clara a Leopold,
provocando o vinculo irrecusavel com Mozart.

Hoje se sabe que a obra fora na verdade encomendada pelo conde Franz von
Waisegg Stuppach, um amante da misica qﬁe finha o hébito de comprar partituras de
outros compositores para fazer passar por suas. Sua esposa havia falecido e ele queria
the fazer uma homenagem oferendo um Réquiem que pretendia apresentar como seu.
O conde mandou entdio um criado vestido de forma a nio ser reconhecido € ordenou-
the que encomendasse 2 musica anonimamente.

No instante em que Salieri faz a referéncia a Leopold comeca o Inrroifus do
Reguiem K. 656. Esta introdugfio lembra muito o ja comentado esquema do primeiro
movimento do concerio No 20 comeca um tom solene em pianissimo que é entfo,
novamente, confrontado com um fortissimo. Agui, este tom solene, gque abrange os
primeiros compassos da misica, acompanham ¢ fim da visita de Salieri e Mozart
fechando a porta para entfio se dirigir até a janela e ver o homem saindo, como se

precisasse confirmar ser aquele um homem real € nfo um fantasma.
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O fortissimo coincide exatamente com o corte para o plano subjetivo da visio
de Mozart pela janela onde vemos Salieri indo embora. A musica € cortada loge em
seguida, antes da entrada do coro, coincidindo novamente com um corte da imagem
para um primeiro plano de Salieri velho. Nesta cena ele conta ao Padre a natureza de

seu plano:

“Meu plano era 1do simples que me aterrorvizou. Primeiro recebia o régquiem depois
cuidaria de sua morie. Seu funeral! Imagine a Catedral, toda Viena Id sentada, seu
caixdo., o pequeno caixdo de Mozart no centro. E entio ... naguele siléncio ...

Musica.”

Neste ponto de sua narraclio comeca uma continuaclo do liroitus do Reguien,
n3o exatamente do ponto onde a musica parcu na introducfo. Mas sim de um ponto
que convenientemente vem atender & montagem desta cena. Aqui a incorporacio do
coro e o caréter litirgico da misica revelam mais uma vez o tom divino tio recorrente
no filme, principaimente para sustentar a narragio e o ponto de vista de Salieri sobre
a misica de Mozart. Salieri assume novamente a postura distante nessa parragio,

colocando-se na terceira pessoa ele fala como se a misica fosse sua;

“Uma miusica diving irrompendo sobre todos. Uma grande Missa fimebre. Um
Réquiem Para Wolfgang Mozart, composto pelo seu devotado amigo Antonio Salieri,
Que Subiime, que profundo, gue paixdo na misica. Salieri foi finalmente tocado por

Deus,”
O tom passional de sua narracdo ¢ intensificado por sua interpretacfio; neste

trecho ele no olha para o Padre, mas para o infinito. A misica acompanha a tensfo

crescente ¢ uma frase musical curta e forte é marcada por ataques no timpano

186



conferindo um tom bastante condicente 4 narracdo. E € guando a misica parece esiar
no Apice tragico que Salieri abandona o discurso em terceira pessoa aponta para

padre e diz:

“... E Deus foi forcado a ouvir. Impotenie para deter isso. Eu no final rindo dele.”

A musica é cortada onde originalmente existe uma pausa encaixando-se
perfeitamente na cena. No mesmo tempo deste cessar brusco da musica, Salieri
shandona o tom passional de sua narracho mostrando uma frigica frieza na sua
exposi¢io sobre a dificuldade em relagio a matar um homem.

A fungiio da miisica aqui se estende além da ilustracfo da cena, na qual as
propriedades litirgicas da musica intensificam a qualidade da narracfio de Salier.
Quando a musica ¢ cortada de repente, cla enfatiza tarabém a transformacio brusca,
entre 0 tom passional € o frio, como se o primeiro fosse apenas um recurso do
discurso de Salien1 e nfio propriamente uma emogfo incontrolavel. Mais uma vez é
usado este recurso gue cria o codigo de que o gue ouvimos ¢ apenas uma narrativa
“recontada”.

Salieri tem tudo sob controle, agui percebemos que € ele quem dita as regras
deste “jogo” mnarrativo em gque nos convidou a participar. Como na peca, ©
interlocutor € o proprio phblico, a idéia de que o que se ouve € apenas uma narrativa
est4 constantemente garantida. No filme recursos como este — assim como o corte da
misica de As Bodas de Figaro na cena em que Salieri invade a casa de Mozart —
ajudam a construir esta idéia assegurando a idéia de narrativa.

Sua narracdo termina com o “rufar” de timpanos no grave arrematando © tom
tragico ¢ dramético da cena. Todavia, um corte mostra ser essa misica pertencente a
um contexto diegético, um teatro de variedades. Logo outros instrumentes aderem ao

fimpano € 0 gue ouvimos € exatamente 0 OpOsto a uma misica propriamente tragica.
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Estamos diante de uma safira bastante escrachada das Operas de Mozart. Este tipo de
“emenda sonora” entre espagos dramaticos distintos € bastante recorrente no filme e
coniribul para que as elipses de tempo e os salios no espago acontecamn de forma
bastante sutil.

Mesta cena ouvimos trechos da opera Don Giovanmni, O Rapio do Serralho e
As Bodas de Figaro, todas com uma leitura bastante escrachada. Predomina Don
Giovanni que na trama deste espetaculo € o fio condutor. Aqui a apropriagio da
musica de Mozart, como aquela que Salieri acabou de almejar na cena anterior,
assume um aspeclo completamente oposto as intengdes auforais e narcisistas de
Salieri.

Schikaneder, amigo de Mozart e diretor daguele teatro, tem uma perspectiva
completamente mercantilista em relacfo 4 misica do compositor, enfatizando a idéia
de que apenas Salieri enxerga o divino, o sublime, o toque de Deus em seu rival. No
livio A Opera Alemd Robbins Landon citado por Lauro Machado Coelho descreve
Schikaneder da seguinte maneira:

“Schikaneder era wm auténtico homem de teatro, além de ser wm empresério
inteligente, sempre cuidadosc em ndo ludibriar o publico. No preficio de seu libreto
“Der Spiegel von Arkadia” (O espelho da Arcddia) — estréia no (Theater) auf der
Wieden em 14.11.1794, com miisica de Sussmayr (0 mesmo gue finalizou o Reguien
de Mozart depois de sua morte) — , disse o seguinte: Escreve para divertir o piiblico
e ndo desejo me apresentar como um intelectual. Sou um ator — um diretor — e
trabalho para a bilketeria; mas ndo tire dinheiro do publico lubridiando-o, pois o

homem inteligente 56 se deixa enganar uma vez,

7 Op. Cit. p.122
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Ao fim da apresentacdio, Mozart ¢ convidado por Schikaneder a escrever uma

Opera para seu teatro e procurando convence-lo ele afirma:

“Vocé pertence a este bugar, nio dguela corte esnobe.”

O teatro em guesifio € o Theater auf der Wieden, teatro popular localizado nos
subtarbios de Viena, cuja direciio havia sido concedida a Schikaneder pelo Imperador
Joseph 1I. Robbins Landon, no mesmo livro citado a cima conta em que

circunstincias ele chegou a este teatro:

“Reconstruido e reinaugurado em 1786, sob g diregdo de Christion Rohrbach, astvo
de um grupo de atores perambulantes, dois anos mais tarde o Theater auf der
Wieden foi ocupado por Johamn Friedl com grande sucesso; emiretamto, ele logo
morreu e, no seu testamento, deixou a direclo para a sua legatdria residual Madame
Schikaneder, entdo com 25 anos. Esta imediatamente chamou o marido em
Regensburg para gjudd-la a montar o teatro. Schikaneder recebeu do Imperador
José II o privilégio oficial, logo angariando um publico grande e fiel com suas
“comédias mecdnicas” (engenhosas maguinas no palco que desempenhavam atos de
prestidigitacdo, as vezes com aiores e alrizes), contos de fadas e dperas magicas —

todas em alemdo ou em dialeto vienense.” ™

Um plano do espetdculo seguinte — um grotesco niimero de percussio com
vassouras — mostra o contexto em que eles estiio inseridos: um teatro de variedades
bastante popular, e o tipo de espetaculo com o qual a musica de Mozart ird dividir
espago. Porém, o piblico para o gqual sua mosica € tocada, bem como o ambiente

vulgar, parecem assemelhar-se muito mais com sua personalidade — a descrita no

% Op. Cit. p.122
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filme — do que a corte. Além disso, no Auf der Wieden, apesar de twavestida de forma
escrachada, sua composigo teve entre todas as performances a melhor das recepedes.
E Mozart se mostra bastante a vontade e também entusiasmado com as possibilidades
que aquela nova parceria pode oferecer, diferente de sua esposa que ndo se encanta
com a proposta de Mozart receber metade da renda do teatro.

A seqiiéncia seguinte comeca com um plano do retrato de Leopold sobreposto
a Dies Irae do Réguiem. O plano seguinie mostra Mozart debrugado em uma mesa
compondo fervorosamente o que parece ser 2 mesma musica. A montagem sugere a
submissio de Mozart ao efeito de seu pai, que neste momento estd potencializado
pela bemn sucedida interferéncia de Salien. Mozart parece de fato estar compondo a
memdria do falecido pai, como sugeriu Salierl em sua visita trajando a mesma
fantasia de Leopold. A musica parece em principio cumprir apenas uma fungfo
ilustrativa, e intensificadora, ou configurar-se como um ¢lemento da histéria: em sug
casa Mozart procurava empenhado lerminar o Réquiem. Sob o olhar punitivo do
retrato de seu pai a ansiedade e a inguietacdo tomavam conta de sua almo
perturbada.

Os predicados que atribuimos a atividade de Mozart guando contemplamos
esta cena sdo um produte da articulacdio entre imagem, montagem ¢ musica. E 2
construgdo em questdio, guando traduzida como acima para uma linguagem verbal,
revela adjetivos como inquieto e ansioso além da idéia de punicio que na construcio
audiovisual original sdo veiculados basicamente por uma articulagio em que a misica
¢ um elemento fundamental. A orquestracio de Dies Irae & bastante carregada ¢
comega com todos instrumentos em fortissimo, enriquecidos por ataques de timpano,
conferindo & musica wma profundidade ¢ uma dimensSio bastante tragica. O
andamento ¢ rapido e as cordas arpejam em grande velocidade escalas que nos

sugerem exatamente a sensacfio de ansiedade descrita acima.

190



Constanze interrompe Mozart fazendo cessar também a miisica, © que
confirma mais uma vez a suposigio de gue ¢ que ouvimos estd na mente do
personagem. H4 alguém pa porta, e Mozart, temendo ser o “fantasma” pede para sua
esposa avisar que ele ndo estd. Contudo, o visitante ¢ Schikaneder que aparece para
cobrar uma posicio sobre a épera que havia encomendado e descobre que Mozart esta
ocupando-se de um Réguiem. Sua revolta com o fato do compositor deixar a ele ©
todo o elenco contratado esperando e a consegliente discusséio entre os trés — Mozart
Constanze e Schikaneder — sfo testemunhadas pela criada Lorl que perturbada
procura Salieri, seu patro.

Nesta segiifncia ouvimos através dos lamurios da criads, impressdes sobre o
estado de Mozart que sBio imprescindiveis para a afirmagSic na histéria de sua

decadéncia.

“Ele bebe o dia inteiro e toma remédios que o deixam pior.”

Pouco preocupado com o estado de sa(de de Mozart, mas sim com o©
andamento do seu plano, Salieri pergunta se Mozart estéd trabalhando, mas Lorl,

bastante perturbada parece ndo ouvi-lo e continua:

“Eu estoy assulada Senhor ele 56 fala coisas sem sentido.”

Salieri a interrompe ¢ novamente pergunta se Mozart estd trabalhando e Lorl
conta entdo gue ele estd se ocupando de uma opera. Nesie momenio ouvimos os
primeiros acordes da abertura da dpera 4 Flaufa Mdgica. Salieri procura confirmar a
informacdo pedindo certeza e fica bastante indignado.

A musica continua na cena seguinte na qual Mozart, se levantando da mesa de

trabalho dinge-se ao quarto ¢ beija seu filho. Até este ponto a melodia tem
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exatamente © cariter de ternura assumindo aqui uma fungfo bastante ilustrativa,
ponfuando a atitude paternal de Mozart para com seu filho.

Esta € a primeira vez que ouvimos um frecho da Flawia Mdgica que na
discussfio entre Schikaneder Constanze e Mozart j4 € mencionada por Constanze que
faz. pouco caso do tema fantdstico ¢ das alegorias absurdas, como cobras gigantes ¢
flautas magicas. A Flauta Mdgica, Glitima Spera de Mozart €, assim como O rapfoe do
Serralho um singspiel. Como a encomenda era para o Auf der Wieden uma peca em
alemfic como o singspiel, falado em alemfo e com o claro objetivo de entreter as
“massas’”, parece, mesmo do ponto de vista historico, bastante adeguado.

No comego deste capitulo 14 foi comentado sobre as circunstincias em que se
encontrava o singspiel como forma operistica na Alemanha, mas a conjuntira de um
teatro popular como o Auf der Wieden ¢ dos teatros da aristocracia onde Mozart
apresentou suas Operas anieriores € completamente diferente. Aqui uma forma como
o singspiel era, mais do que bem vinda, necessaria. Tratava-se de um ptblico que, em
sua grande maioria, dominava apenas ¢ alemdo. Portanto, a contemplaciic e o
entendimento de uma obra dependia desta premissa; ¢ como o proprio Schikaneder
definira, nfio era sua intengdo ludibriar o pablico. Sendo assim, a capacidade de
projecdio de um singspiel para a um puoblico popular era muito maior que na
aristocracia. Prova disso € o enorme sucesso conguistado por essa dpera na historia
real — e também no filme.

Quando Mozart sa1 do quarto a musica assurne um tom completamente oposto
- exatamente como na partitura original. A melodia nos violinos assume andamento e
ritmo rapido em tom maior refletindo uma idéia de brincadeira bem humorada. Ao
som da miisica, como se ela viesse de sua mente, Mozart danga fazendo caretas para o
retrato de seu pai como que zombando de sua figura. O fato de Mozart estar entre o
trabalho com o Réguiem e a Opera ganha nesta seqiiéncia e especialmente na seguinte,

uma nova dimensdo. A confecciio da Opera passa a ser representar o prazer enguanio
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© Réguiem representa o labor, o sacrificio pelo pai, sacrificio que ele quer evitar.
Zombando da figura do pai ele “ouve” mentalmente esta a misica que tanto the dé
prazer.

Mas sua excitagho ¢ interrompida pela visita de Salieri, novamente travestido
com a mesma fantasia de Leopold. No mesmo instante em gue Mozart abre aporta e
se depara com a ja conhecida figura ouvimos novamente a introducic dos acordes de
Don Giovanni que sobrepondo-se 3 introdugiio da Flaufe Midgica sufoca o tema
interrompendo-o. A misica de Dom Giovanni evoca agui todos os senfidos que
aseumulou em suas arficulacfes anteriores, que sfo em sintese: a figura de Leopold a
puni¢iio ¢ a morte. Nesta construg8o em especifico, o cardter punitivo da misica fica
em maior evidéncia, pois sua incidéncia é subsegiiente 4 zombaria de Mozart,
funcionando como uma resposta imediata 3 “heresia” cometida pelo filko.

Salieri, tendo sido avisado sobre a Opera, decidiu fazer uma visita e cobrar o
Réquien para ter seu plano sob controle. Ele pergunta se o seu pedido estd sendo
negligenciado, ¢ Mozart se justifica pedindo mais duas semanas. Neste momento,
aparece Constanze & porta, Mozart a apresenta a figura e Salieri vai embora. Segue
uma discusso e aqui mais uma vez manifesta-se a voz do narrader implicito através

de um personagem. Constanze diz o seguinte:

“Eu acho que vocé esid realmente ficando louco. Trabalha como um escravo para
agueie ator (Schikaneder) que ndo Ihe paga! E este | Ndo é um Fantasma | E um

homem real com dinheiro real.”
Através dos olhos de Mozart ¢ exatamente um fantasma que vemos. Um

fantasma, capaz de evocar — a articulacfio com a2 musica de Don Giovanni torna isso

evidente — o fantasma do proprio pai e provocar em Mozart ¢ mesmo efeito que o
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defumto. Neste sentido, a desmistificacfio que Conzianze faz da figura visia por
Mozart, soa como wma ironia 2 esta sua ingenuidade em relagfo ao seu mundo real.

A discuss@io continua ¢ Mozart afirma que o Réquiem o estd matando. Esta
informagio ¢ muito importante, pois justificard uma atitude de Constanze em relago
4 composicio mais adiante. Do ponto de vista da construgdo da narrativa o Réguien
representa, iromicamente, o principal elemento que desencadeia o processo de
degradacdo de Mozart, configurando uma 16gica narrativa na qual os processos de
degradagdo , tanto de Mozart como de Salien partem unicamente da musica de
Mozart: O material para 2 construgfio dos processos de degradacio €, em fodos os
casos, a musica de Mozart; este assunto serz delineado com mais precisdo adiante. Na
historia real de Mozart ele acreditava que estava de fato escrevendo o Réguiem para si
mesmo. Constanze continua a discussfo e Mozart manda de forma autoritiria que ela
va para cama.

Neste mesmo momento ouvimos entdo outro trecho do Réguiem, Rex
Tremendae. Os primetros acordes da musica parecem estar em comunhio com a
atitude agressiva de Mozart e aqui mais uma vez ela serve para ilustrar e intensificar
umn comportamento. A misica continua € um corte 1nos mostra novamente um planc
do retrato de Leopold, “controlando™ as atividades do filho. Mozart “obedece” e
continua debrugado no Rex Tremendae que ouvimos. O plano seguinte mostra que um
tempo se passou, pois Constanze dorme ao lado do marido que continua trabalhando.

Este recurse de interpolar wm plano do quadro para disfarcar a elipse denuncia
de certa forma esta preocupacéo formal de ocultar os dispositivos de enunciagio do
discurso que existe para com o filme. Sem este plano a elipse de tempo seria aqui
imediatamente reconhecida denunciando a existéncia de um veiculo ¢ de uma

narrador. Sobre este aspecto explica Noel Burch:
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“4 presenca e a amplitude de uma elipse devem, forcosamente, revelar-se pela
ruptura mais 0s menos evidente de wma virtual continuidade, seja ela visual ou

somora {o que ndo exchi, muito pelo contrdvio, o associacio de uma continuidade

, _ . 99
tempo-som — oy aié verbal — com uma descontinuidade tempo-imagem).”

Para Noel Burch uma elipse realizada em wm mesmo €spago como por
exemplo — planc 1 um homem comegando a subir uma escada / plano 2 o homem j4
esta no final da escada — evidencia a ruptura no tempo tornande o dispositive
cinematografico reconhecivel. Como vimos esta nfio € uma perspectiva do cinema
comercial do qual "Amadeus” € um representante. Sendo assim, este plano € de certa
forma wm “truque” — bastante inteligenie neste contexto — para disfargar esta elipse —
gue aconiece €I um MeESMO espago €, portanto, finica no filme —, mas que tem
também uma fung@io seméntica e narrativa: consolidar o controle de Leopold sobre
seu fitho.

O texto colocado em parénteses por Noel Burch trata de um tipo de construgio
bastante recorrente e comentada no filme, na qual um som invade o campo de uma
imagem espacialmente e/ou temporalmente separados. Este tipo de construgio tem,
como acabamos de ver, uma grande importincia no sentido de garantir o ocultamento
das elipses em "Amadeus”, pois um elemento sonoro de um espago conduz a
passagem para ¢ espago seguinie.

E interessante ressaltar que a ordem de aparicio dos trechos do Réguiem
obedece 4 ordem da partitura original, como se de fato estivéssemos ouvindo uma
misica fruto de um processo de composigdo. E mesmo assumindoe esta continuidade a
utilizaclo dos temas parece se adequar perfeitamente as necessidades dramaticas de
cada cena onde ele aparece. Em "Amadeus" a confusfic de registro entre musica

diegética e musica nfio-diegética se configura de maneira bastante especial, como j4

* Burch, Noel. Prdxis do Cinema S3o Paulo: Perspectiva, 1992, p.26
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comentado no capitulo anterior: Mesmo quande ndo ha indicios cémeos de que a
musica que ouvimos pertence também ao plano da Aistoria, inferitnos este fato dado a
sua grande recorréncia no filme em situacbes muito parecidas wmas com as outras.

No plano seguinte, apés a elipse, Mozart continua escrevendo, mas Constanze
dorme em uma cadeira ao seu lado. Ele aproveifa o sono da mulher ¢ abandona o
trabalho para se encontrar com os colegas do teatro de Schikaneder em uma especie
de bordel. A misica € cortada juntamente com a imagem, € ¢ QuUE VeImos € OUVImos €
uma espécie de ensaio e brincadeira em torno de melodias da opera 4 Flauwia Mdgica.
Fm rapidos planos vemos 0s atores, Schikaneder ¢ Mozart em uma cabana
divertindo-se com as alegres passagens da Spera.

Aos poucos puvimos o Rex Tremendae sobrepondo-se ao divertimento como
se¢ fosse o dever, ¢ a culpa chamando Mozart devolia. Vemos entfo ¢ compositor
voltando bébado cambaleando para casa. O Rex continua em primeiro planc
conferindo 4 cena o fom tragico, tempestuoso € carregado caracteristico deste frecho
do Réquiem.

Do ponto de vista estético o Réguiem posswi basicamente momentos de
tragédia e redenc@o que se dividem aoc longo da Missa, de maneira que a misica
reflita de certa forma o cardter da letra. Entre todos os trechos o Rex Tremendae é um
dos que mais reflete, neste ponto de vista trdgico, o horror em uma morte. Toda esta
forca sentimental quando articulada com a cena quase patética € cOmica de Mozart
escorregando bébado na neve, fica longe de nos provocar o riso, que provavelmente
provocaria s€ a contempldssemos sem miisica e isoladamente. O Rex confere Acena a
dimensdo de decad€ncia crescente do personagem de Mozart — seu processo de
degradacdo decorrente das malfeiforias de Salieri. Esta rica construciio que confronta
o cbmico e patético e a tempestuosa e tragica misica garantem o sentido da cena sem

correr o risco desta parecer piegas. Veicular a idéia da decadéncia de Mozart com
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outra construcdo gue nfdo se valesse de wma misica como esta poderia ser bastante
arriscado.

Quando Mozart entra em casa a misica assume um tom mals solene € vai aos
poucos ficando em segundo planc até ser sutilmente cortada logo depois do fim de
uma frase melédica, coincidindo com Mozart chamando sua esposa.

Agui o siléncio assume novamente uma funcfo estética e narrativa. A vis#io
perturbadora da casa que parece ter sofrido um assalto tem a sensaglio de vazio que
ela causa reforgada pelo “esvaziamento” da pista sonora. A decadéncia vai cada vez
mais tomando conta da vida de Mozart e o siléncio € responsével nesta construgio
por colocar todo aquele vazio em destaque. Citando novamente Claudia Gorbmann,
ele torna ¢ espaco diegético mais imediaio.

Desesperado Mozart procura sua sogra que muito nervosa explica que mandou
Constanze para um spa. Enfurecida ela critica Mozart lamentando ¢ estado de sua
filha.

“Seu monstro, ninguém existe além de vocé, nio é? Vocé e sua miisica. (...) Egoista !

E o gue vocé é, um egoista.”

Aos poucos sua voz val sendo transformada e a palavra egeoista vai sendo
repetida, enquanto a ana A rainka da noite da Spera 4 Flauta Mdgica se sobrepde 2
sua voz. Um zoom no rosto de Mozart, um corte ¢ um zoom no rosto da sogra
enfatiza a relacdo estabelecida entre a miisica e os estridentes lamentos de sua sogra.
O cOmico da cena € que ela o esta chamando de egoista, acusando-o de s6 pensar em
sua misica, € de fato Mozart ndo escuta o que ela diz, apenas ouve sua voz ¢ se
inspira naqueie momento para criar sua musica — “Vocé e sua musica” lamenta sua

sogra.
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Um corte mostra a cena da Rainha do noite ¢ nos coloca diante da
performance da 6pera 4 Flauta Mdgica. Mozart esté regendo para um teatro lotado,
mas muito diferente do respeitoso ambiente da corte. Salieri estd na platéia, como
sernpre sozinho em wm camarote, quase como um voyeur gue ndo quer ser visio. Ao
fim da éria todos aplaudem com fervor e Mozart recebe uma ovaglo como nunca
havia recebido nas apresentagdes para a aristocracia.

Comecga a aria seguinte e nela identificamos que a Opera esta sendo cantada
em Inglés. Esta ¢ a Gmica Opera em todo o filme cantada na lingua inglesa, € entre os
gritantes ¢ comprometedores erros de tradugfo para o portugnés deste filme, este €
talvez o mais irritante. Isso porgué se o fexto estd em Inglés, lingua que € falada todo
o restante do filme, € mais do que 6bvio que ele deve ser compreendido, gue possui
algum valor para a histéria. Do conirério ndo teria porqué abdicar da lingua original,
que nesie caso € o alemdo, somente nesta opera.

Segue uma “fentativa” em traduzir a poesia do texto:

“Uma querida ou uma linda pequena esposa. E o desejo de Papageno. Um amavel e
adordvel amor. E isso, significaria comidas e bebidas. Eu viveria como um principe.
Um principe sem pensar. A sabedoria, entretanto seric minha, Uma mulher é melhor

guee vinho. E isso significaria comidas e bebidas. Uma mulher é melhor gue vinho.”

Esta letra representa, através da narrativa de Salieri, a idéia que ele ja havia
feito de Mozart sobre o fato deste colocar seus anseios e problemas representados na
sua musica. J& em Don Giovanni Salieri assume este ponio de vista, indicando que
Mozart trouxera seu pai no palco para julga-lo. Aqui Mozart, que é abandonado por
Constanze logo depois de voltar bébado coloca Papageno para mostrar a ele como

uma mulher (uma querida ou uma esposa) é melhor gue o vinho.
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Nesta aria Mozart cede a regéneia a ouiro maestro para tocar o carrithiio, que
na verdade faz a funcfio de dublar a acfic de Papageno na épera. Poucos compassos
depois Mozart desmaia deixando um vazio nesta dublagem. A orquestra continua € ¢
maesiro abandona a regéncia para substitui-lo no carmilhio.

Salieri que vé tudo de cima de seu camarote desce para acudir Mozart € o
carrega com a ajuda de outras pessoas para uma carruagem. Do lado de fora nfio se
houve mais a musica de dentro. Quando a carruagem parte ouvimos outra cena da
Flauta Mdgica igualmente com ¢ mesmo tom de brincadeira infantil que a anterior. A
misica articulada com a iragica situacSo configura um violenio confrasie sem
semelhantes no filme. A construg8o {az uma sugestfic bastanie interessante do ponto
de vista da trama: ¢ espiriic bem humorado e “vulgar” de Mozart, entoado por Salieri,
encontrou seu lugar junto as massas e l4 continuard existindo mesmo depois gue
Mozart partir. A miisica de Mozart ganha autonomia, ela no depende dele e existira
mesmo sem ¢le, mesmo que ele parta. Um corte nos leva de volta para o teatro onde
vemos a cena acontecendo, mais uma vez Papageno no palco. Em seguida Salieri
chega com Mozart em sua casa e deitade em sua cama Mozart revela mais uma vez

sua completa ignordncia em relacfio as verdadeiras intengdes de Salieri:

“Vocé ¢ ido bom comigo. Realmenie Obrigado. Quero dizer em ter ido ver minha

opera. Vocé foi o umico colega a assisti-in.”

“Mozart, eu nunca perderia nada seu. {..) é uma peca sublime. A maior dpera de

todas. Estou the dizendo vocé é o melhor compositor que conhego”
A Flauta Mdgica € a inica épera em que ¢ narrador Salieri ndo aparece para

comentar. E desde a seqiiéncia em que ele especula sobre como matar um homem

com as proprias méos ele se ausenta como narrador. O significade de Salieri
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comentar pessoalmente para Mozart sua impressiio ¢ bastante pertinente, pois sua
interferéncia como narrador neste ponto de tensfio dramdtica poderia enfraguecer ¢
eixo de expectativa criado em torno da possibilidade do assassmato de Mozart. Além
disso, o comentario dirsto & Mozart assume um sigmificado narrativo: Salieri
confessar para ¢ préprio Mozart ¢ que para ele € a verdade mais dolonida ~ “vocg é o
melhor compositor” — indica que ele n3o tem mais nada a perder e sentimos a
concretizacio de seu plano ainda mais proxima.

Os dois sdo entfc interrompidos por batidas na porta. Mozart, acreditando ser
a figura mascarada, pede para Salieri falar por ele e pedir dinbeiro. Mas, quem bate ¢
na verdade Schikaneder, que preocupado com Mozart aparece para visitd-lo. Salieri
evita que ele entre dando a desculpa de que Mozart dorme ¢ recebe a parie em
dinheiro do espetdculo. Para Mozart ele conta que o dinheiro € da figura e que além
daquilo ela prometera mais 100 ducados caso Mozart terminasse o Réguiem até o dia
seguinte & noite. Salieri esta claramente ansioso por concluir seu objetivo ¢ vendo que
Mozart parece achar a tarefa impossivel ele se oferece para ajudar e agradecido,
Mozart aceita dizendo que de fato existe algo que ele possa fazer.

Um corte mostra um baile de méscaras onde Constanze danga com um outro
cavalheiro. Ela péra e diz que ird volitar para Viena, pois nfio se sente bem naquele
fugar. A muisica nesta cena cumpre puramente a funcio diegética de preencher o
espaco sonoro de um baile. Porém, a escotha € também do repertério de Mozart — a
primeira parte de seis dancas alemds. Neste sentide, podemos inferir que o mal estar
de Constanze ¢ a lembranga de Viena foram sugeridos pela misica de seu marido que
serve tambeém ao divertimento de um baile em outra cidade qualquer, mostrando além
de tudo a autonomia e a crescente popularidade de sua misica, estopim da infriga que
acompanhamos até entfio. A musica em questiio como o nome ja diz é bem prépria
para esta cena, foi feita justamente para este tipo de ambiente no qual foi inserida no

filme.
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Na cena seguinte vemos novamente Mozart e Salieri, comegando a compor ©
Réquiem de onde Mozart havia parado: Confutatis.

Esta ¢ uma das seglifncias mais interessantes do filmes, pois nos mostra a
misica de Mozart desconstruida soando como algo aparentemente bastante simples,
para depois revelar a beleza € a grandiosidade do fodo reunificado.

Mozart comega ditando para Salieni as frases de vozes e depois cada elemento
da orquestra. Enquanto ele dita ouvimos os elementos separadamente, sobrepostos a
voz de Mozart cantarolando-os. Salieri nfo acompanha o pensamento de Mozart, que
ansioso quer a todo momento saber se ele conseguin anotar. Essa belissima
construgdio evidencia mais uma vez o abismo existente entre os dois compositores.
Salieri parece estar tomado pela beleza da msica gue ele v& surgir ¢ quase nfo
acredita na simplicidade de sua construgho, € preciso que Mozart insista, por
exemplo, que ele use “os instrumentos duplicando as vozes. Sim!”.

Quando Salieri termina de escrever um trecho e pergunta se é s6 aquilo.

Mozart reponde com uma interessante frase do ponto de vista da narrativa:

“Ndo, ndo! Para o climax, cordas em umissono, e ostinato em g assim ...~

Ouvimos entfio apenas as cordas a que cle se refere. E € exatamente neste
ponto em que Mozart menciona a necessidade de um climax na mtisica que chegamos
ao climax da historia propriamente dito. A tensfic criada pelas cordas em ostinato
serve entfio & estética da musica, e ao climax da histéria. E a sugestfio para essa
construgdo vem do proprio personagem de Mozart. Quando Salieri termina de anotar
0 voca-me Mozart pede para ver € ouvimos entfio a2 misica desde o principio. Um
corte — marcado pela regéncia de Mozart — no exato instante em que ela comeca,

mosira uma carruagem em alta velocidade no meio da noite.
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C mesmo tom tempestuoso e tenso da misica acompanha o plano seguinte no
qual vemos Saliert aliviando o n6 do lengo preso a0 seu pescogo e enxugando o suor
de sen rosto. Quando a misica entra no Voca-me a agressividade € substituida por
uma docura angelical e redentora conferida pelas vozes femininas e pelas cordas em
tom maior, vemos Mozart bastante cansado ¢ suado cantarolando o mesmo trecho.

No retorno para o ostinato do Cownfutatis, vemos novamente a mesma
carruagem em montagem paralela com Salieri recebendo o ditado de Mozart.
Coincidindo com 2 segunda entrada do Voca-me identificamos Constanze dentro da
carruagem. Seguindo a montagem paralela enire o ditado da musica e a carruagem
vemos o dia amanhecer ¢ Constanze chegando em Viena. Esta seqii€ncia, climax do
filme, é construida na tradicdo do cinema cldssico onde de um lado vemos uma
tragédia eminente ¢ do outro a aproximagdo do “mocinho” — no caso Constanze —
que Vvira para impedi-la produzindo um efeito de expectativa pela salvagio. Este fiuxo
de articulagfo entre dois espacos € um dos elementos chave que separam o filme da
peca de teatro. Aqui isto se torna mais evidente, pois toda a dimensdo de expectativa
¢é conquistada pela rapidez com que se mostra um espago e outro ¢ a articulacfo entre
a tragédia eminente ¢ a aproximacfio de quem vira evita-la. Este tipo de construcio €
hastante complicada de se reproduzir no teatro. Sobre este tipo de montagem comenta

Ismail Xavier no seu livro O DiscursoCinematogrdfico:

“dos olhos do imicic do século, esta construgdo, infercalando duas acdes
simuitdneas em diferentes lugares, era uma das modalidades de organizacdo espaco-
temporal mais evidentemente especificas ao cinema. Embora o procedimento do

.

“enquanto isso ..” temha raizes literdrias bastantz claras, a maneira de sua

realizacdo no cinema, da a imtensificacdo do efeito em fumcdo do ritmo e da
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movimentagio plastica das imagens, era visia como marca de um poder exclusivo ao

. . 160
nove veiculo.’

O Confutatis serve muifo bem 2 essa construg8o como explica o préprio

2

personagem: ‘para o climax, cordas em unissono e ostingio..”. O ostinato
sobreposto 2o canon de vozes masculinas e 4 harmonia — timpanos e irompetes —
pontuando o primeiro ¢ terceiro compasso reforgam esta expectativa pela chegada do
“mocinho”. (3 andamento répido em uma misica tem a caracteristica de comprimir o
tempo: nossa relagdo com o tempo se torna mais apsiosa. Esta misica favorece
extremamente 2 inten¢iio de uma cena como esta, onde a2 a¢8o gira em torno do tempo
e da expectativa criada pela incerteza a respeito da resolugiio de un problema que
depende daquele tempo. Tal caracteristica ¢ iniensificada pela confrontagio do
tempestuoso Confutatis com ¢ Voca-me.

A msica val aos poucos sumindo dando lugar apenas ao didlogo de Mozart e
Salieri. Mozart pede para que descansem e continuem com a Lacrimosa — trecho
subsequente ao Confutatis — depois.

Mozart olhando para Salieri pede desculpa por nfo acreditar que ele se
importasse com seu frabalho ou com ¢le. Este fato € bastante interessante, pois leva a
ingenuidade de Mozart e conseqiientemente 2 idéia de que a verdade é enxergada pelo
vildo e pelos espectadores, mas nfio pela vitima da intriga — ao limite.

Constanze chega entfio em casa ¢ encontra o marido dormindo e Salieri na
cama ao lado. Surpresa em vé-lo ela indaga sobre sua presenca e 0 manda embora.
Salieri justifica que foi Mozart quem pediu para que ele ficasse. A discussdo dos dois
¢ interrompida por um tilintar de moedas. Vemos o filho de Mozart ao lado do pai
que, brincando com as moedas, o acorda. Constanze se alegra em vé-lo afirmando ter

sentido muito sua falta e debrucada sobre seu rosto ela descobre as partituras.

0 wavier, Ismail. © Discurso Cinematogrdfico. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984, p.22



Revoliada ela recolhe o Reguien proibindo Mozart de continuar trabalhando com
aquilo. Afirmando que a misica o estd deixando doente ela tranca as folhas em um
armério ¢ manda Salieri embora pedindo para que ele respeite seu desejo. £ quando
Salieri responde gue respeitard o desgjo de Mozart, ¢ Constanze se volta para o
marido buscando sua opinifio para resolver o impasse, gue descobrimos gue ele j4 ndc

vive mais.

3.4 Resolucao

A resolucdo de acorde com Bob Foss'¥ , ¢ a parte onde o espectador term a
oportumdade de parficipar da gléria ou do sofrimento do personagem. Para ele, toda
resclugfic deve ser o mais breve possivel. Em alguns casos inclusive ndo existe nem a
necessidade de se trabalhar uma resolugfo. No filme The French Connection IT |, de
Frankenheim exemplo citado por Bob Foss, a imagem € congelada no momento do
climax quando o vildo leva um tiro na cabeca. Ji Psicose de Alfred Hitcheock, € um
filme que demanda uma explicaciio um pouco mais longa depois do climax.

Em "Amadeus” a resolucfo ¢ toda a seqii€ncia que sucede a morte de Mozart.
Neste final sdo apresentadas duas misicas: Lacrimosa tirada do Réguiem e o concerio
no 20 para piano.

A situacio em gue Mozart morre ndo deve ser deixada de lado. Salier,
naquele momento, ndo esperava que Mozart morresse, pois seu plano era que ©
compositor finalizasse o Réguiem para que ele pudesse usd-lo como se fosse dele. No
entanto Mozart ndo resiste, frustrando o plano de Salieri, que apesar de guerer vé-lo
morto, ainda precisava do Kéquiem, sua maior “recompensa”. A ironia representada
aqui ¢ bastante interessante: a misica de Mozart, elemento responsavel pelo processo

de degradacdo de Salieri, na medida em gue através da musica de Mozart ele perde

"t Op. Cit pag. 6
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sua identidade, serve também como elemento para a construcdo de um processo de
degradacdo sofride por Mozart. A prépria miisica de Mozart ¢ leva a morte,
estabelecendo uma idéia bastante radical de gue ¢ dmico elemento efetivamente
transformador — no sentido de Todorov — € a musica de Mozarl: ela representa a
malfeitoria para Salieri e, no fim também para Mozart.

Tendo em vista todo este contexto, a escolha de wma musica do Réguiem
parece ser praticamente uma obrigagio nesta cena final. Apesar do planc de Salieni
ter falhado, o Réguiem ¢ tocado mesmo assim, surgindo através da voz do marrador
implicito — aquele que se coloca acima de Salieri se manifestando aqui através do uso
de musica nfo diegética. Salieri € cbrigado a ver e ouvir ¢ enterro de Mozart € o
enterro do seu plano em se tornar imortal através da misica de Mozart.

Lacrimosa € a ultima parte composta por Mozart no filme antes de morrer.
Quando ele definitivamente morre, sua misica emerge se tornando sua propria missa
de funeral. A cena € bastante poética neste sentido, pois mostra um pujante contraste
entre o enterro bastante rude de Mozart em uma vala comum dentro de um saco ¢
entre a belissima e grandiosa muiisica criada por ele.

Melodicamente Lacrimosa ¢ uma musica muito bem escolhida para este
momenio do filme. A musica estd na tonalidade central de toda a obra — Ré menor. O
tom menor, principalmente de obras deste periodo, como visto no item sobre a
sinfonia No 25 (pag 118), tem a tendéncia de sugerir um clima de fatalidade ¢

obscuridade. O coro de mulheres cantando a mesma linha sem contraponto, que

[¢

uma caracteristica comum nos outros movimentos do Réguiem, confere & misica uma
intensidade e uma caracteristica passional que fazem com que ela seja provavelmente
a melhor escolha, entre os trechos do Réquiem, para acompanhar essa cena.

Apesar de nido ser semanticamente assimilado pela maioria dos espectadores,
o texto de lacrimosa confere 4 cena uma propriedade que contextualiza o momento do

filme com toda a representaciic que acontece a partir do ponfo de crise. Salieri serd



julgado no desfecho deste filme assim como o personagem Don Giovanni, gue ele

acreditava representar Mozart. A seguir o texto de Lacrimosa e sua traducio:

Lamentdavel agquele dia Lacrimosa dies illa

Em gue do po deverdo surgiv Qua resurget ex favilla
Homens culpados para serem julgados. Judicandus homo reus.
Portanto, poupe-os Oh Deus. Huic ergo parce, Deus,
Piedoso Jesus conceda-los ¢ perdio. Pie Jesu Domine, Dona eis
Amém! requiem. Amém!

Salieri sofre seu julgamento ¢ sua puni¢lo. Nesta resoluglo ocorre o
sepultamento de ambos os compositores, pois Mozart morre fisicamente, mas Salieri,
como ele mesmo narra, morre espiritualmente, sofrendo por trinta e dois anos a morte
de Mozart, que na verdade o imortalizou ao mesmo tempo que ofuscou toda a obra de
Salieri.

O sepultamento de Mozart leva uma pequena quantidade de pessoas as ruas
para se despedir, revelando um compositor até entdio esquecido por sua cidade. No
entanto, sua musica seria sempre lembrada imortalizando sua pessoa, enquanto a de
Salieri, como € mostrado na primeira seqiiéncia do filme — quando Salieri toca para o
Padre — fica completamente esquecida. Esse € ¢ prego final que o vaidoso e
contrariado Salien paga e ird pagar até ¢ dia de sua morte. A cena final deste filme
mostra © padre, perturbado com as declaracBes que acabou de ouvir e o velho
compositor ironizando sua propria mediocridade. Salieri entdo verbaliza todo seu

ressentimento. Entre suas tiltimas frases ele diz:

“Seu Deus misericordioso destruiu seu proprio amado em vez de deixar um mediocre

compartithar a menor parie de sua giérin. Ele matou Mozart e me manteve vivo,

206



para me torfuror! Trinta e dois anos de tortura. Trinta e dois lentos anos observando
minha extingfo. Minha musica sendo esquecida coda vez mais até ninguém focd-la

mais. Eadele ... ”

Neste exato momento depois da palavra “dele”, comeca a soar 0 segundo
movimento do “concerto para pianc No. 207 K 466. A melodia doce deste concerto
(exemplo K 466) forma um grande contraste com a morte de Mozart e seu enterro. Na
verdade, no gue se refere ao contraste, esie movimente do concerto estd para este
filme exatamente como estd para o concerto, do qual faz parte. Cuthbert Gridlestone
em seu livro sobre 0s concertos pra piano de Mozart, afirma gue nos trabalhos em
tom menor de Mozart a existéncia de algum tipo de coniraste ¢ praticamente uma

regra. Ele completa:

“Nesta obra (concerto no 20) o contraste é completo. Se alguma coisa em relagio o

musica revela o momento guando depois de uma tempesiade o sol mostra sua cara e

empurra as ultimas nuvens para longe, é o tema inicial deste concerto”."™

Gridlestone acredita que este movimento, em relagio ao movimento I, tem
uma caracteristica que se assemetha a chegada da primavera em relacio ao inverno.
Ele quer dizer com isso que o segundo movimento funciona como uma espécie de
redenciio aos sentimenios obscuros e passionais do primeire movimento.
Logicamente, esta propriedade s6 pode ser admirada quando o concerto € ouvido por
inteiro. E necessério que exista o efeito tempestuoso do primeiro movimento para que
0 contraste possa ser formado. Porém, neste filme este carater de tempestuosidade,
outras vezes apontado neste capitulo ¢ formado pela contraposicio do

desenvolvimento e da resolucfo da hist6ria.

2 Op. Cit. p.319
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Neste sentido este movimento se comporta no filme assim como no concerto
como um todo. Milo§ forman, soube aproveitar muito bem essa propriedade da
misica de Mozart. Considerando que 2 exposicio de Gridlestone foi escrita em 1964,
pode-se inclusive supor que Peter Shafer e Milo§ Forman a comheciam guando
escotheram este tema, pois o seu uso no filme parece se encaixar jusiamente na

descrigfio do autor.
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ex. K. 460

A docura do solo de plano deste comego do concerto forma neste contexto
apontado um contraste que parece despertar-nos de um transe no qual Salieri nos
colocou. Assim, o narrader implicito por trds de Saljeri se manifesta novamente
através da interferéncia musical nfio diegética do concerto para piano. Este narrador
emerge novamente para julgar Salieri. A beleza do segundo movimento, além de criar
o confraste reduzindo o ritmo obscuro do filme para a apresentagio dos créditos,
parece desafiar e zombar da mediocridade exposta de Salier.

Em contraposicio a abertura do filme, onde a interferéncia musical —~ sinfonia
Ne 25 — € de carater impessoal, como discutido anteriormente, aqui ela assume uma
pessoalidade. Neste final, diferente do comeco do filme, estamos impregnados pela
figura de Mozart. Aqui € possivel distingui-lo através dessa interferéncia musical, e
isso somente € possivel, pois a musica € solada por um Gmice instrumento: o piano,
que por todo filme foi associado a uma representacfio da individualidade de Mozart.
O concerto para piano ¢ imediatamente associado a ele, de forma bastante pessoal. E

uma evidente interferéncia do narrador implicite que resgata o “fantasma” do
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compositor, provocando o j4 pertwbado Salieri. Se nessa ocasifio a opgdo fosse uma
sinfonia o efeito seria completamente outro, e certamente nfo feria a graga € 2

profundidade desse final.

2.8 Consideracéo finais

A histéria termina com a clara sensag8o de que participamos de uma batalha,
um jogo, como vimos no comego deste capitulo. Cada performance musical, ou cada
nova composicio de Mozart, atinge Salieri como um golpe ou movimento de um jogo
-~ a malfeiforia, que desencadeia o processo de degraducdo, que poT Sua VEZ,
demanda um processo de melhoramento. No caso de Mozart, este “ataque”™ €, na
maioria da vezes - mas ndo em ftodas -, inconsciente. O fato € que Mozart ndo sabe
que estd “jogando”, mas mesmo assim cada acBo sua tem uma eficiéncia suficiente
para arrancar um “contra ataque” de Salieri, formando ¢ “jogo dramético” que conduz
a este trdgico fuim. A ignorincia de Mozart em relagfio a batatha na qual estd
envolvido, ndo impede que o objetivo de Salieri seja sempre prejudicado, o que torna
a trama do filme ainda mais interessante: as agSes de Mozart, mesmo as inconscientes
sfio poderosas o suficiente para derrubar seu inimigo invisivel. Além disso, apesar de
um certo desdém pela obra de seu rival, Mozart credita uma ingénua confianga em
Salieri, que se aproveita disso para se aproximar e tentar realizar seu plano,
acreditando que ser suficiente 2 ingenuidade de Mozart.

No entanto, ¢ interessante reafirmar que embora Salieri deixe bem claro o
desejo de ver Mozart morto, todo este sentimento é ambiguo: o respeito e o desprezo
convivem lado a lado. Basta lembrarmos da segiiéncia em que Mozart assusta Salieri
quando afirma ter jogado suas partituras no fogo, cu mesmo no final, quando Salieri
confessa a Mozart que o considera o methor compositor. Salieri nfio mata Mozart
com suas proprias méios, € a morte repentina trai, inclusive, seus objetivos. Mas

mesmo assim, a principal pergunta que fazemos no comecgo do filme — ferd Salieri
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realmente matado Mozart? — fica no ar, para que cada wm enconfre sua prépria
resposta. Afinal, a que tudo indica, € também por influéneia maligna de Salieri que
Mozart sucumbe na desgraca financeira que ¢ leva a beber e se atirar de maneira
irresponsdvel no trabalho.

Outra questio € a vitdria de Salieri sobre Deus. No comego desta andlise foi
comeniada a importincia gue tem a figura de um padre como interlocutor, pois ele
representa os valores questionados por Salieri. Quando o padre afirma que “fodos os
homens sGo iguais perante Deus.” € a narrativa de Salieri que ele tem como resposta.
¥ interessante notar gue neste final de filme, o padre continua dentro do guarto de
hospicio de Salien -~ ele € inclusive fechado para tras — enguanto este sai, assumindo
seu papel e abengoando os dementes pelo caminho: € como se ndo existisse mais
lugar para aquele padre no mundo de fora. Mais uma ver surge o tema da perda de
identidade, mas desta vez, a vitima ¢ o padre e, por consegiiéncia, nés mesmos, uma
vez que ele ocupa, na condi¢fio de interlocutor, o papel dado ao espectador na peca
que originou o filme. Seu lugar, depois da narrativa reveladora e transformadora de
Salieri, ¢ all naquele hospicio junto com aqueles que perderam a razdo ¢ © juizo.
Salieri acabou de destruir suas principais crencas, aquelas gue configuram, inclusive,
seu status de padre, de modo que ele jamais podera proferir afirmacdes de “cartitha”
como “Todos os homens sdo iguais perante Deus” novamente. Como o tema tanje
constantemente a questdo religiosa e a idéia de Deus, a figura de um padre para
substituir o pablico, interlocutor na pega, € bastante interessante.

Vendo por este ponto de vista da religiosidade, podemos inferir que Salieri
vence Deus, ou pele menos este Deus ~ o qual o padre representa — que considera
todos os homens de maneira ignal. Este deixa de fato de existir depois da tragica
histdria que acabamos de ouvir.

Contudo, o cardter de vildo que Salieri assume ao longo da narrativa, apesar

de imperativo, deve ser visto com bastante cuidado. A oposiclic entre vildo e
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*“mocinho”, tanto do ponto de vista da ficgfo, como de um ponto de vista real. incorre
na propria oposico entre ¢ bem ¢ o mal. No caso de narrativas que priorizam este
tipo de relagfio de uma forma maniqueista - como parece ser o caso de "Amadeus” -
esta oposiciio pode ser diametralmente invertida guando nos colocamos diante da
perspectiva do outro: Deus, o “poderoso”, ¢ o proprio Mozart, passam a ser os vildes
responsaveis pelos trinta e dois anos de tortura de um pobre homem comum. A idéia
de um Deus que tem poder para interferir na vida dos homens, mas gue, mesmo
assim, submete seus filhos 2 uma prova maligna de desgjo e inveja pode ser, de um
ponto de vista materialista e racional, bastante cruele perversa, a ponto desta “forma”
de Deus se configurar como o verdadeiro vilfo da historia.

Wa realidade, € preciso afirmar, que tanto na ficgBio como na realidade - ¢
principalmente na realidade - a existéncia de uwn mal dificilmente ¢ intrinseca ao
individuo. A¢Oes de malfeitoria raramente acontecem como um fim, em geral elas
sd0 um meio para atingir-se um objetivo, que na perspectiva de quem produz a
malfeitoria, se caracteriza como um beneficio. Por exemplo: o mal proferido a
Mozart, um individuo, €, na verdade, uma medida para impedir que ele, Salieri,
também um individuo, sofra com a perda de sua identidade.

QOutro bom exemplo: na consagrada narrativa de Hobbin Hood de autor
desconhecido, o herdi rouba dos ricos para ajudar aos pobres. A ac¢fo de roubar,
tradicionalmente reconhecida, do ponto de vista moral, como uma malfeitoria torna-
se uma aglo de bem. Para que este cenario seja configurado, os “ricos” assaltados sfo
descritos como pessoas rudes € mas, ao passo que os ladrles, como pessoas bondosas
e generosas, garantindo assim uma relacdio de empatia com estes.

Assim, basta que a moral seja contextualizada, ou mesmo flexibilizada, que
muitos vildes passam a ser vistos como mocinhos, e mocinhos, por sua vez, como
vildes. Em "Armadeus”, apesar desta oposicio ser evidente 3 primeira vista, ela pode

ser bastante complexa pelo fato de gue tratam-se de dois individuos. O vildio seria,
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sob o ponto de vista da teoria estruturalisia de Bremond ¢ Todorov o agente da
malfeitoria, aquele que produz o mal. Todavia, em "Amadeus”, tanto Mozart como
Salieri produzem malfeiforias um ao ouiro, e embora Mozart nfio tenha ciéneia do
mal que a exceléncia de seu frabalho faz a Salieri, vale lembrar que as humithacfes
sofridas por Salieri no baile de maéscaras e na improvisacfo sobre sua marcha de boas
vindas partem de atitudes deliberadas de Mozart. Assim, dentre os complexos dilemas
morais colocados pelo filme e discutidos ao longo deste trabalho, este é mais um,
talvez o mais intrigante: quem € o vildo da historia? Quem sfo os vilfes de todas as

(H)histérias ?
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