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RESUMO 

A presente dissertayi'io procura investigar o papel funcional da musica no 

paradigma audiovisual. Dividida em tres partes, a exposiyi'io inicia-se a partir da 

definic;:i'io das capacidades da mlisica em articular-se com outros elementos da 

linguagem e construir significados substanciais que validam urn status mais 

sofisticado para a prntica musical no cinema que a mera ilustrayao. 

A dissertayao exarnina as principals teorias encontradas na literatura escrita 

sobre o tema em fonna de inventario, para em seguida verificar que as mesmas ni'io 

esgotam o tema. Atraves de urna aproximavii.o em dire-;:ao a teoria da narrativa - em 

especial as teorias de abordagem estruturalista - a exposic;:ao procura examinar 

aspectos da l6gica estrutural e fonnal da narrativa, que em urn discurso audiovisual 

possam ser veiculadas atraves de construc;:Oes que contemplem a mlisica como urn 

elemento de sintaxe substancial. 

No segundo capitulo inicia-se a discussao a respeito do filme "Amadeus", de 

Milos Fonnan e de sua trilha musical sob urn ponto de vista macro-estrutural. 0 

centro deste debate e o fato deste filme possuir em sua trilha mlisicas compiladas de 

urn repertorio pre-existente. Apesar de defender que a musica original tradicional 

escrita para cinema possui urna estetica especifica, este capitulo pretende mostrar que 

qualquer musica pode cumprir este papel. A exposic;:ao serve-se, neste ponto, 

principalmente de ana!ises da fonnac;:ao da poetica musical no cinema, flagrando a 

prntica corn a rnilsica compilada como urn procedirnento nao somente recorrente nos 

seus primordios, como tambem, responsavel, pela consolida<;:lio de prnticas funcionais 

- herdadas da tradi<;lio operistica, dos "teatros de variedades", "Music Halls" e 

"Vaudevilles"- utilizadas ate os dias de hoje. 

0 Ultimo capitulo dedi ca-se a exposi<;ao detalhada, cena a cena, da utiliza<;ao 

funcional da milsica de Mozart e Salieri no filme. Atraves desta ana.Jise procura-se 

alem da ilustra<;lio desta discussi'io, a constata<;ii.o das afuma<;oes feitas sobre mlisica 

de cinema nos capitulos anteriores. 
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ABSTRACT 

present work looks for to investigate 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. capacity 

validates a more complex role for the participation of music 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 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 a 

preexisting repertoire. The 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 years, 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 ail 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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Capitulo l. - trilha SllllOnl, uma primeirn aoon:lagem. 

"A musica como um elemento de sintaxe do discurso narrativo no cinema". A 

funs:ao de om titulo como este e, em geral, sintetizar o conteudo de om deterrninado 

discurso, criando - ou niio - oma expectativa em relayao ao mesmo. Muitas vezes 

oma Uuica palavra, na condi9ii.o de titulo - quando, e l6gico, administrada em om 

deterrninado contexto - da conta de veicular e sintetizar uma ideia do tema. Visto 

isoladarnente o titulo ern questii.o e tarnbern uma frase, oma fi.-ayao de om discurso -

oma vez que om discurso e um conjunto de frasei ou a irnbrica9iio de diversas 

mensagens relacionadas entre si. 

Como qualquer frase, este titulo pode ser objeto de estudo da lingilistica -

ciencia que se dedica exatarnente a observavii.o da linguagem - e que tern a frase 

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

1 Barthes, Roland.lntrodur;iio a amilise estrutural da narrativa.Em: Analise estrutural da narrativa. 
Petropolis: Vozes, 1971, p.21. 
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o som das a morfologia, que estuda a forma das palavras; a sintaxe 

estuda a estrntllra das frases e a semantica, estuda o significado gerado pela 

articula.,:ao dos elementos de uma frase. As duas Ultimas dizem respeito a forma e 

estrntllra uma frase, ou seja, como ela e construida e como veicula determinado 

conteudo e o conteudo em si. 

No caso do titulo deste trabalho, poderiamos analisa-lo como uma frase 

nominal (frase sem verbo, que nao e ora.,:ao) na qual o verbo foi ocultado: "A musica 

sera contemplada como um elemento de sintaxe do discurso narrativo no cinema. " 

Nessa constrns;ao a m!isica aparece a uma otica, 

emoldurando o assunto e deixando implicito o verbo - sera contemplada - pois e 

convencionalmente atributo de uma pesquisa. 

Dificilmente uma analise e completamente dissociada da outra. Quando 

buscamos a fun<;ao do elemento "m!isica" na ora<;ao, e da sua relas;ao com os demais 

elementos estamos automaticamente discriminando o significado que ele assume na 

oras:ao. Quando, por outro !ado, focamos a analise no conteudo que o discurso 

veicula, temos tambem que sujeita-la a uma disseca<;lio da estrutllra, mesmo que de 

forma tacita. 

Neste caso especifico o titulo sujeita alguns aspectos - predicados atraves da 

conjun<;lio subordinativa adjetiva como a musica. Portanto temos uma dissertas:ao -

informa<;lio implicita - que discutir.i a musica na qualidade de 2 elemento de sintaxe 

do discurso narrativo. 

A sintaxe estuda a forma e estrutllra das frases. Assim, urn elemento de 

sintaxe e urn elemento de composiyao desta frase. Ou seja, a musica na qualidade de 

elemento de composit;iio do discurso narrativo. 0 termo discurso define a pratica de 

enunciar urn determinado conteudo atraves da soma de varias mensagens e de uma 

2 Expressao que substitui geralmente qualquer conjunl'lio subordinativa adjetiva. 
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estamos nos referindo a conteudos veiculados atraves da linguagem de cinema. 

Assim, a mlisica e urn elemento desta linguagem - elemento de sintaxe - e dever:i, 

aqui, ser revelado como urn elemento enunciador urn dis,crnrso. 

0 termo tern a funylio de delimitar urna forma de discrnrso. Assim, 

discurso e urn ten:no, e narrativo a palavra que o especifica atribuindo urna qualidade 

ao mesmo. E preciso deixar daro que se delimita urna forma especifica e porque 

outras existem como veremos adiante. E por Ultimo no cinema. Este elemento do 

tern a de a discllSsao da na de 

sintaxe de um discurso narrativo em tomo da cria~o cinematografica. 

Em poucas !inbas, urna arnilise sintatica e semiintica deste foi suficiente 

para explicar e esmiuvar sen sentido e expor consequentemente o conteudo a ser 

trabalbado na disserta~o. Vimos que urna frase e composta por elementos, que no 

caso da linguagem verbal sao palavras. Estes elementos sao articulados e produzem 

urn significado alem da significayao de cada urn deles vista isoladamente. Guardadas 

as devidas propory5es, neste trabalbo seni feito urn exame das articulay5es musicais 

no cinema com urna perspectiva semelhante a urna analise sintatica e semiintica como 

esta: este sera o objetivo central, como o proprio titulo define: atraves de urna arnilise 

da sintaxe filmica, a mlisica deveni ser contemplada como parte constituinte de urn 

enunciado narrativo audiovisual. 

0 titulo analisado foi veiculado atraves de urna linguagem verbal, e analisado 

atraves de urna ciencia - a lingiiistica - adequada a esta linguagem. Contudo, outros 

elementos, alern da palavra - linguagem verbal - sao capazes de formar urn sistema 

de significayao; como a pintura, os sinais de triinsito, o cinema e assim por diante. No 

cinema a articulayao de imagens, sons, gestos, ou rnesmo musica podern substituir 

complexas construy5es verbais. Entretanto, cada urn destes sistemas possui urna 

logica propria e bastante diferente daquela que define a linguagem verbal 
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demandando consequentemente uma "ciencia" para analise, apesar de 

pautar-se algumas vezes em aspectos da lingilistica, niio se configura da mesma 

manerra. 

Assim, embora estejam presentes tennos especificos da lingilistica neste 

trabalho, fora do contexto verbal, sua incorpora<;iio nao pretende ser rigorosa ou 

cornprometer-se em estabelecer uma analogia categorizada entre as duas linguagens. 

Analogias seriio muitas vezes utilizadas com urn carnter puramente ilustrativo, ou 

como ponto de partida para uma reflexao limitada a mtisica de cinema. 0 emprego 

das disciplinas - a semantica e a sin.tatica do contexto lingilistico e, desta 

forma, mera conveuiencia uma vez que a linguagem de cinema tambem tern uma 

"sintaxe" especifica formadorn de significados "semanticos". Roman Jakobson 

explica que: 

"(. .. ) 0 signa e material de todas as artes, e para os cineastas e evidente a essimcia 

signica dos elementos cinematograjicos: "a tomoda deve agir como signa, como 

tetra", sublinha o mesmo KulechOv. E por isso que nas rejlexoes sobre o cinema 

fala-se sempre metqforicamente de linguagem do cinema, ate mesmo de "cine:frase" 

com alga de sujeito e predicodo, de or(J9i5es cinematogrqjicas subordinadas (Boris 

Eikhenbaum), de elementos verbais e substantivos no cinema (A. Beucler). e assim 

por diante. " 3 

Fala-se como o proprio Jakobson coloca, de "cine-frase" de o:ra<;oes; como o 

titulo submetido a analise acima. E preciso reafirmar, pon\m, que estas 

"o:ra<;Oes" no cinema, possuem uma logica completamente distinta da que 

define a linguagem verbal, e que, ao menos nesta pesquisa, a ocorrencia de 

termos ou a analogia com a lingilistica niio seni impe:rativa e rigorosa. 

3 Jakobson, Roman. Lingiiistica, Poetica, Cinema. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1970, p.l54 
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Alem "cine-frases", ou no caso seqiiencias, isoladamente sera 

relevante tambern a analise do discurso como urn todo. As constru>;oes audiovisuais, 

ou "cine-frases" rernetem para algo alem delas - a narrativa de urna forma gem! -, 

assirn como urna frase remete para o conteildo total urna obra. Com esta 

perspectiva, o efeito que cada articula<;iio musical tern para a narrativa total devera ser 

tao importante para este trabalho, quanto a funyao que a mesma articula<;iio possui na 

sequencia vista isoladamente. 

Tendo definido a capacidade da mii.sica em compor urn enunciado narrarivo 

no cinema, a disserta<;il.o deveci voltar-se a trabalhos que abordam a miisic:a 

cinema do ponto de vista funcional e que procuram fmjar conjuntos - modelos - de 

possiveis fun<;Oes. E, sem a inten<;il.o de nega-los ou subjuga-los o trabalho ira, a partir 

da reflexao sobre a sintaxe funcional do discurso narrativo, encontrar meios, nao 

contempladas por estes modelos, de veicular determinados aspectos desta sintaxe 

atraves de construyi'\es que fayam uso de articula<;oes musicais. A interpreta9il.o das 

principais teorias sobre a sintaxe funcional e estrutural da narrativa, escritas tanto 

para o cinema, quanto para a literatura, devera entao ser o ponto de partida para a 

reflexao sobre o papel da musica nesta sintaxe. 

Em seguida o trabalho devera entiio debru<;ar-se sobre o filme "Amadeus" de 

Milos Forman, e analisa-lo sobre o ponto de vista da sua constru9ao musical, 

tomando como suporte a reflexao conduzida a respeito do discurso narrativa. A 

analise devera come9ar pela investigayil.o dos aspectos estruturais do filme, que 

deverao entao servir de suporte para uma analise musical detalhada. Esta analise 

devera iniciar-se por uma abordagem macro estrutural da disposi9ao musical e dos 

principais aspectos da mii.sica em "Amadeus", como por exemplo a opyil.o- pouco 

comum no cinema - em utilizar mii.sica nao original. Alem disso, as seqiiencias 

musicais seriio estudadas, como ja afirmado, sob o ponto de vista do filme como urn 

todo e nao apenas das sequencias vistas isoladamente. A releviincia de uma 
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detenmil1adla musica para a hist6ria devera ser 

para a cena na qual ela aparece. 

1.2 Musica como elemento de smtue. 

Assume-se entao a premissa de que a mlisica pode ser um componente do 

discurso cinernatognl.fico. Ou seja, em urna "cine-frase" ou urna ora~ao 

cinematogcifica ela poderia entao representar urn "sujeito", urn "predicado", um 

"adjetivo"? Esta e, talvez a questao mais fundamental para este trabalho, na medida 

em que Oallza toda o restante da reJ:lex.ao: Em que sentido a mlisica pode dar conta 

significar a ponto de assumir - ou nao - urn papel substancial em uma ora~o 

cinematogcifica, e no discurso como urn todo? 

Para o te6rico Christian Metz, a existencia de urna ora~ao ou urna "cine-frase" 

e evidente. Todavia, a logica de coi!Stru9ao da linguagem verbal e da linguagem 

audiovisual sao completamente diferentes. Para este autor, nao existe uma unidade 

como a palavra no cinema. Apesar de muitos acreditarem que a menor unidade lexica 

- o plano - pode de alguma maneira representar a palavra isto nao e verdade. Urn 

plano pode conter uma ftase inteira, ou mesmo urn discurso, basta lembrarmos de 

filmes como Cidadiio Kane de Orson Welles ou Janela lndiscreta de Alfred 

Hitchcock. Um plano pode conter muitas informa!fOeS que quando "lidas" produzem 

urn significado muito alem de apenas urna palavra. Mas mesmo que consideremos o 

plano de urn furico objeto, como mostra Cristian Metz: 

"Um primeirissimo plano de um revolver niio significa "revolver" (unidade de lexica 

puramente virtual)-, mas significa no minimo, e semfalar das conotm;iies, "Eis um 

revOlver H. " 
4 

4 Metz, Christian. A significar;iio no Cinema. Silo Paulo: Perpestiva, 1972, p.85 
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Ou seja, podemos conceber uma palavra Unica e de 

modo a forjar urna analogia parale!a entre as duas linguagens. Pon§m, quando 

decodificamos urna sequencia de urn filme, estaremos inevitavelmente utilizando 

palavras , frases e orayoes. A intem;iio e mostrar neste processo - tanto de 

codificaviio quanto de decodifica<;ao - a mlisica pode ser flagrada como uma unidade 

ou um composto lexico de urna ora<;iio cinematografica. Muitas vezes, porem o fato 

de serem linguagens com l6gicas completamente diferentes, como ja afinnado, faz 

com que determinadas articula<;oes musicals sejam intransponiveis para uma 

constrw;ao puramente verbal. 

Assim como o discurso audiovisual do qual iremos tratar, a mlisica tambem e 

uma estrutura reguladora de tempo. A dura<;iio da experiencia de se ouvi:r uma mlisica 

e definida por sua propria estrutura. Em oposi<;iio a pintura onde e o espectador que 

limita o tempo que levarn a leitura daquela obra, ou mesmo ao livro que apesar de ter 

urn tempo intemo pre definido e!e nao regula a experiencia do !eitor, sendo que a 

mesma obra pode tomar quantidades diversas de tempo para ser !ida. No entanto, 

diferente de um discurso audiovisual, a mlisica, isoladamente, niio oferece atraves de 

suas propriedades estruturais uma referenda precisa a elementos de um mundo -

ficcional ou niio - de maneira que possamos concebe-la como urn significante de 

hipoteticos referentes. 

Em outras palavras, a mlisica possui pouca ou quase nenhuma propriedade 

semantica. Os sistemas de linguagens verbals, visuals, sonoras ou audiovisuals sao 

capazes de construir este tipo de rela<;iio com o mundo: a palavra "trem" significa urn 

elemento reconhecivel, a palavra "chegou", urn outro e a palavra "esta<;ao" outro. "0 

trem chegou na estayao" fonna urn composto semilntico dos tres elementos, uma 

frase. Este composto semantico pode ser tranqiiilamente veiculado por um sistema 

lingiiistico (como foi feito acima), visualmente (imagem em movimento ou estatica), 

atraves de recursos audiovisuals - imagem e som -, e em certa medida ate com a 
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som- Mas diJ:icilmerrte sera veiculado atraves da mlisica 

isoladamente. 

0 maximo grau de significayao semilntica que a mlisica pode atingir e atraves 

tratamento "onomatopeico" do material tematioo. Este tipo de tratamento e 
bastante comurn no cinema de animayao: a musica e sonoramente composta de 

maneim a mimetizar o som de urn elemento, como o exemplo do trem. Assim sendo, 

urn ostinato em andamento crescente tocado por instrumentos de corda, por exemplo, 

pode produzir a imagem deste trem, mas dificilmente, por mais habilidoso que o 

compositor seja, ele conseguini produzir constru~5es semilnticas complexas como "0 

trem chegou na estayao". No cinema, o plano de urn quadro justaposto ao som 

"reverberante" de urna ga!eria, logo nos loca!iza o ambiente - referente. 

lnevitavelmente associa-se esta constru~ao a urna Ga!eria ou a urn Museu. Criar este 

tipo de referenda com a mlisica e bastante problematico. Entretanto esta nao e a Unica 

forma de articular a musica a urn discurso narrativo. Em A Estrutura Ausente 

Umberto Eco aponta para outros niveis de signific~ao musical que de alguma forma 

tambem dizem respeito ao cinema: 

"Sistemas conotativos: Toda a tradi<;iio pitagorica confiava a cada modo a 

conotat;iio de um ethos (no caso, tratava-se igualmente da estimulcu;iio de um 

comportamento), como tambem observava La Barre, a conotat;iio de um ethos 

encontra-se em tradir;5es musicais como a chinesa classica e a indiana. Quanta a 
conotatividade de grandes cadeias sintagmaticas musicais, pode-se acerta-la mesmo 

no que diz respeito a mlisica madema, embora vigore acertadamente a advertencia 

sabre a necessidade de as frases musicais niio serem consideradas como dotadas de 

valor semdntico. Mas e dijicil negar a certas mllsicas estereotipadas conotcu;oes 

institucionalizadas: e o caso da mllsica trhilling (a trilha musical) da mllsica 

"pastoral" ou "marcia!"; assim como hci em seguida mllsicas tao ligadas a 



ideologias precisas que passam a assumir valor conotativo 

Marselhesa, a lnternacional). 

"Sistemas denotativos: Os sinais mi/itares musicais; por ex., a tal ponto denotam um 

comando (em guarda, hasteamento silencio 

despertar, cargo) que quem niio lhes aprende a denotat;i'io exata incorre em sam;oes. 

Esses mesmos sinais assumem, depois, valores conotativos do tipo "coragem ". 

"patria", "guerra", "valor", e assim por diante. La Barre cita o sistema de 

conversat;iio realizado por meio da jlauta pentatonal, em uso entre os aborigenes da 

America do Sui. 

Conotat;iies estiiisticas: Nesse sentido, uma miisic•a r.ec<mhteciivel como setecentisto 

canota um ethos reconhecivel, urn rock canota "modernidade ", um ritmo tem 

conotat;oes diferentes de um ritmo em tres por quatro, conforme p contexto e a 

circunstdncia. Pode-se igualmente estudar os vt:irios estilos do canto atraves dos 

seculos e nas vt:irias culturas. "5 

Estes niveis de significavao apontados por Umberto Eco sao em certa medida 

o ponto de partida para qualquer articula~ao musical no cinema. Praticamente todas 

elas partem de uma rela~ao denotativa ou conotativa. A utiliza~;ao de conven~5es 

esteticas com o objetivo de vincular a milsica valores conotativos, em especial foi 

fundamental para a formayiio da poetica cinematografica. Contudo, a musica esta na 

grande maioria dos casos associada a outros elementos da sintaxe filmica, e e 
exatamente esta rela~;ao que interessa a este trabalho. As conotavoes estilisticas de um 

determinado genero musical, por exemplo, so dizem respeito a esta reflexao quando 

vistas atraves da otica cinematogr:ifica, ou seja, quando passamos a considerar todos 

os elementos com o qual uma determinada mU.Sica esta se articulando. 

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

lexico - quando confrontado com outro gera urn novo significado. Quando somamos 
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a pa!avra ~cachorro" a pa!avra "quente", obtemos urn significado a!em das duas 

pa!avras. "Cachorro" quer dizer uma coisa, "quente" outra, e "cachorro quente" outra 

completamente diferente das duas pa!avras isoladas. Esta e urna premissa que diz 

respeito a qua!quer sistema de significa<;ao. Dois elementos justapostos ou 

sobrepostos produzem urn significado a!em daquele respectivo as ''unidades lexicas" 

que o geraram. Da mesma forma, uma mlisica, dependendo da constru<;iio, pode 

alterar completamente o sentido de uma sequencia - e terii tambem o seu proprio 

sentido a!terado quando confrontada com os outros elementos da enuncia<;ao. 

Mas nem sempre duas palavras justapostas significa<;i)es tao 

radicalmente desprovidas de referenda as unidades de origem. "Cachorro marrom", 

por exemplo e uma constru<;lio que apenas restringe a ideia de cachorro na mediada 

em que adjetiva a pa!avra. E sob este ponto de vista, no que se refere a articula<;oes 

musicais no cinema, perceberemos que este tipo de constru<;ao predicativa e 

extremamente comum. Em muitos casos a mlisica quando decodificada como parte 

integrante de uma "cine-frase" podera ser revelada como urn adjetivo ou predicado 

desta ora<;ao. E em praticamente todos os filmes este tipo de rela<;iio pode ser 

encontrada 

Isso se d.eve em grande parte a propria rela<;ao que convencionalmente 

estabelecemos com urna musica. E muito comum, mesmo entre criticos de mlisica, a 

concentra<;iio e a insistencia em referencias predicativas. Em o Obvio e o Obtuso 

Roland Barthes afirma que: 

"A mnsica e por inclinar;iio natural, aquilo que recebe imediatamente um adjetivo. 0 

acijetivo e inevittivel: esta mnsica e isto, esta execur;iio e aquilo. Sem d!lvida, desde 0 

momenta em que fazemos duma arte um assunto (de artigo, de conversa), nada mais 

'!lOS restado que predica-la; mas no caso da mltsica, esta predicm;iio toma fatalmente 

5 Eco, Umberto. A EstruturaAusente. Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p.400, 401 
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mais e trivial: o epiteto. Natura/mente, este epiteto, ao se 

incessantemente por franqueza ou por fascina<;iio (pequeno jogo da sociedade: falar 

de uma mitsica sem nunca empregar um so acijetivo) este epiteto tem uma jun-;iio 

economica: 0 predicado e sempre 0 amparo com que 0 imaginario do se 

protege da perda com que esta amear;;ado: o homem que se apetrecha ou que 

apetrecham com um adjetivo ora e ferido, ora e gratificado, mas sempre constituldo,· 

lui um imaginario da mitsica, cuja funr;;iio e acalmar, e constituir o sujeito que o 

escuta (. .. ), e esse imaginizrio vem imediatamente ate a linguagem par meio do 

acijetivo. Um dossier historico deveria ser aqui reunido porque a critica acijetiva (ou 

a interpreta<;iio tomou ao Iongo certos aspectos 

institucionais: o acijetivo musical tornou-se, com efeito, legal, sempre que se postula 

um ethos da mitsica, quer dizer sempre que se !he a,tribui um modo regular (natural 

ou imaginizrio) de significa<;iio: entre os antigos gregos, para quem era a lingua 

musical (e niio a obra contingente), na sua estrutura denotativa que era 

imediata.mente acijetiva, coda mado estando ligado a uma expressiio codificada 

(rude, austero, orgulhoso, viril, grave, majestoso, belicoso, educativo, altaneiro, 

faustoso, dolente, decente, dissoluto, voluptuoso); e entre os Romiinticos, de 

Schumann a Debussy, que substituem ou acrescenta,m a simples indicar;iio dos 

movimentos (allegro, presto, andante) predicados emotivos, poeticos cada vez mais 

refinados, - dados em lingua nacional, de maneira a diminuir a marco do codigo e a 

desenvolver o carater «livre» da predicar;;iio (sehr kriiftig, sehr pracis, spirituel et 

discret, etc.). " 6 

Se no proprio momento de cria~ao musical o predicado e um importante fator 

da eq~o, como mostra Barthes - os gregos e os romanticos - o que dini da 

apropri~ao de uma musica para urn contexto 11lll1'ativo onde a priori existe uma 

busca por algum sinal de significayiio. De fato, talvez por uma questi'io de comodismo 

6 Barthes, Roland. 0 Obvio eo Obtuso. Lisboa: Signos, 1982, p.217, 218 
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ou cuidado, como acredita Barthes, ou mesmo urna heran<;;a cultural-

OS proprios mlisicos a instituiram ao tentarem eqilivaler a musica a linguagem verbal 

(vide o poema sinfonico)- a primeira rela<;;ao de signific~ao que se busca com a 

mlisica e pr<:di<:ativa. E no cinema mtntc1s cornpositores trabalham exclu.sivamente 

com esta perspectiva predicativa sem mesmo ter ciencia disso - e da existencia de 

outras possibilidades: nao M urn processo de codifi~ao ou decodific~iio "verbal­

predicativa" da mlisica, ele e meramente intuitivo e urn produto de oonven<;;oes 

esteticas ja consolidadas. 0 que ooloca a mlisica de cinema em urna posil(iio muitas 

vezes problematica, ass1.mto sera discutido no capitulo segninte. 

Embora grande parte da poetica musical no cinema esteja pautada em relac;i'ies 

predicativas, uma vez que a propria criayiio musical procurou e procurn conectar-se 

rnuitas vezes a significa9i)es traduziveis verbalmente - e este parece ser o caminho 

mais comodo - nem sempre a mlisica recebe este tipo de tratamento. Como foi dito 

ela adquire significado no cinema principalmente atraves da articulayiio com outros 

elementos de sintaxe do discurso cinematografico, e levando-se isto em conta a 

dimensiio de interferencia pode ser substancialmente potencializada Em Trilha 

Musical- mitsica e articular;ao filmica - Claudiney Rodrigues Carrasco nos coloca a 

disposiyiio urn 6timo exemplo em que a mtisica aparece substantivada como o sujeito 

da ora<;;iio. 0 filme em questiio e Tubarao (Jaws) de Steven Spielberg: 

"Hd casas nos quais a mU.sica rea/mente substitui urn personagem. No jilme Tuhariio 

de, Steven Spielberg a figura central da fabula, ou seja, a proprio Tubarao, niio 

aparece mais do que poucas vezes e nunca de corpa inteiro. Contudo, o publico e 
sempre informado de sua presem;a pelo motivo musical que corresponde ao perigoso 

animal. A relat;iio entre o Tubarao e o seu leitmotiv e estabelecida logo na abertura 

do filme. Os pianos iniciais mostram o titulo e ouve-se urn curto motivo na regiiio 

extrema grave das cordas. Corta-se para urn plano do fimdo do mar passanda em 
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alta velocidade, a que carrespande a a pant a de vista do T ubariia. 0 mativa music,,/ 

se desenvolve sabre um astinata de cardas em andamenta nipida, eventualmente 

pontuado par metais. A partir dai esta feita a assaciafiio e todas as vezes que 

auvimas o rejerido mativa sabemas que o Tubarao esta par perto, em.bor·a quase 

mmca a vejamos. E um caso ande a mllsica acupa o espe¥;a vazia dei:xado 

ausenciafisica do persanagem na C¥;iia. "7 

0 interessante dessa utiliza~o dtamatica da musica, que assume o sujeito -

personagem- da orac;ao, e a complexidade com que consegue construi:r a ideia deste 

sujeito. Alem da pura associ~o denotativa entre o motivo musical e o personagem, a 

propria caracteristica da mlisica: urn motivo com intervalos de segunda menor- que e 

o intervalo mai.s tenso da escala temperada ocidental - na regiao extrema grave, que 

conota a ideia de temor e medo; e o andamento crescente deste motivo que sugere o 

proprio movimento de espreita, aproxim~ao e ataque do personagem. Dessa forma, 

alem de representar o personagem atraves da associa~o - denota~ao -, o motivo 

musical conota valores que, dado o contexto, estabelecem em si uma rel~ao 

complexa e eficiente- do ponto de vista da enuncia~ao- como personagem Tubarao. 

E fato tambem que nem todas as palavras atraem-se de modo a produzir urn 

significado no sentido semiologico do termo - representante de algum referente do 

nosso universo de experiencias. Em A estrutura ausente Umberto Eco esboya 

algumas reflexoes a respeito da semilntica onde ele afirma: 

"Quanta ao triunfa de uma semdntica estrutural com bases transjarmacianais, note­

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

7 Carrasco, Claudiney Rodrigues. Trilha Musical. Sao Paulo: Usp, 1993, p.l50, J 51 



restrit;oes seletivas de um termo considerado isoladamenle os 

se articule com alguns termos apenas e niio outros. ·"' 

Apesru: autor niio apJrofiiiD<lar a questiio, pois este 

oer·mit'em que ele 

e 0 objetivo 

estiio claros na sua afinna.y!io tres niveis de estruturavil.o semantica: o diferenciador -

o sentido e transfonnado por comp!eto (como cachoro quente) -; as restri~oes 

seletivas- o sentido e restringido apenas (como cachorro marrom) -; e articulavoes 

"niio possiveis ", que nil.o produzem significados - como por exemplo cachorro 

cm'endiu·io. De fato do ponto vista de urna semilntica estrutural, que tern como 

perspectiva a fonnaviio de significados semiol6gicos esta construviio nao e possivel. 

Mas suponhamos que ela apru:eya em urna oraviio. Estaci ela completamente 

desprovida de significados? 

Nenhurn leitor ficaria pass1vo diante de urna orayao na qual surgisse a 

articulavao entre a palavra cachorro e a palavra calendtirio. No minimo uma 

articulavao como esta gera urn questionamento sobre a propria signific~ao (poderia­

se falru: em urn "meta-significado"?). 

Como vimos niio ha urn equivalente a palavra no cinema. A menor unidade 

lexica, o plano, ja e em si urna frase. No entanto, esta situayao - de "meta­

significado" - pode ser em certa medida reproduzida tambem pelo cinema, pois trata­

se sobretudo, mas niio unicamente, de urna questiio de expectativa. Nao se espera ler a 

palavra calendtirio articulada a palavra cachorro assim como nao existe a expectativa 

por urna articulaviio que sobreponha urna classica cena de beijo a urna musica 

eletroaclistica contemporanea. Uma sequencia como esta produziria urn 

estranhamento suficiente para colocar sua significayao sob questiio. T odavia, 

diferente da relavao criada entre calendario e cachorro - que mesmo produzindo urn 

"meta-significado", a busca por urna hipotetica significa.y!io dificilmente trru:a algum 

' Op. Cit. p.404 
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resultado palpavel - no urna constrm;ao mesmo surpreendendo - ou 

frustrando - a expectativa, acaba produzindo alguma signific~ao semantica 

qualquer articulavao, por mais simples que seja, e infinitamente mais complexa que a 

mais simples construvao verbal (afinal de contas a menor unidade lexica ja e em si 

urna frase como mostra Christian Metz). 

Alem disso, existe no cinema urna consolidada relayao construtivista nos 

processos de cogniyao, na qual o espectador esta sempre pronto a realizar operayoes 

de construc;ao - que requerem inclusive urna certa habilidade elaborada, como mostra 

David Bordwell em Narration in and 9 
- de significados a 

articulac;oes pouco e11identes, a ponto de, dada esta relac;ao construtivista que ja esta 

estabelecida a priori, urn plano de urn cachorro justaposto ao plano de urn calendi!rio 

poder inclusive produzir algum sentido sernantico. Desconsiderando a poesia lirica, a 
linguagem verbal existe urna expectativa por urn fluxo cognitivo mais imediato ( do 

ponto de vista da sintaxe apenas e nao do discurso: este demanda opera<;5es de 

construyiio tambem, independentemente do veiculo pelo qual e proferido) e nlio se 

espera que a intelecc;ao semantica demande algum tipo de esfor<;o. Na realidade, os 

processos de cogni<;iio da linguagem verbal dizem respeito a memoria do individuo -

e nao a opera<;oes de compara<;iio ou justaposic;ao, soma-, assim a coorden~ao 

sintatica das palavras e urn processo imediato que nao exige urna operayao 

propriamente. 

Contudo, apesar de grande parte das constru<;5es audiovisuals demandarem 

urna operac;ao, existe tambem, urna necessidade em recorrer a memoria, mesmo que 

esta seja factualizada- que seja gerada ao Iongo do filme. 

Ou seja, em principio, como qualquer sistema de signifi~ao, assirnilar 

cognitivamente a func;ao de urna miisica em urn filme, demanda de certa forma urn 

9 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985 
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repert6rio de associa<;oes entre significado e referentes: memoria Quando 

aprendemos urna nova lingua, nossa capacidade em compreende-la e medida muitas 

vezes pela quantidade de vocabulos que conhecemos. Em outras palavras nosso 

repert6rio de associayoes entre as palavras - signos- e seus referentes. 

No que diz respeito a mtisica de cinema, este repert6rio a priori - que remete 

a propria poetica musical do cinema - formou-se e consolidou-se principalmente na 

forma de atribui<;oes predicativas, como foi colocado anteriormente. Mas nada 

impede que ele seJa configurado durante a exibi<;ao de urn filme atraves de 

associa.;oes e de urn condutor, exemplo, como e o caso de 

Tubariio, formando urn repert6rio a posteriori - do ponto de vista da experiencia 

audiovisual - de associa.;oes. E nada impede tambem que ao repertorio a priori 

somem-se sempre outros niveis de articula<;ao - que ele esteja em constante evolu<;ao. 

Como qualquer sistema de significa<;ao o desenvolvimento de uma linguagem e o 

proporcional e paralelo processo de cogni<;ao por parte de quem a contempla e urna 

questao de aprendizado. No caso do cinema, este aprendizado, depende da disposi<;ao 

de artistas, criticos e teoricos em arriscar-se a propor novos paradigmas para a 

linguagem cinematografica incluindo a mlisica como urn projeto ignalmente 

importante em rela<;iio aos demais elementos. 

A premissa de que qnalquer signo quando confrontado com outro gera urn 

significado alem daquele referente a cada urn deles isolados pressupoe a necessidade 

iminente de tomar a pratica da articula<;ao musical no cinema sempre consciente. 

Afinal o resultado total de urna obra so pode ser completamente preciso quando os 

meios de produ<;iio estiio inteiramente sob controle do(s) autor(es). Esta afirmas:ao e 
muito importante para este trabalho urna vez que, revelar atraves da reflexao sobre o 

tema, a importancia que a mlisica pode te:r em urn discurso audiovisual e, de certa 

forma, o objetivo central deste trabalho. 
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Nao pretende-se negar a possibilidade de incluir urna mlisica a urn 

discurso de fonna aleatoria. No livro The technique Music Manvel! e uuuwoy 

citarn o cineasta Jean Cocteau como urn adepto desta prntica. A incorpora<;:ao 

aleatoria como metodo pode tarnbem gerar otimos resultados, mas e preciso que 0 

autor investi.gue rigorosamente, do ponto de vista semfultico e sob a otica da 

linguagern de cinema, os resultados obtidos atraves desta prntica. Do contrario o 

proprio autor nao sabern discriminar o significado de seu enunciado, e sua crias:ao 

podern estar, rnesmo que fimdamentada em urna estetica aparentemente fascinante e 

bela, contrariando e seu proprio discurso: este ao parece nao e urn 

autor digno de ser levado a serio. 

Quando tratamos a mlisica como qualquer outro elemento da prodm;ao alem 

de tennos todo o enunciado sob controle conseguimos produzir construs:oes bastante 

criativas onde ela pode se tornar urn substancial elemento de sintaxe do discurso. 

Porem, este tipo de perspectiva em rela.;:ao a mlisica e bastante rara. Hanus Eisler e 

Theodor Adorno afirmam em seu livro Kompositionfiir den Film10 

"Referencias a mzisica sao raramente e apenas esporadicamente encontradas nos 

roteiros de cinema. (...) A mzisica e tratada de forma marginal como algo a que niio 

se pode renunciar." 

Muitos diretores de fato so se preocupam com a mlisica quando o filme ja 

estii pronto. Isso nao significa que nao e possivel, neste estiigio de prodfi91io, trabalhar 

a mlisica de forma substancial; mas apenas que restringe-se o universo de 

possibilidades de articula.;:ao. Urn dado importante da afirmavao de Eisler e Adorno e 

a presen.;:a da mtisica em fim~ao de uma convens:ao, como algo irrecusiivel. 

Realmente, em muitos filmes tem-se a impressao de que a presens:a da mlisica se deve 
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unican1ente a este A constante utilizavao mlisica no cinema toma o processo 

de incorponi-la algo prnticamente sempre automatico e ao mesmo tempo - mas nao 

consequentemente- muito pouco consciente - quantitativa e qualitativamente. 

Essa cons<:leJacJ.a e pertinente tanto ao compositor de cinema qmm.to ao diretor 

e roteirista. Estes dois Ultimos, na qualidade de profissionais que irao converter urn 

discurso em linguagem de cinema, devem saber lidar com todos os elementos de 

sintaxe desta sua linguagem. Ao mesmo tempo urn compositor deveril, sobretudo, 

conhecer a linguagem para a qual estaci destinada sua mlisica, considerando a 

premissa esta, da sua qualidade, ter algum sobre o 

filme- ou qualquer outro velculo narrativo. Malba Tahan, no prefacio de "As e 

Uma Noites" cita o autor italiano Edmundo De Amicis (1846-!908) que em um.a 

passagem pelo oriente descreve-nos a figura de urn contador de hlstorias- orador: 

"Narrava, talvez, uma historia de amor, as aventuras de um bandido famoso, as 

vicissitudes da vida de um sultiio. Niio !he percebi palavra. Mas o seu gesto era tao 

arrebatado, sua voz tiio expressiva, seu rosto tiio eloqiiente, que eu as vezes entrevia, 

num rapido momenta, alguns lampejos de sentido. (..) Arabes, armenios. egipcios, 

persas e nomades do Hed-jaz, imoveis, sem respirar, rejletiam na expressiio dos 

rostos todas as palavras do orador. Naquele momenta, com a alma toda nos olhos, 

deixavam ver, claramente, a ingenuidade e ajrescura de sentimentos que ocultavam 

sob a aparencia de uma dureza selvagem. 0 contador de historias andava para a 

dire ita e para a esquerda, parava, retrocedia, cobria o rosto com as miios, erguia os 

brar;os para o ceu, e a medida que se ia afevorando, e levantando a voz, os mlisicos 

tocavam e batiam com mais foria. "'' 

'
0 Eisler, Hanns. Adorno, Theodor. Kompositionfo den Film. Frankfurt: Suhrkamp Verlag, 1976 
ll Galland, Antoine (versaode). As mile uma noites. Rio de Janeiro: Ediouro, 2001, p.l7 
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0 texto acima, alem refletir a impmtancia global da mfu;ica para a narrativa 

mostra que sua util~ao independe linguagem. LUJtuu vemos, ela pode infiltrar-se 

em qualquer tipo de veiculayao nar:rativa - oral, representada, audiovisual, gestual e 

etc. -, cada qual corn sua especificidade fonnal. Dessa rnaneira, assim como urn born 

diretor de teatro nao e necessariarnente urn born diretor de cinema e vice e versa, urn 

born compositor de cinema pode fracassar no teatro, pois cada urn trabalha com urna 

forma especifica de linguagem demandando tarnbem urna fonna especifica de 

tratarnento musicaL No caso do teatro, por exemplo, a mlli;ica se:rve tarnbem de 

estimulo a interpretayao dos atores. Sua capacidade em evocar sentimentos 

sempre ser levada em conta, pois muitas vezes urna composis:ao pode induzir urna 

interpretayao por parte dos atores que contrarie a intens:ao da cena, obrigando o 

compositor a abrir mao dessa esoolba para trabalhar com temas que satisfas:arn de 

forma mais eficiente o todo. 

1.3 Musica funcionat 

Estas possiveis sintaxes da mfu;ica de cmema foram tratadas na pouca 

literatura que existe sobre o tema como funo;;oes - musica funcional. Este tenno 

aparece relacionado a mfu;ica de cinema, de forma pragmatica, pela primeira vez no 

livro The Technique of Film Music Manvel! e Huntley, e apesar de satisfazer bern as 

dernandas por urn termo que emoldure a pratica de compor em fun~ao de nm ontro 

discurso, em oposi~o a mlli;ica autonoma de concerto, o mesmo se refere a praticas 

que vao alem da criayao para o cinema. Tambem sao mfu;icas funcionais aquelas 

compostas para preencher ambientes como sala de esperas e elevadores, ou seja, toda 

e qualquer mlisica composta para ser colocada a servio;;o de algo que nao sua propria 

exposi~o, apresentao;;ao ou performance. Neste sentido o emprego do termo deve 

estar sempre emoldurado por esta ressalva. 
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termo imediatamente a urn questionamento a 

respeito do caniter destas funs:oes. E e neste sentido a obra de Manvell e tlimt!ey 

pmcura abordar o tema, dispondo urn conjunto de funs:oes que a miisica pode prestar 

a urna narrativa filmica. quantidade de obras publicadas sobre trilha musicai e 

muito pequena perto da literatura existente para as outras areas relativas ao cinema -

e menor ainda quando consideramos o recorte em torno da funcionaiidade. Alem da 

obra de Manvel! e Huntley encontramos o livro de Claudia Gorbamann Unheard 

Melodies, o livro de Roy Prendergast Film Music, a neglected art, que apesar de 

trabaihar com urn mais historicists tambem esta questilo, e em certa 

medida tambem o de Michel Chlon Audiovision. No Brasil, nao existe nenhurn 

materiai publicado ainda, mas nao podemos deixar de comentar o trabalho de 

pesquisa de Suzana Reck Miranda a respeito da musica dos filmes de Kristov 

Kieslowski eo trabalho de Claudiney Rodrigues Carrasco sobre articulavao musical­

mestrado - e sobre a formayao da poetica musical no cinema- doutorado. 

Esta exposivao nao tern por objetivo a compi!agem de todo o materiai escrito 

para o tema mas urna exposi9ao que seja suficiente para colocar em debate a ideia de 

conjunto de fun9oes. Sendo assim, apresenta9ao ira concentrar-se em expor 

brevemente as proposi9oes dos dois primeiros livros citados, pois acredita-se serem 

eles os que mais atendem a ideia de urn conjunto de fun9oes ou modelos de 

funcionalidade que deverao entao ser colocado em questao. 

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

seguintes categorias: 

1 - Musica e ayao 

2 - Mlisica de localizavao 

3 - Musica de epoca 

4- Musica para tensao dramatica 
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5 - Mlisica para comedia 

6- para emo.;;ao humana 

7 - Mlisica em desenho animado. 

de ser meramente "musica de fundo". Esta questao e urn pouco controversia, pois o 

que os autores consideram ser "rnusica de fundo" - musica sern nenhuma atividade 

substancial na narrativa, que nao deve ser ouvida - esta de certa fonna tarnbern 

Parte-se prernissa semantica colocada acima 

qualquer mlisica adicionada a uma cena produz urn significado diferente cena 

em si, assim como qualquer palavra quando con:frontada com outra produz urn 

significado diferente de cada palavra vista isoladarnente. Mesrno que esta mlisica nao 

esteja sendo assirnilada de fonna consciente - sua ausencia certarnente faria diferen.;;a 

na C0nstru91i0. 

"Musica e a~;ao" 

A primeirs fun91io descrita pelos autores, musica e a.;ao, e para eles, a rnais 

comum de se encontrsr no cinema juntarnente com a mlisica estabelecendo climas 

sendo que ela: 

"E capaz, entretanto, de grande refinamento quando a imagina<;iio de diretores e 

compositores combinam-se para usa-la de forma adequada e quase qualquer boa 

trilha sonora poderia revelar exemplos. Em certo sentido qualquer m11sica de cinema 

poderia ser de forma geral definida como "m11sica e at;iio ", pais todo o filme e 



Neste 

de a9oes 

simplicidade. "12 

todos os e todos os niveis de obviedade e 

foJrma mais radical de utiili2:a<;;ao da "musica e a9ao" e o Mickey-mousing. 

associa<;ao a musica esta ponto a ponto coincidindo com a a<;:ao. Seja 

atraves de ataques nos instrumentos - quando um personagem bate no outro por 

exemplo - ou escalas descendentes - quando um personagem cai de uma altura 

elevada. Este tipo de associayao e mais comum de ser vista em comedias e desenhos 

mitsica na at;ao pode se tornar muiio obvio e, portanto banal e vulgar14 Alguns 

cineastas como Jean Cocteau e Rene Clair chegam inclusive a descartar 

completamente esta utiliza<;:iio da musica considerando-a incapaz de constituir uma 

poetica artisticamente representativa. 

No entanto, este tipo de associa<;iio pode encontrar urn espa<;o critico em 

constru<;iies com pretensao artistica e seria. Nao lui porque descarta-la, mas sim 

cultiva-la como uma possibilidade e quando foro caso, emprega-la conscientemente. 

Por tim Manvel! e Huntley afmnam que a mllsica pode ainda interpolar-se 

com a at;iio antecipando o que esta por vir bem como rejletindo tensoes crescentes. 15 

Musica e a<;ao podem criar assim uma relayao de simbiose onde nao existe apenas 

uma pontuayao das a<;oes feita pela musica, mas tambem uma antecipa<;ao onde a 

milsica cria uma rela<;:ao de expectativa com uma ayao que ainda esta por vir. 

12 Manvel!, Roger. Huntley, John. The technique of Film Music. London: Focal Press, 
1975, p.93 
13 termo utilizado por Manvel! e Huntely para definir o fllme serio. 
14 Op. Cit. p.91 
15 Op. Cit. p.93 
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"Miisica de Localiz~u;io" 

A segunda categoria fun<;i'io "musica de loca!iza<;i'io", trata de composi<;oes 

que, de certa forma, revelam urn Iugar ou urna cultma e, conseqlientemente, a 

loca!izayao geognifica da mesma. grande diversidade de padroes musicais 

pmduzidas em todo o mundo forma urn rico repertorio reconhecivel por praticamente 

qua!quer espectador quando devidamente configurado. Este repertorio toma-se entao 

passlvel de ser utilizado no cinema para delimitar urna loca!izac;ao geografica ou urn 

determinada cultma, conotando seus costumes e valores. 

Enttretartto, esta rela<;;ao nao e tao simplista. A cria<;;ao deste rerleri:onto musical 

recebeu urna forte ocidenta!iza<;i'io. No cinema de bangue-bangue. e mutito comurn 

ouvirmos mlisica com ritmos africanos representado indios. Essa rela.yao chega a urn 

ponto na nossa cultma ocidenta! onde urna mlisica feita por urn compositor para 

representar urn Iugar pode cumprir este papel muito mais eficientemente - para o 

cinema - do que a musica originaria daquele proprio Iugar. Manvel! e Huntley 

afirmam que: 

"Compositores cuja imaginac;ao responde a ideia de lugares que eles nunca 

visitaram podem, em certas ocasioes criar milsica com maior poder evocativo 

daquela atmosfera do que o trabalho dos proprios compositores nativos. " 16 

Assim, praticamente toda a miisica que ouvimos no cinema e que procura 

prestar-se ao papel de representar urna cultma sofreu urna certa ocidenta!izaviio 

adaptando-se a expectativa estetica dos ouvidos ocidentais. 

Mas mesmo a musica naciona! de urn pais pode ser adaptada de acordo com 

convens:oes esteticas do cinema. Aaron Copland, por exemp!o, utilizou em muitos 

16 Op. Cit. p.l08 
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para os qums compi)s a trilha, milsica 

estabelecer a atmosfera dos lugares e representadas no No entanto 

optou por transfigurar as milsicas para urn estilo hollywoodiano de composi<;;iio. 

"Musica de epoca" 

Exercendo praticamente o mesmo tipo de fun<;;ao - a de associa<;;iio entre 

musica e Iugar - a "musica de epoca" tern a fun<;;iio de criar urna rela<;;iio com urn 

periodo especifico no tempo resgatando padroes esteticos referentes aquela 

detern:rin:01da ep<lca. Assim como a "miil.Sil:a epoca 

tambem uma certa contempcraniza<;;iio no sentido de adequar-se as expectativas 

esteticas do publico atual. Manvel! e Huntley explicam que: 

"Assim como os compositores ocidentais inventaram certas converu;oes para sugerir 

a musica oriental ou africana, existem tambem convenr;oes que sugerem periodos do 

passado. "17 

E muito comurn, por exemplo, ouv:irmos musica sacra quando o periodo em 

questao e o medieval, pcis existe a conven<;;ao de que era este o tipo de milsica que se 

produzia na epoca. 

"Musica pam tensao dramatica." 

Por tensao dramatica Manvell e Huntley entendem as situa<;;oes em urn filme 

onde a as:ao tern urn carater pesado e tenso, e a milsica pede em casos mais extremos 

inclusive construir uma atmosfera completamente nova na narrativa, carregando-a de 

urna tensiio nao veiculada por outros elementos do filme. A utilizac;ao da musica para 

ilustrar uma situa<;;iio dramatica, construir a tensao, como eles explicam, remonta os 
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tempos do cincen:ta mudo. Na verdade, mesmo antes do cinema mudo, ja no teatro este 

de recurso de certa forma "ilustrativo" ou "predicativo" da musica 

nos espetaculos de teatro e teatro de variedades. A propria opera utilizava-se de 

conven'<oes esteticas para evocar sentimentos de tensao e conflito no fluxo dramatico. 

Eies explicam que: 

"A tensiio interfere deliberadamente nos nervos do espectador quando um climax de 

violencia au ameat;a e antecipado, mas a momenta de sua resolw;lio e incerto. A 

musica pode intrOliuzir 0 sentimento de tensiio em uma sitcua,:lio en4rua,nto a irJUlf!em 

l " /8 permanece ca ma. 

E preciso adicionar a este aspecto mencionado por Manvel! e Huntley o fato 

da miisica poder criar urna atmosfera de tenslio que faz parte do mundo diegetico - de 

fato a tenslio existe - mas os personagens deste rnundo ficcional nao a discrirninam. 

Ela e urn privih§gio disposto deliberadamente pelo narrador para aqueles que 

conternplam a historia. A rniisica constroi, portanto, urn ambiente tense, mas a 

imagem mostra urn personagem completamente aparte desta tensao. 

Aqui e preciso ressaltar tambem que grande parte dos processos de veicula<;lio 

de significados que se valem de urna articula<;lio musical sofisticada dependem da 

constru<;iio dos demais elementos de sintaxe do discurso audiovisnal. Em uma 

constru<;iio como esta os ruidos do mundo diegetico podem ser construidos de forma a 

reafmnar a ignorancia do personagem confrontando-se com a mtisica, e 

potencializando conseqiientemente o efeito. 

Este tipo de constru<;lio e muito comurn de ser encontrada em filmes de 

suspense onde a ideia e de fato revelar o que esta por vir para evocar sentimentos de 

17 Op. Cit. p.l26 
18 Op. Cit. p.l35 
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ansiedade no espectador. E de certa forma como o efeito de um carro montanha 

russa onde o prazer e construido justamente em do answso sentimos 

quando o carro sobe e sabemos o que existe pela frente. 

"Musiea para comMia." 

A mtisica cornposta para comedia articula-se em geral da forma mrus 

integrada e alinhada a a9ao como afumam Manvell e Huntley. Na verdade esta e a 

exata descrivao do recurso Mickey-Mousing que eles mesmo ja citaram anteriormente 

mas esq,uec:eram-:se de meJ1cic,nar aqui. A fum;:ao esboyada auto res 

exatamente a que reflete os movimentos de uma avao ou de um personagem em 

particular, na musica, formando um movimento paralelo - dia!ogo - entre a<;ao e 

mtisica. 

Manvel! e Huntley afirmam que grande parte da mtisica de comedia em 

Hollywood tern algum tipo de ligat;iio como mundo dos desenhos animados19
• 0 que 

considera-se como sujeito para analise sao portanto filmes onde a comedia surge 

justamente da a9ao fisica e mecilncia dos personagens. Nao podemos esquecer, 

porem, que existem outras maneiras de provocar o riso no cinema, as comedias de 

Woody Allen sao um grande exemp!o neste sentido. Assim, a mtisica na condi<;ao de 

elemento de articula<;ao comica pode proporcionar mais a uma constrn<;ao 

audiovisual do que apenas movimentar-se de forma alinhada a uma ayao. 

No recente filme lnvasoes Bcirbaras de Denys Arcand, por exemplo, o 

personagem Remy que esta com cilncer chega com seu filho Sebastien nos E.U.A 

para fazer uma tomografia. Nesta ocasiao, os dois personagens param na fronteira do 

Canada com o s E.U.A e uma bandeira americana e mostrada em primeiro plano 

sobreposta a uma musica com um exagerado esplrito glorificante. Apesar de nao ser 

19 Op. Cit. p.l52 
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exatannente o terna do ele esta rep!eto de dla!ogos e situa<;5es procmam 

provocar uma a respeito nacionalismo e imperialismo americano. E 

esta caricatura, que comunica algo como os E. U.A seriio a sua salvar;iio, provoca, 

atraves desta construviio e da articulaviio musical, con:frontada com a situa<;ao dos 

hospitais do Canada descritos como precarios e problematicos, o riso imediato nos 

espectadores ( atentos ). 

"Musiea para emo~io humana." 

os autores, esta incor:re em todas as outras, na medidla em que 

toda mlisica e, ou a expressao, on o estimulo de uma emoo;ao humana. Uma seyio 

dedicada a emoyio humans em especifico tern a finalidade de separar uma pmtica ode 

a enfase niio esta na Gl;iio fisica na resposta a um periodo ou lugar que o compositor 

deseja construir para a audiencia ou um efeito de comedia ou tensiio dramatica, mas 

os sentimentos e emor;oes de cada personagem. 2~este tipo de funvlio a mlisica 

constroi uma esfera emocional atribuindo uma dimenslio sentimental a cena ou a uma 

personagem em especffico. E muito comum autores de cinema e de linguagem de 

cinema - como e o caso de Manvell e Huntley (pagina 160 do livro citado) - se 

referirem a mlisica neste sentido, como urn elemento capaz de expressar emoyiies 

humanas pouco representaveis atraves da linguagem verbal ou de aviles. 

Esta afir:rnayao e bastante simplista e de certa for:rna inclusive er:rada. Em 

primeiro Iugar de que sentimentos e emo96es esta se falando? Categorizando urn 

conjunto dos principais sentimentos e das principais emo96es humanas nao e possivel 

encontrar urn sequer que a literatura, a poesia o teatro - desprovido de mlisica - e 

mesmo a dano;a nao tenham dado conta de exprimir. A maneira como estes 

sentimentos sao veiculados e definitivamente diferente, a mlisica tern de fato urn 

20 Op. Cit_ p.l59 
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evocafivo e provocafivo de sentimentos bastante forte, dificilmente 

reproduziveis por outra arte. Contudo, a expressio destes sentimentos - deve ser 

vista de fonna diferente da sua evoca'<ao e possivel atraves de qua!quer arte. Porem, 

o mesmo sentimento expresso e descrito em linguagem verbal pode ser veiculado de 

fonna mais imediata - do ponto vista da intelec'<ao - atraves da musica. Afumar, 

no entanto, que sua expressao e urna exclusividade nao e verdade. A questao e que 

urn romancista, por exemplo, pode valer-se de quantas paginas quiser para descrever 

e evocar urn determinado sentimento. Ja o cinema esta preso a urn tempo determinado 

de aproximadamente duas exibi~;ao, demandando na maioria das vezes a 

sintese de detenninados significados: e neste sentido a milsica, dispoe-se como urn 

recurso bastante eficiente. 

Miisica para desenho animado. 

0 que poderia ter o desenho animado de especial em rela~o ao filme 

fotografado para merecer urn topico exclusivo? Em principio a mesma historia pode 

ser contada por ambos os suportes. E fato que em geral o desenho animado presta-se 

mais ao publico infantil e que, sendo assim, possui urna especificidade esretica no que 

se refere a milsica. Todavia, filmes infantis tambem aparecem em suporte 

fotografado, sera a estetica musicai diferente entre urn e outro? 

Para Manvell e Huntley sim. Os autores acreditam que sao poucos os diretores 

de cinema que se arriscam a submeter seu filme a composivoes que exploram novas 

sonoridades. A milsica quando exige urna relavao mais imaginativa e menos passiva 

da reposta de urn publico pode facilmente provocar sua antipatia e destruir a ilusao 

dramatica essencia! ao sucesso do cinema comerciai. 

"No desenho animado as restrit;;i5es impostas pela necessidade pelo estimulo popular 

siio amenizadas. 0 desenho animado com sua relar;iio flexfvel entre milsica e efeitos 
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treinou o espectador a aceitar combinar;oes sonoras na trilha pouco comuns como 
• n21 normazs. 

desenho animado o eartunis:ta perspeetiva realidade e realismoo 

MrulVell e Huntley acreditam que o mundo do desenho animado vern inteiramente da 

imagina.;ao do realizadoro Mas, na verdade, ele e uma transfonna~tao livre de urn 

mundo real< Nao se cria praticrunente nada de urn marco zero, o mundo do desenho 

animado se espelha quase sernpre no rnundo real< Entretanto, a transfonna<;ao ern 

questao assume fato dirnensoes miiitl:tS vezes extrapoladas em rela<;ao a re<Ui(lad.eo 

Esta conjuntura toma a propria dirnensao estetica da rnusica mais permissiva; uma 

vez que o mundo do desenho animado e uma alegoria extrapolada de urn mundo real, 

a mtisica pode favorecer a distin.;ao entre este mundo e aquele que o serviu de 

referencia Neste contexto, a novidade pode ser assimilada muito mais facilmente, 

pois elaja incorre na p6pria expectativa criada em tomo do suporte como urn todoo 

No que diz respeito a pratica musical, a mU.Sica de desenho animado tambem 

difere da pratica comumo A produyao deste tipo de filme, na sua fase de anima<;ao dos 

desenhos, depende muitas vezes de uma musica pronta para que o ritrno das a<;oes 

sejrun trabalhados em fun.;ao da mesma Este tipo de processo e bastante raro no 

cinema fotografado, em geral a musica e feita apenas depois das fi!magens. Mas 

mesmo no desenho animado, e preciso deixar daro que existem aqueles que sao 

tratados como urn filme comum, e a mU.Sica nao e obrigatorirunente alinhada a a<;ao -

Mickey-mousing. Em todo o caso, este tipo de pratica onde a ordem de produ<;ao e 

invertida afeta substancialmente a articula<;ao entre mU.Sica e imagem. A mtisica se 

toma muito mais imediata e palpavel criando uma rela.;ao de condutora de toda a 

hist6ria, caracterizando-se como uma voz narrativa- epica- bastante proeminente. 

21 Op. Cit. p.l70 
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Quando se trata em avaliar a capacidade musica em servir como elemento 

de sintaxe de urn discurso narrativo, dificilmente fugimos da elabora<;ao de urna 

de fun<;oes como esta proposta por Manvel! e Huntley. The technique of 

fun<;oes e de certa forma tratado como urn modeio, urna vez 

que nao existem ressalvas indicando a despretensao em esgotar o tema. 

Urn dos maiores problemas deste modelo proposto e sua abordagem unilateral 

da musica. A mlisica e considerada como algo dissociado do filme, sobreposta a 
narrativa adicionando determinados valores. Em Trilha Musical Claudiney Rodrigues 

Carrasco explica 

"(. . .) esses topicos de fimc;oes estabelecem categorias que nos permitem classificar 

uma determinada passagem da trilha musical de um jilme, porem, elas nfio nos 

permitem delimitar o modo pelo qual essa mUsica se integra a narrativa desse filme. 

(...) A Impressfio que fica sabre esses trabalhos e a de que eles abordam a trilha 

musical quase que exclusivamente sobre o ponto de vista da mU3ica, e nfio do 

cinema. E como se a mU3ica josse algo que e colocado sabre o filme, e nao algo que 

faz parte dele. "22 

Este modelo nao considera o fato de que a rela<;iio da mlisica com o filme e 

dialetica. Ela pode sofrer urn leitura diferenciada quando confrontada com outros 

elementos do filme. Uma mesma mlisica pode ter inlimeras leituras dependendo do 

contexto em que for inserida e dos elementos com os quais se articula. 

Consequentemente, suajunr;iio no filme depende dos demais elementos de sintaxe do 

enunciado. Com ja foi dito anteriormente esta e urna premissa lingiiistica a 

confronta<;iio de dois elementos produz urn significado diferente dos elementos vistos 

isoladamente. 

22 Op. Cit.p.83 
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Urn pouco mais cuidadoso e o trabalho 

Neste Claudia Gorbmann limita sua discussao a 
hollywoodiana cinema procurando abordar o modelo de composi9ao para este 

cinema sir1teiti21m(io urn conjunto de pniticas especlficas que o emolduram. Sao elas23
: 

Invisibilidade - 0 aparato tecnico da musica nao diegetica nao deve ser visivel. 

Esta i de ceria forma uma premissa que sujeita todas as instiincias do cinema 

comercial. Os meios de prod1tu.;iio silo ocultos favorecendo a idiia de ilusiio. A 

uma m1lsi£:a 

Inaudibiiidade - A mltsica nao e destinada a ser ouvida conscientemente. 

Assim sendo, ela deve subordinar-se aos dialogos, as imagens - portanto, aos 

veiculos primarios da narrativa. Segue, de certa forma a mesrna premissa do topico 

anterior, a rnilsica corre rnenos riscos de denunciar a forma e o veiculo responsavel 

pela narrativa. 

Significador de emo .. ao - A trilha musical pode estabelecar dimas e 

enfatizar emor;oes particulares sugeridas na narrativa, mas em primeiro Iugar e 

acima de tudo, ela e um significador de emor;tio por si so. 

Sugestao narrativa - referencialnarrrativa - A musica estabelece 

referencias e sugestoes narrativas, indicando pontos de vista, provendo demarcar;oes 

formats e estabelecendo referenda ao ambiente e aos personagens. - conotativa -A 

musica interpreta e ilustra eventos narrativos. 

Continnidade -A musica prove continuidade ritmica e formal entre pianos e 

transir;oes entre cenas na medida em que preenche lacunas. 

23 Gorbmann, Claudia. Unheard Melodies. London: BFI Publishing, 1987, p.77 
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Unidade - Atraw!s 

instrumentm;iio a auxilia na construc;iio da unidade formal e narrurtiv·a_ 

t6pico trabalha em cima de urna demanda da narrativa que trata nao somente da 

mi!Sic:a mas praticamente todos os elementos de composi<;:ao de urn discu:rso 

narrative. Este tema sera tratado com mais detalhes adiante. 

0 importante da abordagem de Claudia Gorbmann, apesar de estar 

deliberadamente emoldurada e delimitada apenas a pratica hollywoodiana e que ela 

leva em conta outros elementos do cinema. A propria narrativa que e algo mais geral 

e na questao como parfunetro para a reflexao. Claudia Gorbmann a 

mtisica nao pode ser vista como urn elemento autonomo, sua interferencia acontece 

ern fun.;ao do "arnbiente" em que esta inserida e corn o qual esta dialeticamente 

articulada. 

Longe de pretender questionar a legitimidade destes modelos propostos toma­

se aqui a postura de recusa-los como Unica perspectiva de analise da articulas:ao 

musical no discurso narrativo: Acredita-se que estes modelos de funcionalidade nao 

contemplam todas as possibilidades da mtisica em relayao a sintaxe de urn discurso 

audiovisual. Apesar de serem importantissimos para a literatura sobre o tema, a 

postura deste trabalho nao e garanti-los e sim explorar outros recursos de articulas:ao 

dramatico-musical/ epico-musical. 

Atraves de urna breve analise dos processes de formas:ao, estruturas:ao e 

veiculayao do discurso narrativo no cinema, tentar-se-a identificar demandas por urna 

articulayao sintatica e semilntica da musica neste discurso. Esta proposta ira por sua 

vez fmjar outros "modelos", mas e preciso ficar claro que estes nao seriio tratados de 

forma imperativa: as conclusoes e afirmayiies resultantes deste processo nao devem 

ser consideradas como algo definitivo ou como a urna tentativa de esgotar o tema. 
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"lnumeniveis siio as narrativas do mundo. Ha em primeiro lugar uma variedade 

prodigiosa de gi!neros distribuidos entre substaucias diferentes como se toda materia 

fosse boa para que o homem lhe confiasse suas narrativas: a narrativa pode ser 

sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela imagem, jixa ou movel, 

pelo gesto ou pela mistura ordenada de todas estas substaucias; esta presente no 

mito, na lenda, na fabula, no canto, na novela, na epopiia, na historia, na tragedia, 

no na comedia, na pantomina, na pintura (recorde-se a Santa Ursula de 

Carp<zccio), no no cinema, nas historias em auadrinhos, no divers, na 

conversat;iio. A !em disso, sob estas formas quase infinitas, a narrativa esta presente 

em todos os tempos, em todos os lugares, em todas as sociedades; a narrativa 

comet;a com a propria historia da humanidade. " (Roland Barthes) 24 

A narrativa, ou o "contar uma historia", esta 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 liv:ro "Narative Comprehension and Film" o autor Edward 

Braningarn diz que "fazer narrativas e uma estrategia para tornar nosso mundo de 

experiencias e desejos inteligivel". 25 

A narrativa e, 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 16gica e inteligivel; e uma fonna de discurso cujo principal 

objetivo e: contar uma hist6ria. 

Este trabalho nao se propoe a fazer uma reflexao sobre o discurso no cinema 

ou mesmo sobre a narrativa cinematografica propriamente e sim sobre as 

24 Op. Cit. p.l8 



possibilidades veicula~ao deste discurso atraves articula~oes musicais. Todavia, 

o conceito de articula~iio musical, pressupoe urn "aigo" nesta reflexao com o a 

musica irii articular-se, ou seja, outros elementos aiem da musica; e pressupoe aiem 

urn todo sobre o quai e para o qual estas articula~oes estao sendo realizadas a 

hist6ria. Portanto, o exame, mesmo que de forma superficial, narrativa, de sua 

estrutma e de sua apropriayiio pelo cinema e imprescindlvel para o entendimento do 

fluxo musical e de sua articulayao com outros elementos de sintaxe no discurso 

cinematogriifico como urn todo. 

E bastante comurn em reflexoes sobre mlisica cinema utiliz!!r -ire o termo 

articular;:iio dramatico musical. De fato, muitas formas de se conceber musica para 

cinema estao fundamentadas em articula~oes entre elementos dJ:amaticos e mlisica, 

mas nao todas. Apesar da utiliza~o deste termo ser urna convenyiio aceita, e que diz 

respeito nao somente a relayiio entre mlisica e elementos exclusivamente dramaticos, 

aqui o cuidado de utilizar tambem o termo articulayiio epico musical, e necessario, 

pois neste trabalho em especial, a reflexiio a respeito da articula~ao da musica com 

elementos epicos - e tao ou mais importante quanto a primeira. 

No come~o deste capitulo quando o titulo do trabalho e destrins;ado, o termo 

narrativo e revelado como urna qua!idade do termo discurso, o que pressupoe entao 

outras formas de discurso. Aqui, assume-se como metodologia para definir o discurso 

narrativo, a tentativa de mostrar o que ele nao e, distinguindo-o destas outras formas. 

Ver-se-a entiio que estas formas, nao rnenos importantes, podern inclusive ser 

incorporados em urn discurso narrativo. De fato, urna narrativa de forma pura e 
bastante rara, em gera! ela se serve constantemente de outros discursos para a 

veicula~ao de urn conteudo. Dessa forma, o exame destes e importante para 

25 Braningam, Edward. Narative Comprehension and Film. London: Routledge. 1992 
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estabelecer a distin~ao entre narrntiva e outras formas de discursos, e 

tambem a propria narrativa maneira precisa. 

1.4.1 As diferentes formas de diseurso e seu fluxo no cinema. 

entender 

0 termo narrntiva pode assumir diversos significados na fi!(JSO•fia e teoria 

arte e literatura. Portanto, e preciso esclarecer o senti do da palavra narrativa para este 

texto. E comum encontrar o termo associado ao ato de contar, ou recontar fatos que ja 

aconteceram em urn preterito determinado como uma equivalencia do termo epico. 

Benj<lmin, por exemplo, faz urn uso termo. seu 

ensruo Narrador. Considerat;oes a obra de Nikolai Leskov 26
, ele utiliza--o 

para contrapo-lo ao romance, ou seja, distinguir a hlst6ria escrita e editada- que ele 

chama de romance - da hlst6ria contada de pessoa para pessoa na antiga tradi~o oral 

-narrativa 

Porem, para outros ret6ricos e te6ricos da narrntiva, como Seymour Chatman 

e Gerard Genette, ela nao se define somente pela maneira como e transmitida, e sim 

pelo formato e principalmente proposito do discurso - urn discurso cujo prop6sito e 
contar urna hlstoria, independentemente do suporte. Para estes retoricos a distinc;ao 

entre o que e representado - drama - e contado - epico ( ou narrntivo em sentido 

restrito) - e clara no tocante a veicul~ao. Mas, por outro !ado todos os meios, seja o 

teatro, a literatura, ou a narrativa oral, possuem o mesmo fundrunento e proposito: 

contar urna hlstoria e, portanto, a existencia de urn termo que defma este proposito e 
imprescindivel. 

E preciso deixar c!aro que, uma abordagem mais restrita nao serviria de modo 

algum ao cinema. No cinema nao escutamos ou lemos puramente uma narrntiva; a 

atividade do espectador esta, no sentido fisio!ogico, muito mais proxima ao teatro do 

26Bel]jamin, Walter. Magia e tecnica, arte e politico. Sao Paulo: Brasiliense, 1994 
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que a narrativa ou a literatura. a narrativa como urna 

oposi<;iio ao drama, e neste sentido e somente neste sentido, negar a compatibilidade 

do tenno para com o cinema. 

esta dissertaviio, sera entao esta defini~tiio mais ampla - urna 

fonna de discurso na qual urna historia e contada, recontada ou ate mesmo 

representada. 0 objetivo e defini-lo e confronta-lo com outras fonnas de discurso 

procurando diagnostica-los no fluxo narrativo audiovisual. 

A preocupayiio em distinguir a narrativa de outras fonnas de discurso rendeu 

alguns trabalhos importantes sobre o tema; com destaque para o 

Gerard Genette, George Lukacs e Seymour Chatmann. Todos eles partem de urn 

estudo sobre a narrativa, e a inten~tiio de cada urn - sobre diferentes pontos de vista­

e discrirninar a releviincia destes outros discursos na cornposi<;ao de urna hist6ria. 0 

tmbalho de Chatmann foi o prirneiro a levantar a questao sob a 6tica do cinema. The 

rethoric of narration in fiction film aborda a narrativa como urn discurso e atraves de 

compara<;oes com a literatura ele procura mostrar a manifesta<;ao de outras fonnas de 

discurso na narrativa, levando sempre em conta as prirneiras obras citadas que o 

precedem nas quals 0 foco e a literatura. 

Tanto o ensaio de Lukacs como a obra de Genette e de Philippe Hamon levam 

em conta apenas urn fonna de discurso alem da narrativa por ser esta a mais 

recorrente e relevante para o discurso em questao: a descri<;ao. No entanto, a ret6rica 

modema, como afirma Chatmann, distingue tres tipos de discurso: A narrativa, a 

descriviio e urna terceira: o argumento. Para este autor, uma eficiente rnaneira de 

distinguir as propriedades de cada urn, e partindo do exame de seu prop6sito. "Qual e 
o objetivo do discurso ?", e a prirneira pergunta que devemos fazer. 0 quadro a seguir 

ilustra essa distinviio e a posi~ao do tenno narrativa em rela~ao as fonnas de 

veicula~ao. 
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/I~ 
fl.rgumento Descricao Narrative 

'/~ 
Reoresentada Narrada 
drama/teatro eoico 

Seymour Chatmann afrrma ainda que alguns retoricos e teoricos consideram a 

exposiqiio como uma quarta forrna de discurso. A exposiqiio e o discurso destinado a 

fornecer inforrnat;;oes ou explicar deterrninados fatos. Nao ha exposi<;ao 

implique algum de argumenta<;:ao e de descri<;ao. explica que 

Exposi<;ao e descritiva na medida em que veicula as propriedades do assunto exposto, 

e e argumentativa na medida em que assume que o assunto exposto e tal como 

exposto. Assim, de certa maneira este tipo de discurso e uma sintese da descrir;iio e 

do argumento, e seu emprego para distinguir as forrnas de discurso neste caso, pode 

se tomar redundante. Esta pesquisa ira concentrar-se, portanto, nas tres forrnas citadas 

acima. 

1.4.2 A descri~lio - discurno descritivo 

Alem da narrativa, uma das forrnas mais comuns de discurso, no debate sobre 

o tema, e a descri<;ao. Para o autor Seymour Chatmann a descri<;ao e do ponto de vista 

da teoria da narrativa a forrna mais interessante de discurso por sua complexa rela<;ao 

com a narrativa. A primeira forrna de defini-la, e como vimos, a partir da investiga<;ao 

de seu proposito, que no caso consiste em, basicamente, revelar a propriedade das 

coisas tipicamente, mas niio necessariamente, objetos visiveis au imaginiiveis. 27 

27 Chatman, Seymour. Coming to terms The rhetoric of narrative in fiction and film. London: Cornell 
University Press, 1990, p.09 
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o autor Gerard Genette enquanto a na;rrartiva e uma representaviio de 

ay(\es a descrh;iio e uma representa<;iio de objetos e personagens. Contudo, a propria 

descriviio de urna aviio - urna narrativa - como 0 homem aproximou-se da mesa e 

apanhou uma implica na existencia de uma descri<;ao, uma vez que os tres 

substantivos designam - especificam- seres animados e/ou inanimados. E o verbo de 

a<;iio apanhou pode ser considerado, para este autor, tambem descritivo na medida em 

que especifica urna qua!idade precisa de ayao. 

Portanto, niio existe, para Genette, narrativa que nao utilize em alguma 

medida a Entretanto, e perfeitamente possivel urn 

inteiramente descritivo nao recorra a representaviio de avoes. Pode-se revelar 

textualmente as propriedades de urn detenninado objeto ou de urn detenninado 

oenilrio utilizando apenas predicados e verbos "estaticos" como ser (A casa e branca 

comjanelas azuis}, existir (No canto direito existe um ninho). 

Esta discussiio e bastante pertinente para o cinema urna vez que a imagem -

que em geral ainda esta sobreposta a urn ruido ou som - potencializa a precisiio de 

urna descriyiio e configura uma relayao extremamente imediata com o objeto 

retratado. Ao enquadrar-se, por exemplo, o rosto de uma pessoa dialogando a 

dimensao da precisao descritiva e extremamente acentuada, sem que seja necessilrio 

quebrar a narrativa para descrever este rosto. No cinema e praticamente impossivel -

salvo os casos em que se opta por penumbras, pianos fechados ou decupagens pouco 

reveladoras - contar uma hist6ria sem mostrar de forma precisa o espayo, ou 

especificar a fisionomia de urn personagem. Ou seja, sob o ponto de vista de Genette, 

a descriyiio e para o cinema uma constante inegavel e irrecusavel na equayao. 

Levando esta acep<;iio ao limite e confrontando-a com a linguagem audiovisual, 

poder-se-ia dizer que o discurso narrativo no cinema esta sempre prestes a se tomar 

descritivo: uma considera<;iio que vista sob esta perspectiva se mostra bastante 

problematica. 
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autor Philippe Hamon, apesar de nao citar Genette, contraria sua acep<;iio e 

assume a descri<;ao se define tambem pe!a extensiio - dimensao - e pela mtem;ao 

do discurso. Assim, uma o:ra<;ao essencialmente nar:rativa - caracterizada como 

atraves da existencia de uma a<;iio e do rnovimento no tempo - nao implica em urn 

discurso descritivo, pois nao tern necessariamente a inten<;ao da descri<;ao. E preciso 

mais para que uma passagem seja considerada descritiva, e preciso abandonar a 

narrativa, o continuum temporal, a hist6ria Philippe Hamon abre seu texto afirmando 

que a descri<;ao "e um corte na narrativa, a narrativa interrompe-se, o cemirio passa 

n.,,,uu nao existe para este autor uma descri<;ao irntbric2tda 

na continuidade de uma narrativa: urna cessa para que a outra lhe tome o Iugar. 

Voltando novamente o foco para o cinema, e possivel tambem evidenciar uma 

descri<;ao - criar urn bloco como em urn texto - e decupar o espa<;o de uma casa, por 

exemplo, mostrando-o ao Iongo de urn filme sem que exista urna historia sendo 

contada- urn movimento no tempo propriamente. 

De fato, de nada interessa considerar qualquer sujeito ou qualquer verbo 

descritivo pela simples precisao com que designam urn objeto ou urna a<;ao. Ao 

assumir este ponto de vista o autor nao esta mais tratando de urn discurso descritivo, 

pois urn discurso e a soma de varias mensagens e nao apenas pulverizat;oes tacitas de 

elementos que vistos com urn certo esfon;o podem ser considerados descritivos. 

Alem disso perde-se o que ha de mais interessante nesta discussao: a identifica<;iio 

destes blocos descritivos ern urna narrativa e sua releviincia para a narraqiio - o ato 

de narrar - urna historia. 

No seu livro Seymour Chatman aponta para o fato de que muitos teoricos 

considerarn a descri<;iio como urn discurso dependente da narrativa, sem autonomia a 

ponto de nao existir descri<;ao fora de urn contexto nar:rativo. Este ponto de vista e 
compartilhado por Gerard Genette - "A descrit;iio e muito natura/mente ancilla 
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escrava se~nm·e necessaria, mas sempre swfJmissa,jamais emancipada "28 

e por Philippe Hamon de partida para discutir 

as especificidades da descrir;iio- "a descrir;iio e um corte na narrativa"(ver cita<;:ao 

acima). 

afinna<;ao pode ser bastante problematica tanto para o cinema quanto 

para a literatura. Mesmo que nao existam discursos descritivos fora do contexto 

narrativo, o que nao e verdade, o simples fato destes serem possiveis, do ponto de 

vista da constru<;:ao e da enuncia<;:iio, ja deveria ser suficiente para que fossem 

coasiderados. exemplo para garantir a autonomia da descri<;ao e o texto 

escrito por Leonardo Da Vinci como "roteiro" de urn quadro - urna representa<;ao do 

diluvio - nunca realizado. Este texto foi extraido do livro 0 sentido do Filme de 

Serguei Eisenstein, e o autor ao se referir a ele utiliza constantemente o termo 

descri<;iio, chamando atem;ao para o seu notavel poder de evocar imageas, sons e urna 

dimensao temporal alem da obvia espacial. A seguir urn trecho do texto: 

"Que se veja o ar escuro, nebuloso, ar;oitando pelo impeto de ventos contrcirios 

entrelar;ados com a chuva incessante e o granizo, carregando para lti e para ca uma 

vasta rede de galhos de cirvores quebradas, misturados com um numero infinito de 

folhas. Que se vejam, em torno, cirvores antigas desenraizadas e feitas em pedar;os 

pela foria dos ventos. Deve-se mostrar como fragmentos de montanhas, arrancados 

pelas torrentes impestuosas, precipitam-se nessas mesmas torrentes e obstruem os 

vales, ate que os rios bloqueados transbordam e cobrem as vastas planfcies e seus 

habitantes. Novamente devem ser vistos, amontoados nos topos das montanhas, 

muitas especies diferentes de animais em trope!, aterrorizados e reduzidos, 

finalmente, a um estado de docilidade, em companhia de homens e mulheres que 

fogiram para la com seus filhos. E, nos campos inundados, a supeificie da agua 

"'Genette, Gecird. Fronteiras da Narrativa. In: Analise Estrutural da Narrattva. Petropolis: Editora 
V ozes. 1971, p.265 
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estava quase que coalhada de mesas, camas, barcos e varios outros tipos 

de balsas improvisadas devido a necessidade e ao medo da morte; nos havia 

homens e mulheres com seus filhos, amontoados, gritando e chorando, apavorados 

com a dos ventos, que encrespavam as ondas, fazendo-as como um 

poderoso _/Uracao, carregando com elas os corpos dos afogados (. . .)" - Leonardo 

Da Vinci 29 

Este e urn texto completamente isolado de qualquer contexto narrative, foi 

criado Unica e exclusivamente para servir ao artista de referenda no memento 

cria<;ao. A descrivao e muitas vezes considerada a forma verbal amiloga a 
pintura por estar a servi9o de representar objetos ou situa9oes estaticas no tempo. 0 

interessante e que, neste caso, o autor uti!izou a<;oes em urn preterite colocadas a 

disposivao da descri<;ao no sentido de evocar a situa<;ao estatica - ela ern si nao possui 

nenhurn rnovirnento no tempo. Dessa forma, assirn como urna narrativa pode fazer 

urn acentuado uso da descri<;ao, ja que o proprio ato de se contar urna historia esta 

conectado ao ato de representar o rnundo, seja ele exterior ou interior- sentirnentos -, 

a descri<;ao tambem pode valer-se de recursos narratives sem por isso deixar de ser 

essencialmente apenas urna descri<;ao. 

Neste sentido, para justificar os peda<;os de montanhas que obstruem as vales 

Da Vinci "narra" como estes fragmentos foram arrancados pelas torrentes 

impestuosas. A irnagem de urn pintura e presente imediata e estatica, qualquer 

movirnento, esta apenas implfcito. Porem, a descri<;ao desta irnagem, para ser tao 

imediata e evocativa quanto a mesma pode valer-se da representa<;ao de urna a<;ao -

principio de urna narrativa- que a produziu. 

Assirn como a descri<;ao de urna irnagern pode utilizar a representa<;ao de urna 

a9ao para presentificar uma situayao estatica, pode-se inverter a logica: deste modo, a 

29 Eisenstein, Serguei. 0 sentido do jilme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990, p.24 

41 



imagem, contemplada, pode evocar as ~oes que desencadearam aquela 

deterrninada situa.yao. No se refere a urn discu:rso narrative no cinema - onde a 

imagem e a materia prima -, esta utilizavao "semantica" da descri.,:ao pode ser 

bastante interessante, na medida em que pennite, em urn fluxo narrativo, urna 

interessante forma de "contar" urn determinado episodio da historia: toda a ayao -

anterior ao momento representado - pode ser sintetizada em apenas um plano 

descritivo - como a imagem de Leonardo Da Vinci. Alem disso, com este tipo de 

construyao pode-se omitir dados que tornem a a~ao precisa, favorecendo uma 

situac;ao de suspense e intriga: E comurn, exemplo, em uma 

sequencia abrir com a descric;ao de um espac;o violado, cuja ayao de "violar", estando 

implicita, apenas no universo imaginario do espectador, deve entao ser desvendada. 

A descric;ao pode entao assumir urn papel bastante substancial no decorrer de 

urna narrativa cinematografica, seja para evocar urna situac;ao anterior como no 

exemplo descrito acima como para revelar simplesmente as propriedades de urn 

objeto, Iugar, sentimento. E bastante cornurn no cinema encontrarmos sequencias 

inteiras construidas de forma descritiva. Na abertura de Amadeus, por exemplo, ao 

mesmo tempo em que a camera "narra" a tentativa de suicldio de Salieri bern como o 

resgate prestado a ele pelas ruas de Viena, ela ganha urna autonomia se desprendendo 

do objeto de ac;ao, que e 0 suicida, para descrever a cidade, que sera palco para toda a 

ac;ao que decorrera. 

Existem tambem, exemplos em que a descri<;:ao acontece isolada com 

autonomia propria e sem estar subordinada a uma a<;:ao. No filme Janela indiscreta, 

Hitchcock mostra o universo de urn bloco de apartamentos visto atraves da 

perspectiva de urna janela. Se trata da prime ira sequencia do filme, ou seja, ainda nao 

existe nenhuma liga((ao com a trama, a seqUencia descritiva nao possui, portanto, 

nenhum vinculo com a narrativa ainda. 
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Considenmdo a rela<;ao urna imagem tern com a representa<;ao 

objetoS, individuos, situa<,:OeS, a relevilncia da descriyaO e inegavel para 0 cinema, 

e a importilncia da imagem como principal elemento de sintaxe imperativa. Contudo, 

sequeneias dedicadas a descrio;:ao, apesar de utilizarem inevitavelmente a imagem 

como meio primordial, podem ser con:figuradas com a utiliza<;ao da musiea como urn 

dos prineipais elementos de veieulao;:ao da mensagem deseritiva. 

1.4.2.1 A miisica como elemento de sintaxe no discurso descritivo. 

Urn elemento sintaxe de urn discurso e, como visto, urn ele;m•ento 

compile a forma<;ao do conteudo semilntico deste discurso. Portanto em urna frase A 

casa, apesar de bela e aconchegante, transmitia uma sensac;iio estranha de medo, 

como se alguem estivesse atras da porta a espreita. 0 trecho uma sensac;iio de medo 

e parte constituinte das propriedades desta casa representada- descrita. 

Transpor urn discurso verbal para a linguagem cinematogcifica e sempre urn 

grande desafio, pois o cinema oferece in:finitas opyoes de equivalencias para a 

veiculayao de urn discurso. Alem disso possui, como ja afirmou-se anteriormente, 

uma 16gica completamente distinta da linguagem verbal. Neste sentido, a forma 

aparentemente mais "garantida" de preservar a mesma ideia seria talvez mostrar a 

casa e sobrepor a voz de urn narrador proferindo o mesmo conteudo verbal do texto. 

Mas certamente urna construvao como esta estaria desperdi<;ando uma das 

caracteristicas mais preciosas do: seu poder de sintese. Em uma transposio;:ao 

audiovisual deste discurso verbal este trecho "sensa<;iio de medo" pode ser, por 

exemplo, veiculado atraves da musica e se contrapor a urna imagem completamente 

oposta ao discurso musical. A partir de conota<;oes esteticas pre-estabelecidas - urn 

repert6rio a priori de associao;;oes -, a musica pode descrever essa sensao;:ao dos 

personagens. 
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Na aniilise de "Amadeus", encontramos exemp!os 

onde a musica assume as propriedades de urn discurso descririvo. Analisemos 

uma dessas construyoes procurando trayar urn caminho contn\rio; ou seja, buscar a 

equivalencia vterhl'll dessa construyao e identificar assirn urn aspecto descritivo, que 

no original seja veiculado pela rnusica. sequencia escolhlda e a de abertura. Aqui, 

farei uma analise bastante superficial dessa sequencia pois o objetivo e apenas 

rnostrar a mlisica como urn elemento de descritivo do discurso. 

Nesta sequencia Salieri tenta o suicidio e e carregado pelas ruas de Vienna ao 

som da no 25. Os cornpassos constroem uma rela9ao 

de bastante empatia com a situa9ao. No entanto em urn detem1inado mornento a 

sinfonia assume urn tom mais alegre e descompromissado. A imagem ja nao mostra 

mais Salieri, mas urn baile que acontece no mesmo tempo, na mesma cidade. A seguir 

urna tentativa de "verbalizar" a sequencia: 

Os criados o carregaram entiio desajeitadamente e com pressa para o 

hospital mais proximo. 0 corpo perdendo sangue cruzava as ruas de Vienna por 

onde, apesar do horario ainda transitavam indiferentes um grande numero de 

pessoas, a cidade niio parava. Em um saliio de uma grande casa um baile celebrava 

um acontecimento qualquer. Todo contentamento, e a vivacidade de Viena pareciam 

se opor aquele tragico acontecimento como se aquele homem nada mais 

representasse as pessoas naquela cidade. 

No filme a modulayao da mlisica para urn tom mawr converte toda sua 

empatia para o baile e consequentemente a descric;ao feita daquela cidade naquele 

momento. A mlisica passa a assumir urna rela9ao ilustrativa com este baile e 

direciona o foco para a cidade como urn todo. Toda essa construyao cria urna 

oposi9ao em relacyao ao assunto do suicidio, como se aquela cidade descrita fosse de 

fato indiferente aquele homem moribundo. 0 elemento audiovisual que conduz toda 

essa constru9ao e criando este efeito e a mlisica. A mlisica estabelece o foco na 
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cidad•~, e o seu tom 

ao suic:idio 

Urn outro born exemplo de descrio;ao no cinema, no qual a musica contribui 

para a constru.;ao sentido e o come.yo do 2001 Uma Odisseia no Espa~ro de 

Stanley Kubrick. Nos primeiros instantes da segunda sequencia do filme e descrito a 

opera<;ao de acoplagem de urna nave de tripulantes a urna base central no espa;;:o bern 

proximo a Terra. Toda constru<;ao sugere que o arranjo das naves, dado a sua leveza 

no espac;o, acontece como urna dam;:a, urna valsa. Para estabelecer este sentido o 

co!oca urna bastante conhecida do repert6rio A valsa 

Danubio Azul de Johann Strauss. A valsa, na medida em que associa o movimento 

descrito pelas naves a urna dan;;:a e a leveza, refor;;:a tambem a ausencia de gravidade 

no espa;;:o, urna tonica em todo o filme, no qual vemos os personagens dispondo-se 

dos mais intrigantes recursos para driblar esta ausencia. 

1.4.3 0 argumento 

Outra forma de discurso e o argumento. Neste discurso, o prop6sito e 
persuadir o leitor de urn determinado ponto de vista, ou de urna determinada tese. 

Assim como a descri<;ao, podemos encontrar o argumento sob diversos aspectos, 

tanto na literatura como no cinema. Muitas vezes todo urn discurso e escrito com 

estrutura de argumento e tambem com este prop6sito. 0 livro de Stephen Hawkin 

"Uma breve historia do tempo", por exemplo, configura-se essencialmente como urn 

discurso argumentative, apesar de possuir fortes caracteristicas descritivas o 

proposito e argumentar urn ponto de vista: a relatividade do tempo. No entanto o 

argumento pode ser encontrado subordinado a urna narrativa, que tenha, ou niio, a 

argumenta<;ao como objetivo final. 

Em A montanha magica de Thomas Mann, existem varios trechos onde o 

personagem procura persuadir urn interlocutor e, por conseqiiencia o proprio leitor, de 
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urn determinado vista. Estas argumenta~oes estiio inseridas no 

narrativo, mas a obra como urn todo, pode ser considerada urna obra de forma~ao 

opiniao. A seguir urn trecho de A Montanha Magic a: 

"No entanto, essa vitoria da castidade niio era mais que aparente, niio passava de 

uma vitoria de Pirro, pais a potencia do amor niio se deixava reprimir nem 

violentar, o amor oprimido niio estava morto, niio; vivia, continuava, nas trevas, no 

mais profunda segredo, a almejar a sua realizat;iio, rompia o circulo magico da 

castidade e ressurgia, ainda que sob forma metamoifoseada, dificilima de 

rec·onhe<,er .. . E qual era, e a mascara que usava o amor vedado e 

oprimido na sua reaporiqiio? ( .. ) Sob a forma de doent;a. 0 sintoma do doenr;a 

nada e seniio a manifestar;iio disfart;ada da potencia do amor; e toda doenr;a e 
apenas amor tran~formado. " 30 

Chatmann aponta para o fato de que o argumento pode encontrar-se tanto nas 

palavras de urn personagem, como no exemplo citado acima, como em comentarios 

do narrador a respeito das a~oes destes personagens (ver adiante a distin~ao entre 

historia e discurso ). 

Igualmente a literatura no cinema, a rela<;ao entre o argumento e a narrativa 

tambern assume vanos aspectos. Apesar da argumenta<;ao pura, nao ser tao cornurn 

quanto na literatura ela tambem pode existir. Muitos documentarios sao produzidos 

com a inten<;ao de argumentar sobre urn ponto de vista e nao tern como perspectiva 

ou mesmo como recurso a narrativa de urna historia. Urn born exemplo sao os 

polemicos documentarios nazistas feitos no periodo da segunda guerra rnundial 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 

30 Mann, Thomas. A Montanha Magica. Rio De janeiro: Nova Fronteira. 
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no sofisticados e inteligentes mecanismos de 

linguagem articula<;:ao entre enquadramento, movimento de camera, 

musica - sao suficientes para sustentar urn ponto de vista. 

Narrativas, que tern objetivo urna argumenta<;:ao, sao comuns. Urn 

born e o Mindwalk - Ponto de Mutat;iio de Bernt kapra conta a 

hist6ria de tres personagens - urna cientista desencantada com o projeto Guerra nas 

Estrelas, urn candidato a presidencia dos Estados Unidos derrotado e urn dramaturgo 

em crise - que se encontram no castelo de Mont Saint Michel, no litoral sul da Fran.;;a 

hist6ria 

do encontro e apenas urn precedente para que atraves dos personagens seJam 

veiculados argumentos que defendem urna nova visao de mundo preparando-o para a 

transi<;ao para o seculo vinte e urn. Outro born exemplo deste tipo de constru<;ao e o 

recente "Tiros em Columbine", de Michael Moore. No fi!me o diretor critica a 

cultura belicista de seu pais a partir de urn episodio no qual dois estudantes 

assassinaram 15 estudantes. 

1.4.3.1 A musica como elemento de sintaxe no discurso argumentative 

0 papel da miisica na construl(ao de urna argumentayao inserida ou nao em 

urn fluxo narrativo nao parece ser tao evidente ou 6bvio. Mostrou-se que atraves de 

convenl(5es esteticas, atribuimos determinados predicados a determinados tipos de 

musica, como e o caso dos exemplos citados no item descrit;iio. Esta rela.;;ao e, 
logicamente, potencializada, vale insistir, quando esta musica esta inserida em wn 

contexto e associada com urn conteudo ao qual este adjetivo se aplica. Neste sentido a 

miisica, em wn contexto argumentativo pode servir como urn elemento favorecedor 

de urn determinado ponto de vista, ou mesmo como o principal elemento de conexao 

entre urn assunto e urna deterrninada perspectiva. 
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ser extremamente aqui urn exemplo de urn telejomal 

e nao do cinema. No entanto, o paralelo pode ser perfeitamente construido. 0 famoso 

atentado 11 de setembm chocou o mundo e paralisou-nos diante dos 

urna de polemicas - muito pouco discutidas - em relavao a 

distinvao entre guerra e terrorismo. Uma reportagem, em urn telejomal famoso 

descrevia urna milicia no oriente medio e o texto era algo como: 

"!a eles siio treinados para cavar trincheiras. ficar a espreita pelo inimigo, matar, 

jogar granadas ... de:>tn<ir. 

A locuvao proferida em urn tom dramatioo, foi associada a imagens de urn 

exercito praticando exercicios militares aparentemente comuns a qualquer exercito. A 

miisica em tom belicoso e tempestuoso - constru:idos a partir de conven~oes esteticas 

bastante estereotipadas, muito comuns no cinema oomercial - favorecia entao a ideia 

de que aquele determinado grupo deveria ser temido. Esta informa~ao, em especifico, 

foi quase que totalmente veiculada atraves da articulavao musical. A descrivao verbal 

das propriedades atribuidas aquela milicia e intrinseca a qualquer milicia ou exercito 

no mundo, mas a musica nos convence a temer aquele gru.po em particular. 

0 Telejornal e urn veiculo de informayao e nao de persuasao. Procurar 

convencer o espectador de urn ponto de vista, pode ser comprometedor para urn 

jornal serio. Todavia, os responsiiveis pela :reportagem encontraram urna maneira sutil 

de inserir esta persuasao sem se comprometer. Na transposivao de urn discurso 

puramente verbal para urn discurso audiovisual, e possivel veicular urn mesmo 

conteudo semilntico atraves de oonstruvoes invisiveis onde a forma e muito pouco 

discriminavel. Alias, os grandes filmes e diretores da hist6ria do cinema sao 

reconhecidos justamente por sua habilidade com a utilizayao do cinema e de todos os 

seus recursos de linguagem para a veiculayiio criativa de urn detetminado conteiido. 
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Neste exemplo, amov•~itcH.H;e de cabotina a capacidade da milsica de 

infiltJ:ar·-se em mn discurso sem que sua presem;a seja notada conscientemente. E 
muito comurn no cinema orquestrar e articular urna musica de modo que ela 

intensifique sensayoes, por exemplo, mas nao seja ouvida. conc:eito de mu;lica 

invisivel!inaudivel trabalhado no Unheard Melodies de Claudia Gorbmann (ver 

pagina 31) e bastante difundido entre teoricos e milsicos de trilha para cinema; alguns 

inclusive - especialmente em hollywood -, trabalham unicamente com esta 

perspectiva da inaudibilidade. 

Nocaso utilizayao da m1'1sicoa como urn mecanismo persuasao de urn 

deterrninado ponto de vista este recurso - conseguido atraves de orquestrayao e 

articulayao adequada - e bastante uti!. Os filmes de guerra produzidos em hollywood 

como 0 resgate do soldado Ryan de Steven Spielberg e Pearl Harbor de Michael 

Bay costumam trabalhar com a premissa de que existe sempre urn !ado "born" e urn 

!ado "mau" em urna guerra, individualizando questoes de divergencia politica ou 

religiosa sem investigar coerentemente os motivos que levam individuos - soldados 

- a, a engajar-se em urna !uta. 0 "orgulho" americano e constantemente alimentado 

por produtos culturais que procuram heroificar personagens na medida em que os 

contrastam com a imagem do vilao - japoneses, alemaes, :lrabes, russos e, 

recentemente, tambem os cubanos. A milsica, nestes filmes, tern urn importante papel 

neste sentido, trabalhando em urn registro bastante argumentativo. 0 carater dos 

"bons moyos" americanos e muitas vezes potencializado por construyoes grandiosas 

articuladas com mlisicas emotivas - muitas vezes construidas tendo o proprio hino do 

pais como referencia - que procuram sustentar sua imagem de heroi sobreposta a 
bandeira americana. No outro !ado vemos figuras sem rosto, pe.yas de urna narrativa, 

seres sem historia (como urna famHia deixada para tras, por exemplo) que pudesse 

causar-nos empatia, como acontece com o mocinehos. "Despersonalizados", eles 

configuram-se facilmente como viloes. A trilha sonora colabora sobrepondo a esta 
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configu:ravao mtisicas refletem a ideia de bern e de Assmu, artiocu!a<;oes 

musicais substituem constru<;oes mais explicitas onde as marcas enuncia<;ao, ao se 

tomarem evidentes poderiarn transfonnar a mensagem em signo de deboche. 

1.4.4 A narrntiva 

Seymour Chatman em The Rethoric of Narration in Fiction and Film prop(ie 

urna defini<;ao de narrativa, e das outras fonnas de discurso, partindo do prop6sito de 

cada urn: Para a narrativa, o objetivo e contar urna hist6ria; basicarnente organizar no 

te1npo eventos que acontecerum e veicula-los a urn ou mais Esta 

defini<;ao de narrativa pode ser encontrada em muitos outros textos sobre o tema. 

T odavia, apesar de parecer su:ficiente para evidenciar as particularidades de urn 

discurso narrativo, ela falta com uma importante caracteristica exclusiva a narrativa. 

AhSm da diferenciavao entre os prop6sitos, a narrativa se separa das outras 

fonnas de discurso por possuir urna !6gica temporal, como mostra o proprio 

Chatmarm. Discursos nao narrativos nao possuem sequencia temporal intema. Apesar 

de levarem tempo para serem lidos, sua estrutura e estiitica e atemporal. A descri<;ao 

de urna situa!(ao como a de Leonardo Da vinci, por exemplo, leva tempo para ser !ida 

mas ela nao implica em nenhuma temporalidade, aqueles eventos estao parados no 

tempo - apesar do autor utilizar urna relayao temporal para evocar as imagens. 

A narrativa, por outro !ado, vincula o rnovimento atraves do tempo, nao so 

extemamente - a durayao da hist6ria- mas intemamente - a duravao dos eventos que 

constituem a trama da hist6ria. Urn longa-metragem, por exemplo, toma em geral 

duas horas do espectador para ser visto, mas alern do tempo de "proje<;ao", ele possui 

urn tempo interno. Uma hist6ria que demora no cinema duas horas para ser contada, 

pode estar representando dias, meses e ate varios anos, como eo caso de "Amadeus" 

- filme proposto para analise. 
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A necessidade e eventos em urna temcporal no sen1:Jelo de 

v"'"'-''"' uma historia tor!Oil fonnas especificas de vincular estes acontecimentos. 

conta da aparente recorrencia destas fonnas no discurso narrativo, o tema mereceu 

diversos estudos. E em muitos aspectos, por se tratar da estrutura discurso 

narrativo de fonna geral, as teorias desenvolvidas para a literatura podem se adequar 

perfeitamente a narrativa audiovisual. 

1.4.4.1 A narrativa: primeirn aproxima~ao - historia e discurso. 

A veicuia urna atraves de urn discu:rso - o6digos especificos 

e estrutura especifica. Este discu:rso pode ser comparado com a imagem de urn 

titereiro: atras do plano narrativo manipula elementos, codigos e signos para que a 

historia se concretize diante dos nossos olhos e/ou ouvidos. Em urn sistema de 

enuncia<;ao existem, portanto, dois pianos distintos de operayao: o plano da hist6ria 

propriarnente, onde e disposto 0 mundo representado e 0 plano do discurso, que e de 

onde o mundo representado provem, o discurso pode ocupar-se da veicula<;ao e 

tambem do "controle" e da "observa<;ao" ou da hist6ria - atraves de comentarios ou 

mensagens que nao fa<;arn parte do universo narrativo. 0 primeiro a ocupar-se com 

urna investiga<;ao sobre o assunto foi o lingiiista Emile Benveniste em seu Problemas 

gerais de lingiiistica. Para Benveniste esta distino;ao - na linguagem verbal, que e seu 

objeto de estudo - se revela atraves de mecanisrnos essencialmente grrumiticos 

(sintaticos). Diz ele: 

"Pela escolha dos tempos do verbal. o discurso distingue-se nitidamente da 

narrativa. 0 discurso em prega livremente todas as formas pessoais do verba .• tanto 

eu/tu como ele. Explicita ou niio. a rela,;iio de pessoa estii presente em toda a parte. 

Consequentemente a "terce ira pessoa" niio tem o mesmo valor que na narrativa 

historica. Nesta. niio intervindo o narrador. a terceira pessoa niio se opoe a 
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ne,,huma outra; e na verdade uma ausencia de pessoa No dis'CUJ"SO, oore'"- um 

locutor opoe uma niio pessoa ele a uma pessoa eultu." 31 

autor ainda explicita a qualidade dos verbos, no historia estao 

sempre no passado e no plano do discurso podem estar no presente ou mesmo no 

mtunJ. Esta distin.,:ao que se evidencia na linguagem verbal atraves de oposi.,:oes 

gramaticais implica em uma importante questao: a evidencia ou nao do autor na obra. 

Para Benveniste, quando a obra esta no passado - e!a e recontada - e na terceira 

pesso'4 as marcas da enunciayao estao disfar.,:adas e o discurso dessa maneir'4 

obliterado. Uma vez que o autor se dirige a urn tu ou "voce leitor" e uti:liza verbos 

em tempo presente "acredita, pode estar pensando" o discurso e evidenciado 

revelado, precipitando-se para "frente", saindo do seu "disfarce". 

0 plano da historia tra~ entao, de mundo representado; o mundo da narrativa 

no qual vivem os personagens. Ja o plano do discurso se refere ao universo da 

enuncia.,:ao do narrador, como explica Tzvetan Todorov: 

"Ao nivel mais geral, a obra literiiria tem dois aspectos: ela e ao mesmo tempo uma 

hist6ria e um discweso. Ela e hist6ria, no sentido em que evoca uma certa realidade, 

acontecimentos que teriam ocorrido, personagens que, deste ponto de vista, se 

cmifundem com os da vida real. Esta mesma hist6ria poderia Ter-nos sido relatoda 

por outros meios; por um jilme, por exemplo; ou poder-se-ia te-la ouvido pela 

narrrativa oral de uma testemunha, sem que fosse expressa em um livro. Mas a obra 

e ao mesmo tempo um discweso: existe um narrador que relata a hist6ria; lui diante 

31 Benveniste, Emile. Problemas de Lingiiistica Geral. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao 
Paulo, 1976, p268 
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dele um leilor que a ve;rce·be. Neste 

contam mas a mane ira pela 

niio sao os aconlecimentos relatados que 

o narrador nos fez conhece-las. " 31 

Como afinna Todorov, urna mesma pode estar sendo 

veiculada por urn relato oral ou pelo cin.ema. Na literatu:ra patece bastar, como vimos, 

a segunda pessoa e o verbo no presente para que as marcas de urn discl.lTSo se tomem 

perceptiveis. Mas, no que tanje o cinema propriaraente, existiria urna equivalencia a 
segunda pessoa, a distinvao entre enunciar no presente e enunciat no passado? 

Esta equivalencia 

esforvou-se para estabelecer 

Christian 

duramente criticada po:r David 

Narration in Fiction Film.. 0 autor ac:redita nao existi:r no cinema o equivalente a urn 

discurso dirigido di:retamente ao espectador por urn natrador. Para a teoria de Metz o 

discurso no cinema esti disfaryado de "historia" e e possivel procurarmos por 

elementos discursivos obliterados neste fluxo natrativo; e encontramos 

consequentemente o "narrador" - aquele que "fala" - atras do que parece nao estar 

sendo "falado". Entretanto, a segunda pessoa- tu - , elemento i:rnprescindivel para o 

conceito de discurso de Benveniste na medida em que revela a presenya de urn 

"ouvinte" - o discurso i:rnplica na existencia de urn narrador, urna mensagem e urn 

ouvinte ou "receptor"- , nao tern equivalentes no cinema 

"Ao analisarmos um jilme niio conseguimos destinguir discursos na prime ira pessoa 

(pianos expondo marcas pessoais do autor) de discursos na segunda pessoa (pianos 

expondo marcas pessoais do espectador), entiio a categoria de pessoa niio possui 

equivalentes no cinema " 

32 Todorov, Tzvetan. As categorias da narrativa litertiria. In: Antilise Estrutural da Na:rrativa. 
Petropolis; Editora Vozes. 1971, p.213 
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Para Bordwell toda a tentativa indexar a Benveniste e a sua 

equiva!encia proposta por Metz a exemplos de qualquer cinematografia e em vao. 

Nao nada que se possa fazer, em rela9ao a linguagem de cinema, para destinar urna 

mensagem p:roveniente de urn autor a urn tu - voce - espectador de forma explicita 

como se na literatura "Voce leitor, deve estar pensando ___ "_ Mesmo urn 

personagem entre em cena, olhe para a cfunera e se dirija diretamente ao espectador, 

ele esta no universo diegetico, ele e urn personagem dirigindo-se ao espectador, e nao 

o autor. E se a pessoa que entrar em cena for o proprio autor - diretor - ainda nao e 
ele quem enuncia o E!e apenas fala inserido neste emaranhado de codigos 

visuals - plano, montagem - e sonoros; que sao os responsaveis pela fo:rmayao de urn 

discurso, qualquer coisa que acontes-:a atraves de!es - como urna pessoa falando na 

frente da cfunera - faz parte da hist6ria. Estes codigos o espectador nao discrimina 

como urna mensagem - "fala" - destinada a ele. Nao existe, portanto, o ele - autor -

e o tu espectador identificavel a priori no cinema. 

Contudo, se o discurso esta apenas disfars-:ado - obliterando-se atraves de 

fo:rmas sintaticas especificas, e eventualrnente evidenciando-se atraves de outras 

significa que ele esta, na verdade, sempre Ia. Ele nao se mostra mas esta 

constantemente presente, afinal a hist6ria so pode existir atraves de urn discurso. De 

fato, a busca por urn ele e por urn tu pode ser em vao, se o conceito de pessoa e 

impossive! para o cinema. Mas o discurso sempre existe, passive! de ser analisado. 

Uma evidencia desta afirmayao esta no fato de que qualquer narrativa pode ser 

analisada sobre o ponto de vista do discurso, ou do sistema de enunciavao - como ele 

opera; ou seja mesmo que este sistema apague as marcas de urn discurso, ele ainda 

esta Ia passive! de ser analisado: pois nao e o que fazem os te6ricos da narrativa como 

Todorov, Propp, Bremond e Levi-Sstrauss, e os te6ricos de cinema como Eisenstein, 

Krakauer, Metz? Nao e a narrativa- a liternria ou a cinematografica - sob o ponto de 
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de seu sistema enuncia<;ao, sua estrutura e seus c6digos que se 

dedi cam? 

Entao o discurso e imperativo, ele sempre esta presente e todas essas 

proposi<;oes citadas concentram-se em mostrar como e possivel ou nao (David 

Bordwel) o plano do discurso ser evidenciado atraves de urna utiliza<;ao especifica da 

"gramatica" cinematografica, assim como na literatura a gramatica - pronome na 

segunda pessoa e verbos no presente. 

Em prirneiro Iugar, na teoria de Bordwell ele considera apenas o "plano" ou a 

imagern como elemento do enunciado capaz 

discurso: "Ao analisarmos um jilme niio conseguimos destinguir discursos na vr1'me,ira 

pessoa (pianos expondo m~Jrcas pessoais do autor).(. . .)" (ver acima) 

Certamente, com esta restriyao dificilmente conseguir-se-ia encontrar marcas 

de urn discurso. E preciso sempre levar em conta que o cinema e composto de 

imagens e sons, e que, principalmente, em articulay5es que envolvam musica ou 

mesmo nridos e posslvel expor a presen~ de urn narrador, como veremos adiante, na 

medida em que a mensagem enunciada nao se encontra de maneira alguma no 

universo da historia, mas sim no do discurso, como voz, ou fala deste narrador. 

Bordwell negligenciou urn ponto muito importante: o plano do discurso pode 

se fazer evidente na medida em que se veicula elementos exclusivos ao discurso, que 

nao pertencem enquanto "mensagem" ao universo narrado - e isso sem que 

necessariamente sejam reveladas as marcas da enunciayao. Voltemo-nos para o teatro 

epico de Bertold Brecht, e mais especificamente para o gesto social tao bern definido 

por Roland Barthes em seu ensaio Diderot, Brecht e Eisenstein: 

"0 que e um gesto social (a critica reaciontiria ironizou bastante a prop6sito desta 

not;iio brechtiana, uma das mais inteligentes e das mais claras que a rejlexiio 

dramatwgica jamais produziu!)? E um gesto, ou um conjunto de gestos (mas nunca 
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uma gesticulm;:iia), ande se pode ler uma situa<:iio social completa. Nem tados as 

gestus sao socias: niia lui nada de social nos movimentos que faz um homem para se 

desembarm;ar de uma mosca; mas se este mesma homem, mal vestido, !uta contra 

ciies de guarda, o gestus torna-se so.~iol; o geslo pelo 

moeda que lhe estendem e um gestus social; o grafismo excessivo com que o 

burocrata da Linha Geral assina a sua papelada e um gestus social. Ate onde se 

padem encontar gestus sociais? Ati muito lange: ate na propria lingua. Uma lingua 

pode ser gestual, diz Brecht, quando indica certas atitudes que o homem que fala 

adota em relariio aos outros: <<Se o teu olho te faz softer arranca-o>> e mais 

ge!>IU<li do que <<Arranca o que te fez softer>> porque a ordem da 0 

assindeto que a domi;na, remete para uma situa{:iio profetica e vingatwa. " 33 

Nao seria o gesto social, uma mensagem, mn enunciado? E esta mensagem e!a 

e da ciencia de quem a enuncia? 0 personagem, no universo representado, tern 

ciencia do que esta veiculando com aquele gesto? Suponhamos que nao, o que 

poderia ser bastante provavel. Nao seria errado considerar esta mensagem, este 

enunciado, como integrante do plano da historia. Mesmo sem se mostrar presente, o 

responsavel por transformar, ou conceber aquele gesto como mensagem, e o narrador, 

portanto, ela est:a no plano do discurso. Isso e de extrema releviincia para este 

trabalho no sentido de que tambem e possivel para a miisica operar desta mesma 

maneira no plano do discurso, como mn gesto social. As possibilidades de 

enuncia~o de uma determinada mensagem tomam uma dimensao bastante 

significativa. A rnusica pode configurar-se explicitamente como a voz de mn narrador 

que, tendo a historia sob o seu controle, a utiliza como instrumento de sintaxe para 

proferir mn discurso alem da historia que pode inclusive contrapor-se a ela. 

33 Op.Cit. p.84 
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E bastante recorrente na literaturn sobre musica cinema o conceito que 

distingue musica diegetica de musica niio-diegetica. Uma vez que a diegese significa 

o representado, e diegetico e, consequentemente, tudo o que diz respeito a este 

mundo, miisica diegetica e toda aquela que esta inserida na at;ao, que pode ser 

identificada no universo da representat;ao, seja de forma implicita - a present;a de 

uma fonte emissora daquele miisica e apenas sugerida - ou de forma explicita - a 

fonte e mostrada no plano (como uma banda ou orquestra tocando ). Em oposit;ao, a 

niio-diegetica sena entao aque!a nao se encontra na 

representada: a em uma cena de persegnit;ao, que nao e ouvida pelos 

personagens, por exemplo. 

A iminencia em comparar a musica diegetica a opera<;ao musical no plano da 

historia, e a mlisica nao diegetica a operayao musical no plano do discurso e 

tentadora. No entanto, embora o conceito de diegetico signifique exatamente os 

elementos do plano da historia e vice e versa, este dois pares de oposit;ao nao se 

implicam reciprocamente. A mlisica nao diegetica nao opera necessariamente sempre 

no plano do discurso: lembremos do exemplo do filme Tubarao. A mlisica tern a 

fun<;iio de indexar o personagem sendo muitas vezes o iinico elemento que o veicula: 

ela e o proprio personagem, ou seja, opera no plano da historia e surge no filme de 

forma nao diegetica - nos nao vemos a orquestra tocando em alto mar, e nem 

reconhecemos indicios de sua presen"". 

Ao mesmo tempo uma musica pode estar inserida na a~ao- mlisica digetica -, 

como uma orquestra tocando, ou urna banda, e comentar a cena sem que este 

"comentario" seja da ciencia deste universo representado, dos mlisicos, seria o caso 

de atribuir o fato, do ponto de vista do universo representado, a uma coincidencia, 

mas sabemos, o discurso esta sempre Ia, mesmo que obliterado, entao aquele 
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con.swioo,inrencionrurnern£,o o coiloca inevitave!mente no 

do discurso. 

narrador. 

A distin9ao entre hist6ria e discurso coloca inevitavelmente a "luz da ribruta" 

desta reflexao a figura do narrador. A dificuldade de se encontrar, sob a 6tica de 

Benveniste, evidencias de marcas do discurso no cinema resvrue na propria ideia de 

narrador. Quem narra no cinema? A despeito de se chegar a urn consenso- este nao e 

exJstlr indicios 

revelem a presen9a de urna narrador no cinema, parte-se da premissa mesmoque 

ele jarnais possa ser revelado "algo" esta inegavelmente "escolhendo" que a historia 

seja veiculada como tru. Ao tratar desta questao Seymour Chatmann utiliza o tenno 

narrador implicito. Ou seja, este algo ou a!guem manipula invariavelmente cooigos 

da sintaxe audiovisuru e realiza urn detenninado nU:mero de opera«;(ies fonnais para 

que a hist6ria se fa9a presente. Discriminar as opera9oes deste possivel narrador se 

toma relevante para este trabalbo na medida em que se considera que a "mensagem" 

veiculada no nivel do discurso, provem como uma voz deste narrador e pode 

representar urn diruogo de oposi9ao com a historia, imprescindivel para a intelec9ao 

do enunciado como urn todo. Todorov explica que: 

"Todo enunciado que pertence ao discurso tern uma autonomia superior , pois toma 

toda sua significariio a partir de si mesmo , sem o intermediario de uma referenda 

imaginiiria . . .54 

Esta relavao pode se estender a urn limite onde o enunciado do discurso esteja 

inclusive contraponde-se ao universo representado: a ''fala" do narrador, contrapoe-
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sea " personagem, Neste sentido, mesmo na condiv2io de 0 

narrador no cirrer:na, assim como na literatura, pode operar ern diversos niveis, Este 

terna foi desenvolvido por 

artigo As categorias da narrativa literaria e apesar de ter sido desenvolvido para a 

literatura ele pode corrfigurar-se perfeitarnente na reflexao para o cinema, Em As 

categorias da narrativa Todorov35 apropria-se de uma linguagem quase maternatica, 

bastarrte eficiente para ilustrar a questiio, e que aqui sera tomada como ponto de 

partida, Para o autor a relavao entre o Narrador e seus personagens - ou mesmo o 

mundo representado pode assumir os seguintes ni'""'~' 

"Narrador > Personagem (a visiio "por tnis") - 0 narrador sabe sempre 

mais que seus personagens e niio se preocupa em revelar como adquiriu este 

conhecimento,' ve atrawis dos muros da casa tanto quanta atrawis do crania 

de seu heroL Evidentemente, esta forma apresenta diferentes graus, A 

superioridade do narrador pode-se manifestar seja em urn conhecimento dos 

desejos secretos de alguem (que este algwim ele proprio ignora), seja no 

conhecimento simultdneo dos pensamentos de muitos personagens ( do que 

nenhum deles e capaz), seja simplesmente na narrat;iio dos acontecimentos 

que niio sao percebidos por um iinico personagem, 

Narrador = Personagem (a visiio "com"}- Neste casas o narrador sabe 

tanto quanta os personagens, niio pode fornecer uma explicar;iio dos 

acontecimentos antes de os personagens a terem encontrado, Aqui tambem 

pode-se estabelecer muitas distinr;oes, 

Narrador < Personagem (a visiio "de fora") - Neste terceiro caso, o 

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

34 Todoroz, TzvetruL As estruturas narrativas, Sao Paulo: Perspecriva, 1970, p,60 
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unicamente o que se ouve, etc. mas niio tern acesso a nenhuma 

consciencia. " 

para o fato de que esta repartiviio sumaria niio e imperativa e 

definitiva: Toda narrativa, diz ele, "combina wirias visoes ao mesmo tempo; ex;'stetm, 

por outro lado, multiplas jormas intermediarias."36 

Considerando a posiyao de David Bordwell na qual a figura do narrador niio 

pode ser discriminada nao existindo, portanto, urn plano defmido de discurso, nao 

poderiarnos conceber prc>priamten1te o prime:iro (a atraves ), no entanto 

nao e verdade como pode-se constatar no item anterior. No caso da mlisica em 

especifico, e perfeitamente possivel - e bastante comum -, construir uma sequencia 

narrativa na qual a interferencia musical provenha de urn plano discursivo alem do 

mundo representado: os personagens ni'io se diio conta desta presen9a da mlisica (em 

Psicose Norman Bates ni'io ouve os estridentes violinos, apenas os espectadores o 

ouvem), ela e uma voz do narrador, fala 

0 segundo nivel de interferencia ( a visao "com") manifesta-se no cinema 

principalmente atraves de pianos ditos "subjetivos", onde a camera assume o ponto de 

vista do personagem. Contudo, assim como e possivel conceber uma visiio subjetiva, 

tambem o e construir audi9oes subjetivas. Em Audiovision Michel Chion utiliza o 

termo "ponto de escuta", em uma tentativa de estabelecer uma equivalencia com o 

"ponto de vista". Neste sentido, uma determinada audiyiio pode ser urn privilegio de 

apenas urn personagem (ou urn grupo). Ou seja, em urn mesmo arnbiente apenas urn 

personagem ouve determinado som que pode ser proveniente de sua mente, ou 

mesmo do proprio arnbiente, mas apenas ele escuta. 

35 Op. Cit. 239 
36 Op.cit. p.62 
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e bastante comum encontrarmos, sequencias onde o 

personagem Salieri narra sua historia para o padre e ouve em sua imagina<;ao as 

musicas que nos espectadores tambem ouvimos: a indica<;iio de que o personagem 

tambem a ouve e fornecid~ por exemplo, per gesticula<;oes que acompanham 

exatamente o andamento e o damusica. 

Ja o terceiro nivel e como o proprio Todorov explica bastante raro de ser 

encontrado, porem, ele pode ser perfeitamente "imaginado". Tomemos o mesmo 

exemplo do filme "Amadeus" mas atribuindo o privilegio da audi<;ao apenas a Salieri, 

nem o narra,lor e nem espectadores ouvimos o ouve. Uma vez uma 

determinada atitude, ou oomportamento deste personagem esteja associado a audi<;ao 

de uma mlisic~ e perfeitamente possivel nao mostra-la e mesmo assim garantir a 

certeza de que ele esta de fato ouvindo mentalmente urna musica: esta sera urn 

privilegio exclusivo deste personagem que o narrador e os espectadores nao rem 

acesso. 

Em um caso como este o narrador implicito se toma urna testemunha que sabe 

menos que o personagem, conferindo a hlstoria urn registro de voierismo e uma 

conseqiiente autonomia que pode seduzir o espectador a urn mergulho na narrativ~ 

onde ele inevitavelmente tera que tomar partido e efetuar opera<;oes, atraves de 

hlpoteses, que o levem a constru<;ao de significados. 0 resultado e definitivamente 

urna narrativa carregada de relatividade e subjetividade, na qual cada espectador 

possui uma experiencia exclusiva e individual. A despeito de urna defini<;ao ou 

consenso sobre a legitimidade de tal pratic~ urna reflexao que a contemple e 
importante na medida em que, ao menos, alimenta urn repertorio de possibilidades de 

constru<;ao desta sintaxe funcional do discurso narrativo. 



1.4.4.4 Narrntiva- uma seg~Inda apmximac;io: A estmmm presente. 

Diante da enorme quantidade de discursos, podem ser e 

reconhecidos como uma narrativa, seja na literatura, no cinema, no teatro, ou mesmo 

na nossa cotidiana, e como exatarnente se pode procurar por uma 

estrutura cornum, que resvala ern qualquer narrativa? A definic;!io de discurso 

narrativo, aquela que o separa das dernais fonnas de discurso, comentada acima, nil.o 

contempla uma estrutura propriamente que reflita urn movimento especifico e que 

regule de forma comum unidades de acontecimentos, colocando-nos dessa forma 

diante de uma de possibilidades a narrativa, a ponto de uma simples 

experiencia cotidiana - como levantar, ir ao trabalho, trabalhar, almoyar, trabalhar 

mais, voltar para casa, assistir a urn jornal e ir dormir - poder, quando relatada, se 

caracterizar tarnbem como uma narrativa 

Mas e patente que algo existe separando urn re!ato de experiencias cotidianas 

de urna historia contada na literatura, no cinema, ou no teatro - ao menos aquelas 

mais conhecidas e estudadas. Em Generos do Discurso o teorico Tzvetan Todorov 

nos oferece uma boa resposta: para ele a narrativa nil.o e somente uma consecuvil.o de 

unidades de acontecimentos mas tarnbem urna transformariio de estados. Todorov, 

procurando evoluir a proposi9il.o de Vladmir Propp, que ao procurar por urn conjunto 

de unidades comurn a qualquer narrativa fantastica - do universo de contos 

fantasticos Russos - deparou-se com trinta e urna funvoes, abrangeu urn pouco mais 

o seu universo de estudo e descobriu, na teoria de Propp urna serie de unidades 

funcionais superfulas, que poderiam ser tranqililamente deixadas de lado sem que o 

"status" de narrativa fosse prejudicado. Na proposta de Todorov, desenvolvida a 

partir da observayao de novelas de Bocaccio, encontramos a narrativa em sua forma 

mais basica: uma transformac;ao causal de uma determinada situay!io atraves de cinco 

estigios: 
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1- Urn estado 

2-

3 -Urn reconhecimento de que houve este distlirbio. 

4 - A intenvao e tentativa de reparar o equilibria inicial. 

5 - restabelecimento deste equilibrio. 

E obvio que tanto a ordem quanto a necessidade dos cinco estagios nao sao 

imperativas em todas as narrativas, o proprio Todorov faz em certa medida esta 

interessante de sua teoria e a de pois e 
separa urna narrativa tradicional, que tern por intenvao contar urna hlstoria, de urn 

simples relato cotidiano. Nada impede que urn simples relato cotidiano seja tratado de 

forma inteligente de modo a configurar uma hlstoria com o status de narrativa. Os 

genials filmes de Robert Altman sao uma prova incontestavel disso, mas e preciso 

ponderar o fato de que sao urna exce<;ao no universo de narrativas: neste, a rela<;ao 

causal e a transfonna<;ao parecem ser realmente urna premissa quase que irrecusavel, 

como explica o proprio Todorov: 

"Nenhuma dessas cinco cu;oes poderia ser omitida sem que o conto perdesse sua 

identidade. Podemos e claro, imaginar um conto que omita os dois primeiros 

elementos e comece por uma situar;iio ja deficiente; ou que omita os dois ultimos, 

acabando na irifelicidade. Mas sente-se muito bem que seriam duas metades de ciclo, 

ao passo que, aqui dispomos do ciclo completo. lnvestigar;oes te6ricas mostraram- e 

estudos corifirmaram - que esse ciclo participa da propria definir;;iio de narrativa: 

niio se pode imaginar uma narrativa que niio contenha pelo menos uma parte 

dele. "37 

37 Todorov, Tzvetan. Generos do dicusro. Sao Paulo: Martins Fontes, 1980, p.63,64 
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E preciso reafirrnar a ressalva de Todm~ov Uma nmT»tiv" pode perfeitamente 

mc:lu:sJve, terminar em urn 

estado mais deficiente. Alem disso, pode-se tarnbem, como afrrma Todorov, comeyar 

urn estado ja deficiente, e mostrar, ou nao, sua causa posteriormente. Existi;, 

porem urn aspecto primordial que nac deve ser perdido de vista que e a 

transformac;iio de u:ma situa~tiio em outra. A propria necessidade de restabelecimento 

pode vir a ser apenas urna opyao. Imaginemos, por exemplo, u:ma narrativa que se 

dedique a contar a ca;;:a por urn tesouro. Comeya por mostrar personagens em u:m 

x, que se deparam com a ganhar dinheiro e 

na vida, transforrnando o estado x em u:m estado melhorado - do ponto vista 

financeiro y. Em u:ma narrativa como esta nao ha o restabelecimento de u:m estado 

inicial, mas ha definitivamente a transformac;iio - a diforem;a para usar u:m termo de 

Todorov. Embora o autor tenha chegado a u:ma estrutura de unidades minimas, que de 

fato contempla u:m grande nillnero de narrativas - talvez a proposta mais eficiente 

neste sentindo- e preciso ter cuidado ao assurui-lo de forma tao imperativa. 

Urn processo de transforrnayao implica na existencia de qualidades de 

transforrnavoo. 0 autor Claude Bremond ao buscar tambem por unidades mlnimas da 

narrativa trabalhou a questao e prop()s urna classificayao dicotornica das operayoes de 

transformac;iio- apesar de nao utilizar exatamente este terrno (transforma9oes). Para 

ele todas as seqiiencias elementares de urna narrativa sao especificayoes de urna 

logica mais geral onde encontra-se ou urn process a de degradac;iio ou urn processo de 

melhoramento, onde ambos estao sujeitos a urn deterrninado ponto de vista -

perspectiva. 0 processo de melhoramento se mostra como tal quando visto atraves da 

perspectiva do beneficiiirio do melhoramento, mas pode se configurar de maneira 

diametralmente oposta - ou seja, como urn processo de degradac;iio - quando visto 

atraves da perspectiva de urn possivel sujeito, que, para que houvesse o 

melhoramento do beneficiiirio, fora prejudicado. Urn exemplo e a classica rela~;ao do 
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bandido e do her6i: Na perspectiva urn proces:>a de mei'horam•mto 

tern origem na ocorrencia de beneficios, causados pelo fracasso bandido, por 

exemplo -, e na perspectiva do bandido, um processo de degradar;iio - que tern 

origem, por sua vez, na ocorrencia de urna ou rnais malfeitorias, causadas a ele pelo 

her6i. Mas nada impede a existencia exclusiva de processos de degradar;iio - e, 
aparentemente, o caso de "Amadeus" como veremos a seguir- ou apenas processos 

de melhoramento - o caso do bandido regenerado e arrependido e do her6i vitorioso. 

Para Bremond, todo processo de melhoramento implica na existencia de um 

estado alterado, como o degradar;iio em um estado 

equilfbrio constituido e em certa media estavel. Aqui vemos mais uma vez o termo 

equilibrio, outrora empregado por Todorov, desempenhando o mesmo papel. 0 

conceito de transforma<;iio, mesmo que Bremond nii.o utilize de fato o termo, esta 

igualmente presente nesta teoria. Esta transformar;iio, que toma a forma de um 

processo de melhoramento ou de degrada<;iio culmina para Bremond em uma 

repara<;iio, que eo mesmo que a reconstitui<;iio do estado de equilibria em Todorov. 

Bremond propoe ainda urna serie de configurayoes para a operavii.o destes 

processos. Para o autor o melhoramento pode, por exemplo, partir tanto de urn agente 

extemo como do proprio beneficiario, pode ser produto de urna negocia<;iio onde o 

beneficiario, fica em debito com urn suposto responsavel pelo melboramento - o 

aliado. Por outro !ado, urn processo de degrada<;iio pode igualmente ser produto de 

um agente extemo ou de urna conduta voluntaria, que ele chama entii.o de sacrificio. 

No entanto, a partir das duas qualidades elementares de transforma<;iio 

identificadas e discriminadas em sua teoria, as operayi'ies que as produzem, suas 

qualidades, sao facilmente presumiveis em uma narrativa. A!em disso as 

especificayoes atribuidas aos processos formam apenas um panorama geral das 

infinitas possibilidades de organizavii.o existentes, como o proprio autor afirma: 
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"Melharamento, degradat;;iio, reparat;;iia: a circuito da narrativa esta 

abrindo a possibilidade de degrada<;oes seguidas de reparat;;oes novas, segundo um 

cicla que se pode repetir indefinitivamente. Cada uma destas jases pode ela propria 

se desenvalver ao infinito. Mas, no curso de seu de;~envm'vilne?!to, sera let•aa'a a se 

especificar, por uma serie de escolhas alternativas, em uma hierarquia de sequencias 

encravadas, sempre as mesmas, que determinam exaustivamente o campo do 

"narrtivel". 0 encadeamento das fonr;oes na sequencia elementar, depois das 

sequencias elementares na sequencia complexa e simultaneamente livre (pois o 

narrador deve a cada momenta escalher a continuat;;iio de sua narrativa) e 

co;ntral<rdo (pois a narradar so tem esca!ha, ap6s coda op,:ao, entre os termas, 

descontinuas e contraditorias, de uma a!temativa), "38 

Nao existe, para esta pesquisa, portanto, a necessidade de aprofundar estes 

aspectos da teoria da narrativa A questao deve ser conduzida ate o ponto em que seja 

ainda relevante para a reflexiio central: a mitsica de cinema e em especial a do filme 

"Amadeus". Foram levantados aqui alguns dos principais aspectos que definem e 

estruturam urn discurso narrativo, ou que ao menos dizem respeito a urn grande 

nfunero de narrativas. 0 principal objetivo deste breve panorama e procurar 

identificar nestes aspectos urna relat;iio de relevilncia com as opera<;oes de 

articula<;5es dramatico e epico musicais no cinema. Poderia-se certamente estender a 

pesquisa no sentido de encontrar reflexoes que definam de fonna cada vez mais 

precisa as especificidades e particularidades de urn discurso narrativo. Ao buscar-se 

por paradigmas que rejam a constru<;ao de urna narrativa, contemplando de 

preferencia casos que contrariem os modelos propostos ate entao, poder-se-ia chegar 

a urna teoria de fato cada vez mais adequada. Todavia, niio e projeto deste trabalho 

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

38 Bremond, Claude. A lbgica dos possiveis narrattvos. In: Analise estrutural da narrativa. Sao Paulo: 
Vozes, 1971, p.l34 
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em um universo teorico preexistente no que existe de mais pertinente para esta 

'"''~''"v a respeito mlisica cmema. 

A busca por aspectos elementares do discurso narrativo por uma estrutura 

comum, que integrem um m1mero considenivel de narrativas, tern tambem por 

objetivo, privar as amilises e reflexoes sobre a mitsica como elemento de sintaxe do 

discurso narrativo no cinema de uma subjetividade e principalmente de uma rela<;ao 

impressionista, tendo em vista que o elemento "narrativa" e o "discurso" formam, 

como o proprio titulo ja indica, um fator fundamental desta "equa<;ao". A teoria da 

narrativa vista ate deve colocar, portanto, a disposi<;ao desta 

instrumentos "cientificos" de aruilise, para a fonna<;ao de um pennita a 

observa<;ao coerente das operayoes de articulayiio musical no cinema. 

1.4.4.5 A estruturn narrafiva e a miisica presente 

Como ja afumado anterionnente, e tamoom preocupa<;ao deste trabalho o 

discurso como urn todo, e nao apenas as "ora<;oes" vistas separadamente. A 

articu1ayao de urna mlisica a outros elementos da linguagem cinematografica 

demanda urna rela<;ao tambem com o discurso como um todo e nao apenas as 

unidades mlnimas de ayao- "ora<;oes" ou "cine-frases". 

A existencia de uma estrutura regu1adora das a<;oes que compoem urna 

narrativa implica em uma unidade entre estas ayoes, uma organizayao, e a musica 

deve, neste sentido, procurar configurar urn sintagrna que remeta a esta organiza<;ao. 

No caso da estrutura pautada na transforma(jiio, discutida por Todorov, e 

bastante pertinente que o profissiona! de cinema, quando se deparar corn o trabalho 

com a mlisica, a !eve em conta. Ao faze-lo ele dispi'ie-se da possibilidade de trabalhar, 

por exernplo, a favor da transforma£;iio criando unidades musicais que reflitam as 

proprias unidades elementares de urna narrativa. 
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Os que definem urna mli.sica - a melodia, a orquestra<;ao, a 

harmonia, o ritmo, o andamento- podem ser colocados a disposi<;ao da linguagem no 

sentido de configurar relao;;oes no nivel das "ora<;oes - frases" e do discurso 

como urn Neste seJlti(:lo, urna musica pode ser utilizada de forma denotativa, 

filme Tubarao, indexando urn motivo melodico a urn como no exemplo 

personagem, por exemplo, e na medida em que as transformat;oes, on os processos de 

melhoramento!degradat;ao, acontecem este motivo pode receber urn diferente 

tratamento musical (seja na harmonia ou na orquestrao;;ao ), e caracterizar tanto ideias 

urna sittrnyilo teve seu 

estado de equilibrio alterado pode entao, neste contexto, ser tratada de forma a sugerir 

atraves de conotao;;oes esteticas o apaziguamento de urna situa<;ao. 

A discriminayao de urn motivo musical independe da instrumenta<;ao, do 

andamento, ou ate mesmo da harmonia - ou modo - que este motivo esta sendo 

tocado. Assim como urn determinado tipo de instrumentao;;ao - digamos com 

instrumentos orientais - pode tambem ser discriminada independentemente da 

melodia ou harmonia utilizada Dessa forma, urn compositor tern a possibilidade de 

indexar nm aspecto da mli.sica a um elemento da hlst6ria, digamos urn personagem, 

ou urna situao;;ao especifica, e indexar urn segundo aspecto a urn nivel especifico do 

discurso, como urn processo de melhoramento, que quando terminado deixa de 

receber aquele tipo de tratamento musical. 

Mas pode-se tambem fazer justamente o contrario se este processo for naquele 

contexto o mais adequado. Nao existem fronteiras para a cria<;ao, mas e necessilrio 

que os instrumentos e a materia prima sejam do total conhecimento do profissional. 

As possibilidades que se abrem sao infinitas quando se reconhece a importiincia tanto 

dos outros elementos de composi<;ao do discurso como a propria estrutura e 

organiza9iio deste discurso, todas elas confrontadas com as propriedades musicais e 

suas infinitas possibilidades de combina<;iio. 
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Anterionnente afinnou-se que a associaviio entre urna musica e urn 

detenninado el<,m•~nl:o ou aspecto narrativa depende de 

parte da memoria de associavoes do especlador. Contudo, nao existe urn repertorio a 

priori - principalmente de rela;;:oes denolativas - de associa<;oes entre musica e 

referentes de urn mundo cotidianos. A mtisica, como afmna Willy Correa de 

Oliveira39
, nao pode depender da memoria, afinal trala-se de urna enuncia<;il.o que 

ocorre somente uma vez e pela primeira vez no tempo, e os signos musicais niio 

apontam para outro sentido a/em de sua propria estrutura interna. Assim, cada 

m1:lsica, veiculando seu proprio co,digo - sempre uma en1um:ia~~iio diferente uma 

natureza combinat6ria de freqilencias. espectros e durar;oes - niio pode de pender 

memoria. Dessa fonna, a chave para a apreensibilidade mensagistica deve ser 

fatualizada. Desconsiderando, e claro, algumas re!ayoes de conolatividade que 

constituem urn repert6rio a priori de convenyoes: mtisica com ritmos africanos que 

conola de fonna imediala ambiente selvagem, silvestre. 

Rela<;oes de conolatividade e principalmente aquelas de denotatividade -

como o caso do Tubarao - que nil.o fa9am parte de urn repert6rio a priori de 

associa<;oes dependem da recorrencia para que sejam reconhecidas como signos de 

urn elemento da narrativa ou de urna deterrninada mensagem. 

A recorrencia, ou repetir;ao e na verdade, urn aspeto que se refere a toda 

constru<;il.o narrativa: urn personagem so e reconhecido como vilao atraves da 

recorrencia de suas ma!feitorias, a nao ser que ele seja urn "vilao" previamente 

conhecido - urn personagem real, por exemplo, e historicamente reconhecido como 

vilil.o - ou que seja caracterizado de fonna caricata denotando a imagem de urn 

"viHlo". 

39 Oliveira, Willy Correa. Mils lea: a forma ABA -linguagem e memoria. in: Acta Semiotica 
et Lingvistica- Revista intemacional de semiotica e lingiiistica V.i. Sao Paulo: Hucitec, 
1977, p.83 
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motivos e, portanto, urn e!emento praticamente irnlctts:ivel na 

sintaxe funcional de urna narrativa. No tocante il musica, sob a otica do discurso 

como urn todo, a repeti<;ao de associa<;oes e tambem imprescindivel para a forma<;ao 

de sentidos, quando se tern como perspectiva niveis mais elaborados de associa<;ao: 

articula<;oes dialeticas da milsica na narrativa. 

Muitas trilhas sao construidas, como foi dito anterionnente, a partir de uma 

6tica predicativa e assumem, do ponto de vista da articula<;ao, a fun<;ao de ilustrar a 

sequencia: uma cena de arnor e acompanhada por milsica sentimental, uma cena de 

persegui<;ao musica que satisfaya a<;ao e assim pode ser 

feito sem que se tenba urna preocupa<;ao em articular de forma dialetica relacionando 

os motivos com uma ideia, urn conceito, ou mesmo urn personagem. 

Entretanto, a existencia de uma unidade musical, no que diz respeito ao 

material tematico, parece, mesmo nestes casos ser bastante imperativa. Motivos 

musicais se tornarn recorrentes no filme apesar de nao estarem associados a nenbum 

elemento em especffico. 

Como vimos anterionnente uma narrativa distingue-se de urn simples relato 

cotidiano pela imperativa situa<;ao de transformar;iio. Pois a repetiyao ou a 

recorrencia de a<;oes, motivos e elementos da sintaxe funcional narrativa tarnbem 

formam urn paradigma que confere ao discurso o "status" de narrativa. Para que o 

nosso mundo de experiencias se tome inteligivel o discurso narrativo precisa 

configurar uma logica na qual a repeti<;ao e fundamental. Roland Barthes em 

Introdur;iio a analise estrutural da narrativa explica que: 

"(. . .)A "realidade" de uma sequencia niio esta na continuat;iio "natural" das at;oes 

que a compoem, mas na l6gica que ai se expoe, que ai se arrisca e que ai se satisfaz; 

poder-se-ia dizer de uma outra maneira que a origem de uma sequencia niio e a 
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obserwu;iio da realidade, mas a necessidade de variar e de ultra;•as:>ar a orimeira 

forma que se ofereceu ao homem, a saber a repetic;iio. " 

'odlorov, em seu ensaio As Categorias dn na;~rafiv,2,1:ambem reflete a questao 

da irnportfulcia de repeti<;:oes na sintaxe narrativa e afirma: 

"Todos os comentcirios sabre a "tecnica" da narrativa apoiam-se sabre uma simples 

observac;iio: em toda obra, existe uma tendencia a repeti<;iio, que concerne ii ac;iio, 

aos personagens, ou mesmo a detalhes da descrit:;iio ". 40 

A recorrencia, ou a repeti<;:ao e, portanto, urna demanda essencial da 

narrativa, seja na sintaxe minima: a constru<;:ao do carater de urn personagem, como o 

caso do vilao; seja em niveis mais complexos que remetam ao proprio d.iscurso: a 

repeti<;:ao de urna determinada utiliza<;:ao da linguagem indexada a urn elemento 

especifico da historia; seja no caso das articula<;:oes musicais. Esta demanda, atinge a 

musica de forma bastante imperativa e praticamente toda trilha de cinema possui urna 

unidade que se pauta na recorrencia do material tematico como mostra Claudia 

Gorbmann, na exposi<;:iio de sen "modelo funcional" (ver pagina 33) 

A partir de urna reflexao sobre a sintaxe funcional de urna narrativa procurou­

se encontrar aspectos passiveis de serem veiculados por articula<;:oes que envolvam a 

mlisica. As situa<;:oes esbo<;:adas estiio em carater de hipotese e, como ja afirmado 

anteriormente, nao devem ser tratadas como urn "modelo" ou algo definitivo e muito 

menos como urn esgotamento do tema. 

Em surna, os caminbos escolhidos para a elabora<;:ao deste material tiveram 

como perspectiva a analise musical do filme proposto: "Amadeus" de Milos Forman, 

e apesar de poderem configurar-se para a analise de praticamente todo o tipo de filme 
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refletem de imediato apenas esta analise. Muito provavelmente uma mesma 

metodologia de trabalho ao deparar-se com outro filme, poderia encontrar relevilncia 

em outros aspectos da narrativa e· da sintaxe audiovisual nao abordados nesta 

40 Op. Cit. p.2l6 
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2.1-Aspectos fonnais do filine "Amadeus": o mooelo comercial. 

Para que a discussiio colocada ate aqui esteja completa, e inevitavel urna 

analise musical de uma obra que represente e garanta a possibilidade e a eficacia, da 

utilizas;ao da musica como urn elemento dialetico de sintaxe do discurso 

cinematografico. Para tanto o trabalho poderia dispor-se de varios filmes e analisar 

sob este ponto de vista as mais interessantes sequencias de cada urn. Entretanto, o que 

interessa a este trabalho e o discurso como urn todo e nao apenas situas;oes vistas 

isoladamente e compostas atraves de urna articulas;ao musical substancial. A maneira 

pela qual urna articula~til.o musical pode inte:rferir na cena seguinte, na anterior e no 

conteudo do filme como urn todo, e tao importante para este trabalho quanto urna 

analise isolada. 

Sendo assim, escolheu-se como objeto de estudo o filme "Amadeus" de Milos 

Forman. Este filme tern, como veremos a seguir, as qualidades adequadas para a 

analise proposta e para a defesa deste ponto de vista. Apesar de se tratar de urn filme 
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:representante grande industria cinematognifica, enclaustrrado, portanto em urn 

modelo de cinema pouco aberto a excentricidades esteticas e formais, ou a urna visao 

mais critica de cinema, ele apresenta brilhantes recursos do ponto de vista da 

constrw;:ao musicaL 

Sobre as caracteristicas deste modelo comercial - hollywoodiano - de cinema, 

sobre o qual tambem esta construido "Amadeus" urn dos aspectos mais recorrentes e 

a utilizayao de urna estrutura drarmitica. A estrutura tradicional atistotelica da qual 

falarei com detalhes mais adiante, se manifesta no cinema comercial - e em grande 

parte do cinema independente e autoral tarnb§m - como urna premissa irrecusavel 

pare a confec"<iio do "born" fihne. e levada de tal modo a serio muitos 

manuals de roteiro utilizados por estudantes e profissionais no mundo inteiro 

trabalham unicamente com a perspectiva deste tipo de estrutura. E interessante 

colocar que esta utilizru;ao sistematica da estrutura dramatica tradicional como 

estraregia pare conquistar o gosto do publico - sua aten~o - garantindo o sucesso 

financeiro do espetaculo e urn fenomeno que diz respeito a propria constru~o da 

poetica cinematognilica. 

0 cinema, diferente de todas as outras artes, nasceu com uma perspectiva 

fundamentalmente mercantilista. E certo que no primeiro momento o maquinano 

cinematognifico desenvolvido pelos Irmaos Lumiere e Thomas Edson era urn 

experimento cientifico com o registro de irnagem em movimento sem a menor 

pretensao artistica; os primeiros "cineastas" eram cientistas e nao artistas. Antes do 

cinema "entrar" para a indUstria de entretenimento e se tomar rentavel 

financeiramente, estes cientistas niio tinbam 0 interesse de usa-lo pare "contar 

hist6rias". Inclusive, urn dos primeiros cineastas a impulsionar o cinema em dire"<iio a 
narrativa, Georges Melies, teve que encomendar equipamento pois niio conseguiu 

convencer os irmiios Lumiere a vende-lo, estes acreditavam que o equipamento ja 

tinha curnprido sua fmwao cientifica e de fato o interesse pelo equipamento disposto 



daquela maneira, sem nenhuma pretensao artistica, se perdeu em pouco tempo. Edgar 

"As invent;oes tecnicas foram necessarias para que a cultura industrial se tornasse 

possivel: o cinema e o telegrafo sem flo, principalmente. Essas tecnicas foram 

utilizadas com freqiiente swpresa de seus inventores: o cinematogrqfo, aparelho 

destinado a registrar o movimento foi absorvido pelo espetaculo, o sonho e o 

lazer. "41 

Todavia, o runbiente no qual o cmema nesta condivao 

"curiosidade cientifica" foram os Cafe Concertos, Music Hall e os Teatros de 

variedades. Desta forma, forrun os profissionais que circulavrun nestes meios os 

primeiros a se apropriar do maquiniirio cientifico para a construvao de filmes 

narrativos. E toda a arte produzida nestes runbientes tinha urn Unico objetivo, o 

encantamento, a fascina9ao e a satisfa9ao do publico e conseqiientemente o sucesso 

financeiro. Logo, foi com esta perspectiva que se desenvolveu tambem este primeiro 

cinema 42
, tendo como principal referencia os espetaculos drrunaticos e drrunatico­

musicais encenados nestes runbientes. 

Como a perspectiva de cri~ao era mercantilista, estes espetaculos nao tinhrun 

compromisso com urn teatro ou uma opera seria e critica, e a tradivao drrunatica 

parecia satisfazer a formula do sucesso. Este fato foi muito caro a constru9ao da 

poetica cinematografica, tanto para o cinema capitalista quanto para o cinema critico. 

Cineastas como Eisenstein, por exemplo, que assumirun uma postura mais critica em 

relayao ao cinema, inovando e buscando solu9oes criativas e esteticrunente eficientes, 

desenvolverrun sua poetica a partir de escolhas formais ja feitas por este primeiro 

41 Morin, Edgar. Cultura de Massa no seculoXX. Rio de Janeiro: Forense, 1969, p.25 
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cinem~ me:rcantilista. Aqui vale abrir urn pa:rentese sobre o te!IDo "escolhas", pois 

assumir a construs:ao da poetica cinematogcifica como urn processo natural , como 

fazem alguns teoricos, e urn grande erro. maneinl pela qual se dispoe urna 

narrativ~ a dialetica dos pianos, a montagem pa:ralela, a utilizavao da elipse etc., 

partiram de escolhas deliberadas, feitas por pessoas que sabiam exatamente o 

estavam fazendo. Isto nao foi urn processo natural, como se a linguagem estivesse a 

espera de ser descoberta. E foi sobre este modelo fmjado, como ja dito, sob urna 

perspectiva mercantilista que se fo!IDou toda a poetica cinematogcifica. E mesmo o 

cinema algo completamente 

novo a partir de urn zero, o modelo cornercial e sempre referenci~ e sua recusa nunca 

e total, alguns aspectos sempre persistem. Edgar Morin continuando sua afumavao 

explica que; 

"0 vento que assim as arrasta (as invem;oes tecnicas como o cinema) em direr;ao a 
cuitura e o vento do tucro capitalista. i para e pelo lucro que se desenvolvem as 

novas artes tecnicas. Nao lui dlivida de que, sem o impulso prodigioso do espirito 

capitalista, essas invenr;iJes nao teriam conhecido um desenvolvimento ti'io radical e 

macit;amente orientado. '"'3 

A despeito do trabalho de alguns cineastas independentes, a estrutura 

dramatica tradicional tambem fmjada por este modelo comercial de cinema, e urna 

destas heranvas que inclusive para parte deste cinema que recusa o entretenimento 

como Unico proposito, se tornou urna prernissa praticamente irrecusavel. 

E ironico constatar que no teatro, onde nasceu toda a configura9ao desta 

estrutura dramatica tradicional, este modelo como Unico caminho para a criavao foi 

42 Tenno utilizado pela autora Flavia Cesariano Costa no livro que leva o mesmo nome, sobre a 
primeira decada do cinema. 
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recusado mu1to antes 

onde Szondi discute a crise no drama ele mostra como o drama 

tradicional nao mais dava conta veicular questoes relativas ao 

contemporiineo. Sobre a unldade de a<;ao nas pe~s de Strindtberg ele diz o seguinte: 

"A unidade de ar;iio toma-se inessencial, se niio ate mesmo um obstacalo para a 

representar;iio do desenvolvimento psiquico. (...) Sua tentativa de colocar o ego de 

um individuo e principalmente o seu proprio no centro da obra distancia-se cada vez 

mais da C011Sti"W::iio tradicional do drama. "44 

rigidez do genero dramiitico deu Iugar no teatro a construo;oes que se valem 

de elementos essencialmente epicos e a estrutura tradicional - divisao em tres atos -

tambem e substituida por uma estrutura mais narrativa em forma de epis6dios. Sobre 

o dramaturgo Hauptman Szondi afmna que: 

"A propria ar;iio dramatica niio significa nada mais que travestir tematicamente o 

principia formal da epica. A visita de Loth a familia Krause configura no plano 

tematico o contato- que ftmda a forma- do narrador epico com o seu objeto. '45 

A pe<;a de teatro homonima na qual o filme "Amadeus" e baseado e construida 

a partir de urna configurw;:ao epica bern proxima a esta esbo<;ada acima. Na versao 

para o palco "Amadeus" recusa a estrutura tradicional de tres atos veiculando a 

historia basicamente atraves de episodios e sob a 6tica de urn narrador personagem. 

A divisiio em atos ainda existe, mas e limitada a apenas dois atos, nlio respeitando a 

fun<;lio tradicional de cada urn. 0 principio do drama e subvertido dando Iugar a urna 

43 Op. Cit. p.25 
44 Szondi, Peter. Teoria do Drama Moderno. Sao Paulo: Cosac & Naify. 2001, p.56 

77 



que se vale alguns dispositivos drarnaticos - como a representa;:ao de 

atores ou o espa;:o cenico - mas 

essencialmente epica. 

estiio subordinados a urna narrativa 

E interessante constatar aqui que apesar do filme "Amadeus" ter sido 

construido a partir desta pe<;;a, que recusa o modelo tradicional de drama, no filine a 

hlstoria e configurada de maneira a constituir esta estrutura tradicional o que 

representa urna evidencia de que este modelo e para o cinema algo irrecusavel; e urn 

dos fatores que garante o sucesso de urn filme - necessaria para urna indiistria. 

Contuldo, e preciso ressaltar, nao se trsta urn puramente a 

dimensao epica esta igualmente presente no filme - ou ate em maior grau. Trata-se 

aqui, de apenas urn aspecto do drama - a estrutura tradicional - nao presente na pe9a 

e resgatada pelo filme por uma questiio de ordem mercadologica. 

Mas se o teatro, para dar conta de veicular uma narrativa com elementos 

epicos, recusa tal estrutura, como ela consegue resistir ao cinema? 

Primeiro, considerando o caso de "Amadeus" como perspectiva para este 

questionamento, e preciso esclarecer que a peva e 0 filme sao obras diferentes, cada 

uma com seu proprio valor. E claro que a essencia e fielmente preservada. No 

entanto, como o proprio autor - Peter Shaffer - afirma em entrevista, o filme e mais 

uma obra paralela do que uma adapta;:iio da peva propriamente.% 

A introduyao no filme da figura do padre, por exemplo, faz brotar 

questionamentos morais nao presentes na pe9a. Assim como na verno para o palco, a 

maior ocorrencia de diillogos, propria ao teatro, mas nao ao cinema onde se cria uma 

demanda por transformar o verbal em linguagem visual, possibilita urn 

desenvolvimento mais profundo - e garantido do ponto de vista da enuncia9ao - de 

determinados assuntos. No final do Ato I, por exemplo, Salieri recita urn Iongo 

45 Op. Cit. p.78 
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mon6logo amaldivoa Deus e promete destruir a criatura 

No filme este "mon6logo" - que e urn desabafo ao padre - e menor e no seu 

Iugar e introduzida uma seqUencia onde Salieri retira a imagem da cruz de sua parede 

e a ooloca no fogo. Uma cena como es1:!4 apesar de estar carregada de significados, 

nao garante necessariamente os mesmos pretendidos na versao para o palco onde o 

processo de enunciaviio e totalmente verbal. 

No sentido de esbovar urn esc!arecimento desta questao com carater 

especulativo, assumir-se-a as seguintes considerayoes: 

0 fato de a natureza meio audiovisual - a montagem, que pe:rmite o 

deslocamento quase que imediato entre espayos e tempes separados; o close, que 

permite o destaque a urn elemento da representayao, a sobreposiviio de urn som 

relativo a urn espayo diferente da imagem - permite urn fluxo automatico de 

elementos epicos. No teatro a natureza do drama tern de ser subvertida para a 

introdw;ao destes elementos, ao passo que no cinema eles sao intrinsecos a propria 

natureza do meio. 

A isso se junta o fato de que no teatro de urna forma geral a maior parte do 

conteudo e veiculada atraves de diruogos e monologos. Ja no cinema ha urn certo 

equilibria entre outros elementos de sintaxe, como a montagem, o pesicionamento de 

camera, o som, a musica, e etc. Ou seja, pam este cinema em especifico, emoldurado 

per urn modelo industrial, a quantidade excessiva de diruogos nao e apenas 

inapropriada ao meio, mas comprometedora de toda a relaviio comercial, pois o 

espectador de cinema ja criou urna expectativa per estes dispositivos pr6prios ao 

cinema. No caso de "Amadeus" em especifico, este fato permite que na peya questoes 

psicologicas complexas que dependem do verbal pam serem expostas sejam 

exploradas com muito mais profundidade que no filme. 0 conflito e na peya muito 

46 Fonte: www.warner.com/amadeus 
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emoldurnda por uma estrutura tradicional que demanda uma progressao dramiitica 

deste con:flito. 

Nao se pode esquecer tambem o contexte industrial que financiou "Amadeus". 

0 custou cerca de 18 milhOes de dolares para ser realizado. Esta quantia 

financiada por grandes estiidios demanda urn retorno financeiro, e como 

conseqiiencia o filme tern que se adequar a essa realidade e tomar-se acessivel a urn 

maior nU:mero de pessoas. Portanto todas estas questOes esbm;adas acima tomam urna 

dimensao muuto ma10r e 

afirma: 

"Mesmo fora da procura de lucro todo sistema industrial tende ao crescimento, e 

toda produt;iio de massa destinada ao consumo tem sua propria logica que e a de 

mivcimo consumo. A indUstria cultural niio escapa a essa lei. Mais que isso, nos seus 

setores os mais concentrados, os mais dindmicos ela tende ao publico universal. '"17 

Tendo em vista estes fatos- o fluxo automatico de elementos epicos, a rnenor 

quantidade de texto, e a perspectiva de urn cinema rnercantilista que 

conseqiientemente inibem certas camcter:isticas que impediriam uma historia de se 

subordinar a urna estrutura r:igida - parece que pam este cinema, vincular uma 

narrativa a urna estrutura tradicionalmente dramatica e muito menos problematico do 

ponto de vista formal e estetico e do ponto de vista da propria expectativa em relaviio 

aomeio. 

Outra diferen~ essencial entre a pe9a e o filme que se refere tambem a 
adequayiio a urn rnodelo comercial de cinema e o interlocutor de Salieri. No filme, 

Salieri se vale de urn personagem - o padre - para ser seu interlocutor. Ja na peva o 
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proprio publico este e constantemente Salieri se refere a 

denunciando a fonna e os me:~os pelo qual aquela narrativa esta sendo veiculada. 

construyao essencialmente epica "derruba" a parede existente entre o publico e a 

encenayao, recusando o drama puro. 0 pUblico toma-se parte integrante da historia 

assurnindo a posiyao de confessor: 

"Oh, voces niio viio aparecer? Eu preciso de voces - desesperadamente! Esta e 

agora a ultima hora da minha vida. Aquele que estti prestes a morrer lhes implora! 0 

que eu pn,cis·ofazer para tornti-los visiveis? Faze-las nascer em carne para serem 

meu ultimo publico? ... i: necessaria uma invocat;iio? i: como sempre se fez 

na opera! Ah, sim e claro: E isso. Uma invocat;iio! A unica maneira {ele levanta] 

Deixe-me conjurti-los agora - fantasmas de um foturo distante -para que eu possa 

v€-los. " 48 

Neste ponto Sa!ieri se levanta vai ao piano e ao mesmo tempo em que canta 

em urn tom alto e estridente a luz da p!ateia vai subindo ate atingir o seu maximo. 

Quando isso acontece, ele fala diretamente para a plateia. 

No filme esta parede entre a hlstoria e o espectador e mantida; e esta e outra 

premissa na qual o cinema comercia! se sustenta para garantir o sucesso perante o 

publico: a ilusao de realidade. 0 espectador deve absorver uma hlstoria esquecendo 

que o que esta vendo e urn discurso, construido a partir de detenninados codigos, uma 

ilusao. Roland Bartbes ilustra esta questao ao fazer as mesmas considerayoes sobre a 

narrativa literaria: 

"Mas no corrente, nossa sociedade escamoteia tambem o mais cuidadosamente 

passive! a codificat;iio de situar;iio de narrativa: niio se contam mais os 

47 Op.Cit. p.37 



pr<JC<•diJ'flentc•s de narrat;ao que tentam naturalizar a narrative que vai seguir, 

fingindo dar-lhe como causa uma ocasiao natural, e coso se possa dizer, 

"desinaugura-la.· romances por cartas, manuscritos pretensamente reencontrados, 

que lantcoJ'fl sua historic antes dos letreiros. A 

repugntincia de mostrar seus codigos marco a sociedade burguesa e a cultura de 

massa que dela se originou.· a uma e a outra, sao necessaries signos que niio 

paret;am signos. '"'9 

Assim como a estrutura dramatica, este tipo de rela~ao com a constru~ao 

uma historia no cin.emta e impemtiva, pnucos diretores - Godard e um 

abrem mao disso. No teatro este tipo de "cuidado" ja superado como mostm o 

exemplo da pe~a "Amadeus". Existem tambem produ9oes que procuram o fantastico, 

a fascin~ao como os espetaculos da Broadway - e que, dessa maneira, assumem 

como premissa na sua equa~ao a oblitera~ao das marcas do enunciado, mas mesmo 

em produ<;oes bastante populares, como as de Peter Schaffer, o dia!ogo com o publico 

e a evidencia de um "discurso", fuzem parte do universo de expectativas de quem 

assiste. 

No cinema, quando assistimos a um filme de Godard e os dispositivos, como a 

camera, sao mostrados, a expectativa, de uma forma geral e surpreendida. Em geral o 

espectador de cinema espera contemplar a historia sem que as marcas de enuncia91io 

do discurso sejam reveladas. Para tanto, o cinema se vale de conven<yoes formais e 

estilisticas como o distanciamento dos personagens em rela<yao a camera- eles jamais 

olham para a lente, pois olhar para ela e olhar diretamente para o espectador, 

derrubando a parede que divide o mundo representado do mundo real e 

conseqiientemente impossibilitando a concreti2a91io da ilusao. 

48 Shaffer, Peter. Amadeus. London: Penguin Plays, 1981, p.l8 
49 Op.Cit. p.50,51 
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Neste senttlclo, o naJ:ra<lor Salieri na pe<;:a para urn publico, e para este 

urn com o espectador e quebrar a ilusao, 0 

principio deste cmema comercial - na medida em que nos coloca como 

participantes da hlst6ria e nao como voyeures. A solu<;:lio encontrada para este 

possivel "problema" a inser<;:lio de urn novo personagem, o comentado padre, 

que assume entlio a fum;:lio de interlocutor. 

Este personagem possui poucos dialogos se caracterizando muito mais como 

urn ouvinte passivo - espectador - do que urn personagem ativo. Entretanto os 

valores que sua figura representa sao extrema importiincia para a configura<;:iio 

hlst6ria, pois sao exatamente aqueles questionados e combatidos pela narrativa de 

Salieri. Na analise musical do filme esta importilncia do padre na hist6ria sera 

comentada com mais precisao. 

Uma caracteristica deste narrador presente na pe<;:a e mantida no filme e a 

contradi<;:ao existente entre a narra<;:ao - o discurso de Salieri - e a hlst6ria que vemos 

acontecer atraves das a<;:oes de personagens. Esta forma de narrativa disp5e urn 

narrador que procuna colocar as ayoes dos personagens sob sua 6tica, mas estes 

parecem ganhar uma autonomia traindo a propria narrativa e revelando atraves desta 

confronta<;:ao entre o personagem narrado e o personagem agindo de fato, uma 

contradiyao. Esta contradi<;:ao provoca em certa medida, a necessidade por parte do 

espectador de tomar partido da hlst6ria fazendo o seu proprio julgamento dos fatos. 

Urn exemplo deste tipo de constru<;:ao e a maneira como Salieri enxerga 

Mozart e a maneira como o proprio Mozart atraves de suas ac;oes e das consideral(oes 

feitas por outros personagens se revela Esta ambigiiidade do personagem de Mozart 

mostra que a romaniza<;:ao de seu personagem e fruto da narrativa de Salieri, diz 

respeito a sua perspectiva. 0 proprio Mozart se expoe como urn homem simples 

comum e trabalbador. Salieri, como veremos na analise do capitulo seguinte quer e 

precisa enxerga-lo atraves de urna otica romantica. 
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Todavia, apesar desta carncteristica ser comum a pe<;:a e ao filme a m<me:ira 

como ela se dispoo em um e outro e bastante diferente. No filme a articula<;:ao entre 

passado e presente e, pel a propria natureza do cinema, lmediata. A confronta<;:ao entre 

a realidade narrada - Salieri - e a realidade representada - pelos personagens e 
muito mais sutil e lmpHcita. 

A versfio para o teatro se vale de recursos como os Venticelli, personagens que 

na historia sao pagos por Salieri para obterem informa<;:oes e fofocas sobre Mozart, 

que anunciam o casarnento de Mozart e o fato deste ter sido motivo de conflito com 

Leopold. Na versao para o esta constru<;ao mostra uma representa<;iio "~""' 

deste casamento e o conflito estabelecido e veiculado apenas atraves de um gesto 

Leopold articulado com uma constru<;ao que envolve a mlisica e uma interessante 

montagem entre som e imagem que, seriio futuramente comentados com detalhes. 

2.2 A estmtura dramatiea como elemento regulador do flmw narrativo. 

"Amadeus" e como vimos, um filme que possui uma estrutura essencialmente 

dramatica, mesmo que inevitavelmente subordinada a narrativa epica de Salieri. Tal 

estrutura tern a fun<;ao de regular os episodios estabelecendo um conflito e criando 

uma progressao dramatica ate sua resolu<;ao. 

Essas caracteristicas dramaticas do filme, entre outras nao classificam-no, 

porem, como um fi!me exclusivamente dramatico - do ponto de vista dos generos. 0 

proprio Salieri garante a existencia do dado epico, tanto no filme quanto na pe<;a. Na 

realidade, categorizar o cinema como exclusivamente dramatico e praticamente 

impossive!, pois a dlmensao epica - manifestada, por exemplo, pela montagem, na 

medida em que existe "alguem" fazendo escolhas pelo melhor ilngulo, pela sequencia 

de pianos e etc - e intrinseca a anatomia do meio. Estamos diante do narrador 

implicito discutido no capitulo anterior: mesmo que ele nao seja discriminado, esta 
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sempre presente, como urn tit•ereiro que manipula os cOdigos naJrrai:iv<JS - 0 

No estao presentes tanto o genero epico, quanto o dramiitico e 

muitas vezes tmnbem o lirico. 

Este oonjunto de tres conceitos, batizado de teoria dos generos que procura 

classificar a obra literiiria de acordo com a maneira pe!a qual o poeta se coloca em 

rel~ao a seu texto, e tern origem na filosofia grega, deixou de ser seguido 

rigidamente por todaJs as areaJS da criayao artistica. No entanto, para fil6sofos da 

antiguidade como Platao e Arist6teles - que foram os primeiros a se preocuparem em 

classificar aJS obras !iterarias, chegando nos tres conceitos conhecemos como 

epico, lirico e dramiitico - a cri~ao deveria respeitar aJS molduras de cada genero e o 

cruzamento entre urn e outro deveria ser sempre evitado. 

0 genero lirico e aquele que se centra no universo interior do poeta, 

apresentando forte carga subjetiva. 0 poeta e sujeito da sua propria mensagem. Este 

genero e, dessa maneira, considerado muitas vezes como expressao da primeira 

pessoa do singular do tempo presente, mesmo que muitos textos nao indiquem urn 

valor temporal propriamente dito. 

0 genero epico e, de certa forma, a contraposiyao ao lirico. 0 narrador 

mantem urn distanciamento em rel~ao a sua narrativa. Este distanciamento e 

revelado principalmente pelo aspecto temporal - os fatos narrados estao no prererito -

e pela pessoa- terceira pessoa. 0 poeta e, nesse sentido urn observador que narra urn 

mundo exterior e objetivo. 

Drama em grego significa ~ao. No genero dramatico o poeta se expressa 

atraves da represen~ao e da ayao em urn palco, no tempo presente. 0 texto e, 

portanto, escrito para atores representarem, e o poeta se ausenta completmnente. Para 

Aristoteles o drama deveria sempre evitar a manifestayiio do epico. 

No que tanje o cinema, urna dassific~ao pura e Unica e praticamente 

irnpossivel. A propriedade epica e a mais acentuada, pois existe a constante presen~a 
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de um que se materializa na medida em que "escolhe" como e o 

que o espectador vera e ouvira o ritmo entre um evento e outro e assim por diante. 

Mesmo assim, apesar da narrativa estar subordinada a este "narrador", existe uma 

a~ao entre personagens- ou seja, represen~ao- e que muitas vezes se vale de uma 

estrutura dramatica tradicional como e o caso de "Amadeus". Em sua tese de 

mestrado, Claudiney Rodrigues Carrasco explica que: 

"Se a pureza dos generos e quase impossfvel no dominio da literatura, o que dizer do 

cinema, com sua imensa complexidade 0 estrutural, ou 

substantivo, do genero cinema e mais proximo ao epico. Todavia, sempre que 

fa/amos de cinema, acabamos de uma forma ou de outra, nos referindo a aspectos 

dramiiticos. (...) Em ultima insttincia, o que vemos nos jilmes narrativos sao atores 

representando personagens envolvidos em determinados coriflitos, com suas 

emor;oes, fatalidades e mazelas do dia-a-dia. Siio pessoas imaginarias com as quais 

podemos nos identificar e cujos coriflitos vivenciamos interativamente ate que 

encontrem o seu desenlace. 0 que e isso senao uma estrutura dramatt4rgica 

classica. " 50 

A grande maioria de livros e textos sobre dramaturgi.a tern como objeto de 

estudo o teatro e nao o cinema Contudo, no cinema, esta estrutura dramatica tern 

como referenda a estrutura tradicional usada no teatro, e portanto e possivel estuda-la 

a partir das teorias para o teatro. Martin Esslin5
l em sen livro Uma Anatomia do 

Drama, diz que essa afum~ao pode parecer inclusive obvia quando se observa o 

grande nfunero de pe~ adaptadas para filmes e para o radio, ou de filmes adaptados 

para o teatro bern como o trilnsito ininterrupto de autores, atores e diretores de urn 

veiculo para o outro. Para Esslin estes fatos sao uma "confirm~ao clamorosa" de que 

5° Carrasco Rodrigues, Claudiney. Mltsica e articulaqiiofilmica.Usp Siio paulo 1993, P. 95, 96,97 
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teatro e cinema podem ser analisados sob a mesma perspectiva o foco e a 

essencia ou a natureza do drama. Entende-se por isso que mesmo depois de adaptada 

para outro meio, por exemplo, uma pe~a de teatro mantem seu significado e, portanto, 

sua essencia; e que, mesmo 
. . 

seJam mews se apresentam de maneira 

completamente dife:rente, sua natureza e origem comum pe:rmite que uma mesma 

hist6ria consiga circular entre urn e outro. 

Dos dispositivos que :revelam o elemento epico do cinema, as manifestayoes 

do nar:rador implicito sao as mais proeminentes. A presenva deste nar:rador e 

imperativa e mesmo ern urn onde nao houvessem cones, nem movimento de 

camera ou qualquer tipo de manipulay!io, existe uma "escolha": esta "escolha". 

Quando estas escolhas sao deliberadas, seja do angulo de visao sob urna dete:rminada 

cena, ou como e o que sera ouvido pelo espectador, existira inevitavelmente urn 

narrador. 

No caso de "Amadeus", dentro da estrutura d:ramatica, ou melhor da ayao 

dramatica, que esta subordinada a este nar:rador implicito, existe urn segundo nar:rador 

- nar:rador personagem - que e representado por Salieri. Ele e objetivo, pois esta 

inserido na ayao e e reconhecido pelo espectador como a figura de urn narrador. Este 

personagem desenvolve urn papel substancial na composiyao deste filme, pois e o 

responsavel por todo o desenvolvimento da historia, e tudo o que vemos esta, em 

certa medida. sendo mostrado atraves de sua propria perspectiva. Essa hierarquia de 

narradores - o impl:icito e o objetivo (narrador personagem) - e a proeminente 

estrutura dramatica deste filme, fazem com que ele seja urn caso especial no que se 

refere a classificayao por genero. Ele e sem duvida como praticamente todo o cinema 

comercial: urn discurso epico, com estrutura dramatica. Porem, tanto o dado epico 

quanto 0 dramatico sao bastante proeminentes. 

51 Esslin, Martin. (!978). A estrutura do drama in: Uma Anatomia do drama. Rio De Janeiro: Jorge 
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Qmmto a mU.Sica, acredita-se que, enquanto da articula<;ao filmica 

urn d.ispositivo epico - como virnos no capitulo sobre historia e discurso: ela e urna 

"rnensagern" do narrador irnp!icito - , pois, como explica Claudiney Carrasco, "na 

narnrtil'a ela e um o pode dispor para 

montar o seu discurso". 52 No entanto, a musica de "Amadeus", objeto de estudo 

deste trabalho, devern ser deflagrada, alem disso, como elernento articulador da 

estrntura drrumitica do filrne. Claudiney Rodrigues Carrasco explica que apesar da 

mU.Sica fazer parte "do conjunto de recursos epicos ". Ela acaba sendo 

obrigatoriamente coloc:ada, "assim como os outros fizto;res aporato articulat,)ri<J, a 

servir;o da progressiio dramatica do "53 Este assunto tarnbem respeito ao 

tema das repeti~oes abordado no capitulo anterior: a nrurativa depende, em diversos 

niveis, de repeti~oes para a configurru;ao de sua sintaxe funcional, e no tocante a 
progressao dramatica, o desenvolvimento do conflito, a repeti<;iio exerce urn papel 

fundamental. 

Urn dado irnportante sobre a mU.Sica ern "Amadeus", eo fato deJa ser sujeito 

da ~ao dramatica Isso significa que a mU.Sica nao e somente urn elemento de 

veicul~ao ou de oomposi~ao do discurso filmico, mas ela e, sobretudo parte 

integrante do plano da historia, caracterizando-se como urn dos principals 

componentes do tema central. No decorrer do fllme, a malor parte das ocorrencias 

musicals e formada por represen~es de performances - concertos, operas, ensaios, 

processo de composi~ao. As performances musicals sao eventos de grande 

importancia para a trama, pois e atraves delas que se desenvo!ve toda a rei~ entre 

os personagens principais. Neste sentido, toda a trilha musical tern, nesse caso, uma 

articul~ao bastante significativa corn a estrntura dramatica do filrne. Para urna 

52 Op. Cit Pag 98 
53 Op. Cit Pag 98 
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anruise musical seni, portanto pertinente entender o funcio!lllmento da estrutura 

drnmatica no cinema, e como ela se desenvolve particulannente no filme "Amadeus", 

No capitulo anterior vimos que uma historia e veiculada a partir de urn 

rt!scw-sn especifico: a estrutura drnmatica nada mais e uma configma~ao deste 

discurso, No caso de "Amadeus" essa configma-.ao "especial" esta emparelhada com 

a disposiyao da miisica: a o:rganizayao musical neste filme, remete, em certa medida, 

a configurayao do discurso- a estrutura dramatica, 

Quanto a esseneia e natureza do texto dramaneo 

A despeito de se chegar a urn consenso no que se refere a eficiencia 

modelo drnmatico tradicional para a veiculayao de contelldos criticos no cinema, 

temos como objeto de estudo urn 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 e analise funcional da miisica em "Amadeus", 

A grande maioria dos autores parece concordar em urna questao a respeito da 

natureza de urn drnma: Praticamente todos rem urn conflito como ponto de partida, 

Consoante Henry A Jones, atraves de Renata Pallottini, segue-se que: 

"Um Dramd4 se faz com base em um conjlito (), 0 Conjlito niio precisa ser 

necessariamente um conflito de vontades (a+ b), mas o caminhar de uma vontade que 

se choca com obstaculos, representados ou niio par outras vontades" 55
, 

Para a autora, urn drnma nasce, sobretudo, da necessidade do homem de se ver 

representado, Entretanto, essa representayilo acontece com urna forma e urna estrutura 

determinada e organizada no sentido de captar a atenyilo de urn espectador/plateia 

54 Deve-se tomar por Drama sua defini~tao tradicional, ou seja, a de urn texto escrito para ser 
representados por atores, 
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que esta sendo Isso significa, adaptar a realidade hurnana 

seguindo regrns que facilitarn a compreensao e o interesse por parte do espectador. 

Ou seja, o drama se estabelece tendo como prindpio a representao;:ao da realidade 

construida tendo em vista urna plateia ou espectadores. conffito 

envolvendo os personagens representados e, neste sentido urn componente 

fundamental na constrm;iio do drama, pois ele e o maim vinculo entre a obra e o 

espectador. E atraves do conflito principal que o espectador se interessa pela obra, 

ansiando saber a resolu.yao daquele problema Em Amadeus o conflito central, e 

resumidamente, o confronto entre o genio e o que se sente mediocre diante genio, 

disputando o mesmo espao;:o de traballio e o mesmo publico. Quando Salieri descobre 

em Mozart urn compositor insupernvel, ele se sente diminnido, perde sua propria 

identidade, pois enxerga em Mozart exatarnente o que ele gostaria de ser; e o que ele 

e deixa deter valor e passa a ser desinteressante para ele mesmo. Assim, a busca pela 

identidade perdida s6 se toma possivel atraves da aniquilaoyao do outro. Esta condioyao 

favorece a existencia de urn conflito central; que impulsions o desejo de prejmlicar e 

are matar aquele a quem ele nao pode superar, aquele que supera qualquer traballio 

que ele fa.ya, por rnais dedicado que ele acredite estar sendo. 

E preciso sublinhar que este conflito s6 pode tomar forma na rnedida em que 

personagens, representados por atores, se relacionam entre si, agindo urn com o outro. 

Esta aoyao entre personagens deve ser entendida como toda e qualquer vontade, ou 

desejo hurnano, seguida de urna inten.yiio real de realizaoyao da mesma. Sobre a ao;:ao 

no drama Renata Pallottini cita Hegel, que ex plica: 

"0 Drama apresenta uma at;iio que tem como base uma pessoa moral. Os 

acontecimentos parecem nascer da vontade interior e do carater das personagens 

55 Pallottini, Renata.lntrodw;iio a dramaturgia. Sao Paulo: eclitora Atica, 1988. p. 23 
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(pessoa - individuo que pensa; consciente). A e a vontade humana que 

persegue seus objetivos, consciente do resultado final. " 56 

A a<yao e, portanto urn agente que veicula a possibilidade da existencia urn 

conflito - a condi<;ao. Mas nao e o Unico. Alem de ser p:roduto de urna ayao a 

condi<yao pa:ra a existencia de urn conflito pode surgir de urna simples fatalidade ou 

coincidencia. Em "A Liberdade e Azul", por exemplo, todo o conflito e estabelecido 

a partir do momento em que a personagem Julie perde seu marido e sua filha em urn 

acidente de carro. Todavia, a :resolu<yao de urn conflito criado e inevitavelmente 

conduzida atraves de a<yoes de personagens. Renata Pallottini acredita que a a<yao 

quando tern urn fim determinado colide com outras, e o conjunto dessas a<yoes 

cami.nhando para urn fim e o que caracteriza a unidade de a~ao. Cada ayao, quando 

resolvida - ou nao resolvida -, se choca com outra ate urn ponto em que seja 

inevititvel uma resoluyao final, fazendo com que o vinculo criado com o espectador 

atraves do conflito seja manti do are o fim da obra. 

Pa:ra Martin Esslin, este vinculo de interesse entre o espectador e a obra, estit 

por tras de toda a constru<;ao drarmitica, e a essencia dessa construc;ao estit em 

despertar a expectativa deste espectador sem, porem, satisfaze-la antes do fim de uma 

apresenta<;ao. Neste sentido, e possivel dizer que a ayao precisa de urn obstitculo. Ou 

seja, a vontade ou o desejo do personagem nao pode ser satisfeito logo no inicio, e 
preciso criar uma resistencia Em "Amadeus", por exemplo, todas as tentativas que 

Salieri fuz para conseguir atrapalhar Mozart sao fracassadas. Ironicamente, o primeiro 

episodio em que Mozart se sai realmente prejudicado - a apresenta<;ao da opera As 

Bodas de Figaro - e fruto de uma fatalidade e nao da interferencia de Salieri. 

Estes obstitculos sao suspenses, ou sub-conflitos. Sao formas de prender o 

espectador ate o final, ou seja, a resolm;:ao do conflito central. Para Martin Esslin, urn 

s6 c· Op. ll .. 

91 



Unico ou urn Unico ou suspense como prefere chamar, sao 

insuficientes para prender a aten.;ao do espectador durante todo a obrn. 

que: 

explica 

! "Ao arco principal da ar;iio sera necessiirio sobrepor uma 

serie de arcos subsidiiirios" 57
,. 

Entende-se que o conflito principal e desenvolvido a partir de pequenas a.;oes, 

com seus subconflitos, subordinadas a unidade de ayiio. devem, ao que se 

parece, ser gerados pela incapacidade dos personagens, diante de obstaculos 

colocados pelo autor, em resolver, ou chegar a urn resultado imediato para o con:flito 

principal. Sendo assim, urna obra dr:m:uitica e dividida em pequenas a<;oes, e a 

resoluyiio ou nao resoluyiio dessas a<;:5es deve impelir os personagens a realiza<;:ao de 

outras a<;:oes; este conjunto de a~oes, resposta, conflitos e resolu<;:oes constituem os 

principais componentes de uma obra dramatica, formando como ja citado 

anteriormente, a unidade dramatica 

Para Esslin, alem do conflito central, que e o maior vinculo estabelecido com 

o espectador, carla episodio ou cena deve ter o seu proprio suspense, seu proprio 

conflito intemo. 0 espectador deve se confront& com urn epis6dio, e se perguntar: "E 

agora?", ou "o que sera que acontecern?", ou ainda "o que esta acontecendo?", ou 

mesmo "o que aconteceu?". 

Concluindo, o conflito, bern como o carninho para seu desenlace, formam a 

essencia de urn drama. Mas, para que urn conflito exist!~, e necessaria a existencia de 

urna condi<;ao, que por sua vez e produto da a<;:ao entre personagens, ou de alguma 

57 Op. Cit. Pag. 50 
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fatalidade envolvendo-os. e possivel afmnar que para o deserrrolar de urn 

drama e necessario percorrer-se urn bastante onde: 

A Personagens precisam ser devidamente apresentados para 

B - possa existir a possibi!idade que urna avao entre eles, ou urna fatalidade 

envolvendo-os erie a condiyao para a existencia de urn conflito. 

C - A resoluyao deste conflito deve passar por obstaculos e dificuldades antes 

que aconteya de fato. 

Toda essa sequencia de elementos necessarios a criavao de urna obra 

dramatica nos conduz a ideia de estruturn, forma. Sendo assim, para que urn drama 

seja possivel os elementos que o compi)em devern ser organizados, formatados, ou 

estruturados. 

2.2.2 Quanto a estrutura dramatlca 

A existencia do drama depende de urna organizavao temporal que no caso do 

drama tradicional e, na maioria das vezes, progressiva. Os acontecimentos devem 

conduzir os personagens a resolu~ao do conflito central constituindo urn movimento. 

Este movimento continuo de avoes e chamado por Hegel, no livro de Pallottini, de 

progressiio dramatica. Ele explica que: 

"A progressiio dramatica e a precipitm;iio continua ate o jim, o que se explica 

exatamente pelo conflito. Como a colisiio e o ponto angular e saliente da marcha e a 

medida que as fon;as contrarias chegam ao ponto maior do desacordo entre 
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:se;rtti,mentc>s, objetivos e atos, mais se sente a necessidade de uma sm!"",ao, e mais os 

acontecimentos siio impelidos a esse resultado. " 58 

drama tern, portanto, urn tempo determi.nado e uma forma onde os eventos 

se dispi'iem, no sentido de se aproximar cada vez mais de urn resultado :final. 

solw;ao do problema, ou conflito deve ser como que naturalmente, o fim. A estruturn. 

drarnatica e a forma na qual as a~es, os conflitos e as resoluyoes se dispoem ao 

Iongo deste tempo. Em principio, ayoes e conflitos jogados na linha temporal de uma 

obra nao sao snflcientes para despertar interesse. Despertar a atenyao, ou urn 

vinculo com o espectador, ate o fim da obra atraves destes conflitos, da ayao, da 

expectativa pela resposta a essa ayao sao, de acordo com Esslin, "os aspectos mais 

primitivos e populares da estrutura dramatica. 59
". Para que estas unidades fayam 

sentido e se concretizem como urna obra drarnatica elas devem estar dispostas, 

respeitando urna estruturn. formal. Para Esslin, essa estruturn. deve ter uma forma 

discern:ivel, amparada na articulayao e na conjun9il.o dos elementos que compoe a 

obra Ele explica que: 

"Do mesmo modo que uma per;a musical caminha com seus proprios ritmos e 

precisa ser subdividida em set;oes distintas, nas estrofes e coros de uma cant;iio, nos 

movimentos de uma sonata ou de uma sinfonia, assim tambem o movimento de 

qualquer forma dramatica tem que ser igualmente articulado. (...) Clareza de 

estrutura e um nitido balisamento do curso da at;iio sao, assim, elementos formals da 

maior importiincia na cons~iio do drama. ,,r,o 

58 Op Cit. Pag xx confirmar essa nota 
59 Op.cit pag. 54 
60 Op cit pag. 55 
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Portanto, a divisao urna obm dramiitica em se<;oes, e a dareza curso 

destas, sao elementos que dizem respeito a forma do drama e sao de grande 

importfulcia pam a eficacia de urna obm. Pam Martin Esslin, "qualquer coisa que niio 

tenha ou indicar;ao de intema pode n!io ter ". 61A 

ideia que Esslin faz de nao existir urn fun, esta estreitamente ligada o fato do 

espectador pe:rder o interesse. Se urna obra parece nao ter fun, por urna questao de 

amorfismo, muito provavelmente o espectador se desinteressani por ela. 0 fun 

p:recisa ser vislurnbrado e indicado durante a obra, pam que se erie o interesse em 

conhece-lo. Hoje, tanto no teatro como no cinema, a forma urn pode ser 

organizada de muitas maneims, sem, entretanto, perder essa camcteristica. As teorias 

dassicas foram desmembradas e rnuitas vezes inclusive negadas, gerando novas 

"ordens" e "configura\X)es" d:ramaticas. 

Houve urn tempo, porem, em que urna pe<;a "bern sucedida" precisava estar 

submetida a regras determinadas, criadas por fil6sofos e te6ricos da dramaturgia. 0 

primeiro foi Arist6teles, e sua proposta pam urna estrutura dramatica criada em seu 

!ivro arte.pOf!tica foi por muito tempo considerada regra essencial pam a confecc;ao 

de urna obra dramatica. Arist6teles propils tres grandes atos: A Exposir;iio, que e onde 

os personagens sao apresentados e a condic;ao pam a existencia de urn conflito e 

estabelecida. 0 desenvolvimento, que e representado pelas respostas e obstaculos 

criados pam que o conflito seja resolvido. E por fun a resolur;iio, que e a resposta 

final pam o conflito central. Hoje, este tipo de estrutura ainda e referencia, como e o 

caso de "Amadeus". 0 cinema comercial, como vimos, utiliza quase que de forma 

irrecusavel este tipo de estrutura, e, alem disso ela e configurada, em muitos casos, de 

maneira bastante rigida. Mas, e preciso ponderar que, mesmo assim, fonnas mais 

sofisticadas e cornplexas - ainda que estejam remetendo-se a tradic;ao - sao possiveis 

61 Op Cit. pag.55 
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de serem encontradas. Para Martin Esslin, a medida que o espectador "e a 

quantidades cada vez maiores de drama, e inevitavel que seja elevado o nivel 

sofisticat;iio ". 62 0 espectador aprende, portanto, a decifrar codigos mais sutis 

in1:roduz!c!os em formas narrativas complexas. No !ivro "Filmmaking: Narrative and 

Structural Techniques" de Bob Foss63
, seguindo a proposta de tres atos de Aristote!es, 

e!e procura estabelecer urna divisao mais pragmatica para a estrutura dramatica de urn 

filme. "Amadeus" segue urna estrutura bern semelhante a proposta por Bob Foss. 

Veremos nesta analise que e possivel encontrar em "Amadeus" carla urn dos 

elementos apontados a seguir e a configul"a9ao da sintaxe esta sempre 

remetendo-se a eles. Sendo assim, daqui para frente, a analise dramatico-musical 

proposta para este capitulo tern como referencia esta estrutura. Ele prop5e a seguinte 

ordem: 

Desenvoivimento do conflito Resolw;:ii.o 

~ ··~·r~ ! r-----"'--,!.-
' 

A divisao classica de Aristoteles e subdividida, sendo que a exposi'(ao passa a 

conter urna abertura, urna apresentar;iio e urn ponto de comprometimento. 0 

desenvolvimento do conflito e composto pela intensificar;iio do conjlito, o ponto de 

crise e a confrontar;iio. A resolus:ao tern urn climax e a resolur;iio propriamente dita. 

62 Op. Cit. pag.53 
63 Foss, Bob. (!992). Dramatic structure in: Filmaking: Narrative and strnctural Techniques.Los 
Angeles: Silman -James Press. Pg 161 
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E premso ressaltar que no de Foss, apresenta outras 

possibilidades para estruturas narrativas. Uma delas e a estrutura epica e as 

interseclY5es entre epico e dramii.tico que podem surgir. Sendo assim, deixa-se claro 

que urna maior explora<;ao da estrutura dramatica neste trabalho se deve unicamente 

ao fato de que o objeto de estudo em questiio parte deste tipo de estrutura. Pode-se 

dizer, contudo, que no cinema comercial- onde pode ser situado o fihne "Amadeus" 

- a estrutura dramatica, subordinada a narrativa epica - aquela discutida no capitulo 

anterior -, e bastante comurn, e outros autores, como Doc Comparato e Syd Field 

utilizam-na em manuais e referencias 

cinematognifica 

roteiro ou produ<;ao 

2.3 Considern~i'ies iniciais sobre a disposit;io musical em "Amadeus". 

Todas as questOes colocadas acima sobre as caracteristicas de urn modelo 

comercial de cinema fmjado atraves de urna perspectiva mercantilista, refletem de 

certa forma tambem na cri~ao musical para o cinema - a ponto de Claudia Gorbann 

dedicar urn livro a pcitica musical hollywoodiana. A questiio e se este modelo 

delimita igualmente urna pr:itica musical, seja do ponto de vista estetico ou funcional, 

e como se comporta o fihne "Amadeus" frente a este possivel modelo. 

Nesta etapa do trabalho seci lan<;ado, portanto, urn primeiro olhar sobre a 

mtisica do fihne "Amadeus" no sentido de revelar caracteristicas sobre urn ponto de 

vista macro-estrutural. E necessario localizar no filme as principais caracteristicas da 

atividade musical na hlstoria com a perspectiva de abrir urn caminho para a amilise 

proposta no capitulo seguinte. E e nesta analise entao que sera colocada sob reflexao 

a funcionalidade da mtisica no discurso narrativo audiovisual. Partir-se-a sempre do 

pressuposto, delineado no come<;o da disserta<;ao, de que a mtisica, assim como os 

demais elementos que comp5e a linguagem cinernatografica, pode ser empregada e 

incorporada como urn elemento de sintaxe deste discurso. Por se tratar de urn fihne 
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tern a ml1sica iru;enida no urnverso ficcional - como da ayiio, em 

"Amadeus" o espa<;o para esta reflexao e bastante pn)fuso. 

primeiro aspecto a ser destacado na analise da musica deste eo fato 

ser composta totalmente musica nao original, ou seja, ml1sicas compiladas de 

urn repertorio anterior a produs:ao do filme, que nao ti.nham como objetivo atender as 
suas neoessidades drnmaticas e narrativas. Em "Amadeus", praticamente tcdas as 

ml1sicas sao de Mozart ou de Salieri, ou seja, musicas que possuem autonomia - em 

todos os sentidos - elas tern urn fim em si mesmas. 

Entretanto, a tradi~;ao drnmatico-musieal sempre trabalhou com a perspectiva 

da musica original. na opera como no teatro e nos espet:iculos de variedades, 

na grande maioria destes trabalhos sempre predominou a cria<;ao de ml1sica original, 

especialmente produzida para acompanhar o espetaculo. 

2.3.1 Contexto histOrieo da eria~iio de musiea original e da utiliza~lio de musiea 

compilada. 

No cinema a crias:ao de ml1sica original para filmes s6 se consolida como urn 

padrao com a chegada do som sincronizado no final da decada de vinte. 

Diferente das outras artes, o cinema ja nasceu como urna forma de 

entretenimento de massa. 0 publico deste primeiro cinema nao era o que se pode 

chamar de urn publico "erudito", em busca de sofisticas;ao. Nao era o publico da 

opera, das distintas salas de concerto ou mesmo das peyas de Ibsen, Tchekov ou 

Hauptmann. 

Sendo assim, como vimos anteriormente, a grande referencia para a form~ao 

da poetica musical no cinema, foram os principais formatos de espetaculos populares 

existentes no seculo dezenove, exatamente o ambiente onde nasce o cinema. E 
preciso ressaltar que, assim como a crias:ao das historias do cinema comercial deste 

primeiro periodo teve como referencia o teatro popular, foi neste tipo de espetacuio 
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as primeil:as milsicas para cir1ena~ com prop<)sito estetico, se espelharam. Como 

o prop<)sito destes espetaculos era sobretudo o encantamento e entretenimento 

platei~ com as escolhas feitas em rel~ao a musica nao foi diferente. Como contam 

Manvel! e Huntley em seu technique Music, nestes teatros 

populares, eram encenadas versoes espetaculares de Shakespeare, "trajadas" de forma 

a encantar e envolver o publico. Neste "traje", a milsica tinha o papel de "estimular as 

emos;oes". 

"A era muitas vezes composta para 

necessidades dramliticas do palco, era utilizada como aditivo emocional em 

mementos salientes da encenar;iio. " 64 

Manvel e Huntley explicam que, de muitas rnaneiras o trabalho de 

cornposiyao para teatro no seculo dezenove, antecipou a crias;ao musical para o 

cinema sonoro. Inclusive, muita coisa escrita sobre milsica para teatro na epoca 

aplica-se a composis;ao musical dos filmes de hoje. Urn dos rnais famosos 

cornpositores de teatro da epoca fala sobre o trabalho do compositor corn o diretor e 

produtor de teatro: 

"Numa PC\'0 onde a miisica sera um importante elemento, e comum 0 compositor se 

encontrar com o produtor e diretor para discutir aonde sera recomendiivel a 

inteiferencia musical. (...) Niio e sl!{ICiente para um compositor conhecer a per;a por 

inteiro, ele precisa estar em contato proximo com o exato espirito que sera dado a 
per; a. n 65 

64 Manvel!, Roger. Huntley, John. The technique of Film Music. London: Focal Press , 1976 p.l6 
65 Op. Cit. p.l7 . 
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Guardada as devidas proporc;oes, tanto do ponto de vista da produc;ao como da 

funcionalidade da trilha musical, a pratica teatral no seculo passado nao diferia muito 

da pratica atual no cinema Os mlisicos envolvidos nas produ;;:oes teatrals nesta epoca 

nao foram somente referenda para o cinema. Foram e!es que de fato assumiram 

grande parte das colaboras;oes musicals para as pnmerras prodm;:oes 

cinematogcificas, tendo em vista que o proprio cinema nasceu no mesmo ambiente 

onde estes espetaculos eram produzidos: os Music Haals, vaudevilles e teatros de 

variedades. 

Sobre este fato afumam, Hrurms Eisler e fhtlodore Adorno em seu 

Komposition for den Film que a qualidade dos profissionals envolvidos nestas 

produc;oes populescas comprometeu de certa forma o desenvo!vimento da criac;ao 

musical para o cinema. Para eles, a colabora<;ao destes profissionals so serviu para 

segurar a evoluc;ao da mlisica de cinema 

E cabivel e notavel que do ponto de vista funcional, os recursos musicals 

utilizados nestes teatros -de acordo com registros como o livro de Mrunvell e Huntley 

- estao Ionge de ter a sofisticayao conquistada pelo cinema - e tambem pelo teatro 

serio e comprometido. No entanto, ainda hoje, para muitos compositores da 

atualidade, a Unica perspectiva de integras:ao entre mlisica e cinema ainda esta 

pautada em simplorios :recursos como "adicionar emoc;ao". 

Inclusive, no campo da critica, dificilmente se le urn texto sobre urn filme que, 

quando menciona a mlisica, nao recaia sobre aspectos predicativos como "adicionou 

emo9lio", ou "pontuou muito bern determinada cena". Nao e inten9ao aqui de mruneira 

alguma condenar compositores ou diretores que utilizam a trilha para adicionar 

emo9iio, ilustrar ou pontuar urna cena. Estes foram e sempre serao recursos 

importantissimos para a cri~ao dramiitico-musical. 0 que esta em questao e a 

ausencia de urna perspectiva mais ampla por parte de diretores e compositores, que 

vislurnbre associa9oes mais substrunciais e criativas. 
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Como o nasceu justamente no mesmo ambiente o teatro 

popular, disputando espa.yo tambem com pequenos nfuneros dan.ya, de ""'mL 
magica, acrobacia e a fonna.yao e co:usolida.yao da linguagem cinematografica se deu 

atraves de urna perspectiva bastante mercantilista. 

Esta era a principal preocupa.yao dos profissionais envolvidos com as teatros 

de variedades e music halls. Nestes arnbientes a politica era o entretenimento e a 

diversao com o objetivo de conquistar o maior nfunero de publico, vender o maior 

nfunero de entradas. A miisica era urn importante elemento neste sentido, pois sua 

se a 

musica nasce exatamente desta necessidade pelo entreteuimento. Portanto, a execw;ao 

musical para acompanhar qualquer tipo de nfunero era, alem de extremamente 

comurn, algo elementar, quase que irrecusavel. Logo, as primeiras exibi<;:oes de 

cinema- e de acordo corn registros, a primeira de fato - ja contavam com a presen<;:a 

damlisica. 

Todavia, na primeira decada do cinema, ele ainda estava mais perto de urna 

curiosidade cientifica - urn nfunero de variedades - do que de uma forma 

dramaticalnarrativa- urn veiculo para contar historias. Sendo assim, diferente do que 

ja acontecia no teatro, onde a execu<;:ao musical obedecia, mesmo que de forma 

primitiva, its necessidades dramaticas, no cinema nao existia este tipo de 

preocupayao. 

Para estes nfuneros nao era habitual compor-se mlisica original, como para os 

espetaculos dramaticos. Os instrumentistas da epoca trabalhavam corn musicas de seu 

proprio repertorio, as partituras que tinham e podiam comprar. As mlisicas que 

tocavam para acompanhar os nfuneros nao-drarnaticos, nao respeitavarn nenhum tipo 

de associa9ao pre-estabelecida. Pode-se dizer que elas tinharn autonomia e a 

finalidade de cada execu9ao era, assim como o nlimero em si, o entretenimento. Os 

nlimeros eram acompanhados basicarnente por mlisicas extraidas de compilagens do 



repert6rio erudito e a escolha deste repert6rio era pelo proprio mlisico. Os 

habilidosos ainda improvisavam transi<;oes entre uma peya e outra. 

Nos primeiros anos do cinema, esta pratica de escolher milsicas prontas para 

urn filme era bastante oomum. A maior parte das J:rilhas tocadas nas salas de exibi<;iio 

era composta por recortes de musicas existentes. Quando o cinema comeya a indinar­

se no sentido da narrativa e do espetaculo e corne<;a a busca por uma linguagem 

especifica e autonoma, cresce tambem a necessidade de desenvolver urna rela<;ao 

criativa e definitiva- ainda que primitiva- entre musica e cinema. 

0 problema enfrentado e diretores que almejavam 

buscar estas rela<;oes mais precisas entre rnilsica e cinema foi a falta de autonomia 

sobre a execu<;ao musical. 0 filme estava sujeito a qualquer tipo de interferencia, 

tendo em vista que cada sala de exibi<;ao possuia urna formayac de instrumentistas 

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

Com o objetivo de atender a esta ansiedade os editores de partituras 

profissionais de cinema dao o primeiro passo para a consolida<;ao da cornposi<;ao de 

mlisica original como modelo de produ<;iic. Surgem as primeiras Cue Sheets: planilias 

que acompanhavam a pelicula nas quais continham indica<;oes de "cllmas" e estilos 

musicais para cada trecho do filme. 

Como urna evolu<;ao das Cue Sheets, por volta de 1913, surgiram as primeiras 

edi<;oes de antologias - como a Kinobibliothek e Fox - que podiam ser adquiridas 

pelos maestros ou pianistas das salas de exibi9ao. Na maioria das vezes, eles proprios 

escolhiam o repertorio a ser tocado para determinado filme. 

Neste sistema de catalogo musical, os temas eram editados e catalogados de 

acordo com urn cllma ou uma situs<;iic dramatica especifica. A partir de urn indice 

referencial o mlisico podia escolher urn "tema para incendio" por exemplo. Dessa 

maneira, explica Roy. Prendergast: 
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" ... os imortais cm·ais de J. S. Bach se lornaram um adagio lamentoso para cenat 

tristes. Pedac;os de grandes sinfonias e operas foram adaptados para surgirem como 

"S,'nis·tro e ;!,fisterioso" de Beethoven ou "Estranho moderado por Tchaychovsky. " 66 

Assim, toda rela;;:ao estabelecida entre m11sica e cena estava pautada em 

conven;roes musicals estabelecidas nos espeticulos drnmatico-musicais populares e 

anteriores ao cinema. E neste memento, mesmo que vulgarizadas, elas contribuiram 

para a veicula<;:ao dos primei:ros filmes da hist6ria, e, consequentemente, para a 

constrw;ao da poetica musical no cinema como urn 

Apesar dos avan;;:os conquistados pelas antologias e as Cue Sheets, mllit<ls 

temiam a arbitrariedade a qual seus filmes ainda estavam sujeitos com a pcitica 

vigente, pois o responsavel pela interferencia musical ainda era o miisico, ou maestro 

da sala. Com a sofisticac;ao da linguagem cinematografica e das produ;;:oes, cresceu 

tambem a necessidade por parte dos criadores por urna total autonomia em relayao a 
sua obra. 

A partitura original ja havia sido experimentada no come<;:o da decada de dez, 

em urn filme de 1908 Fran<;:a Saint Saens, mas foi D.W. Griffith quem absorveu a 

ideia para a indUstria e a colocou em pratica de maneira substancial. Na epoca foram 

introduzidos inclusive dispositivos que sincronizavam a regencia do maestro a 
proje<;:ao, para que a miisica apresentasse o maximo de sincronia possivel. 

A cria9ao de miisica original ja tinha, portanto, ainda no periodo mudo, se 

mostrado eficiente. A principal dificuldade era justamente a adapta<;:ao que precisava 

sofrer de sala para sala, pois carla urna tinha sua propria forma9ao de instrumentistas. 

Enquanto algumas contavam com grandes orquestras, as menores possuiam apenas a 

presen<;:a de urn pianista 

66 Prendergast, Roy. Film Music a neglected art. New York: Norton & Comapny, 1992, p.JO 
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Se este era, fato, o ""'"w problema, este foi resolvido com a consolida<;ao 

industrial do som sincronizado. 

A sincronizariio dos sentidos como chama Claudiney Carrasco possibilita 

autonomia de urn diretor sobre sua obra instaurando novas perspectivas para a 

cria9ac audiovisual. Desde a incorporayac do som sincronizado aos filmes, a maior 

parte das prodm;oes trabalha com a partitura original. Em parte por que a 

sincronizayao entre som e imagem resolveu o problema da partitura original, que ate 

entao era a pratica que havia se mostrado mais eficiente nesta busca por autonomia. 

Mas basicamente e sobretudo a criagiio miisica original faz parte da 

tradic;ao de qualquer espetaculo dramatico-musical. A criac;ac de material tematico 

exclusivo pennite sua manipulac;iio de urna maneira que a miisica "pura" nao pennite. 

Alguns te6ricos, como Manvel! e Huntley, falam inclusive de urn certo pudor, por 

parte dos miisicos em editar - adequar as suas proprias necessidades - a obra de 

grandes mestres. Mas mesmo que se fava urna edi91io, ou adequayiio, urna musica 

compilada, sujeita a montagem de urn filme ao seu proprio tempo. 

De fato, o cinema falado - com som sincronizado - consolidou a pratica da 

utili.za9ao de miisica original. Contudo, muitas fun9oes e conven9oes da criayao 

musical no cinema foram estabelecidas ainda no periodo mudo, e sua sofisticac;ao 

cu!minou no que passou a ser conhecido como "miisica de cinema". Este tenno, alem 

de definir urna pratica musical especifica, emoldura de certa fonna urn padriio 

estetico de cria9ao musical. 

Sobre essa questiio afinna o autor Michel Chi on que, qualquer procedimento 

estetico utilizado na miisica de cinema ja havia sido utilizado por urn outro genero 

musical anterionnente e que, portanto, nao se pode conceber urna especificidade ou 

estilo proprio a musica de cinema Isso significa somente que, se os procedimentos 

esteticos utilizados no cinema nao sac originais, a "miisica de cinema" nao se 

configura como urn genero novo de miisica. Michel Chi on utiliza este argumento para 



sustentar a ideia de que qualquer mlisica existente poderia curnprir as fun<;oes de urna 

"mlisica de cinema". Esta afirma<;ao e verdadeira, como vimos no capitulo anterior: 

qualquer mlisica quando articulada com outros elementos da sintaxe cinematognifica 

ira produzir algum significado diferente daque!e existente antes da interferencia desta 

mlisica- e urn principio semantico. 

Entretanto, mesmo que todos os procedimentos mus1crus utilizados pelo 

cinema jii tenhrun sido utilizados anteriormente por outros generos, o fato da forma 

musical em si ser reincidente no cinema, nos permite enquadrar esta priitica musical 

em urn modelo estetico Basta colocar para urna plateia, urn disco de urn 

determinado filme fora do contexto cinematogriifico, ele sera facilmente identificado 

como "mlisica de cinema". Embora qualquer mlisica possa curnprir o papel de 

"mlisica de cinema"- urna vez que mlisica de cinema e, na verdade, qualquer mlisica, 

desde que esteja em fun<;ao de urn filme - existem, de fato, como mostra Claudia 

Gorbmann em Unheard Melodies caracteristicas que emoldurrun urna pratica estetica 

especifica. A mlisica feita especialmente para filmes e criada- ou deveria ser criada­

tendo o filme como perspectiva; e a organiza<;iio temiitica e formal nao respeita a 

priori nenhurn tipo de forma musical tradicional. 

Este fato conduz para urna questao central neste trabalho. Retoma-se a mesma 

questao colocada no capitulo anterior, sob o ponto e vista da semilntica. Mas aqui, 

considera-se a propria estetica e poetica musical como ponto de partida. Pode, no 

cinema contemporilneo, urna musica com urn universo e contexto proprio curnprir o 

papel de "mlisica de cinema"? Em outras palavras, partindo do principio, de que a 

mlisica de cinema possui c6digos pr6prios, que conseguem atender as necessidades 

drruniitico/narrativas de urn filme, pode urn outro tipo de mlisica, pertencente a urn 

contexto musical proprio curnprir as mesmas fun<;oes? 

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

o filme proposto como objeto de estudo neste trabalho, que trabalha unicamente com 
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essa Neste sentido, o trabalho pretende investigar as possibilidades funcionais 

da mlisica no cinema, focando em urn filme no qual a mlisica nao e originalmente 

feita para ele e sujeito da a~ao deste filme. As particularidades provenientes dessas 

condi;;:oes serao cuidadosamente contempladas. 

E certo que existe urn modelo estetico de mlisica freqlientemente empreendido 

por compositores de cinema na articula;;:ao dramatico/musical e/ou epico/musical. A 

diferen~a entre musica de cinema e outras praticas musicals comeya justamente no 

prop6sito de cada urna. A mlisica de cinema e funcional. E feita em fun~ao de algo e 

nao com urn em si mesma. Neste sentido, e construida em da sua 

utilizayao no contexto cinematogcifico, podendo renunciar a todos as fomms 

musicais - cam;:ao, sonata, rondo - e se configurar inclusive sem forma algurna. 

Tendo em vista a camcteristica do cinema de ser constituido por "peda;;:os", 

pianos, sequencias e que o material musical deve se submeter a este aspecto, a forma 

musical de urna trilha apresenta em geral temas mel6dicos breves: isso permite que a 

musica seja fragmentada se adequando as necessidades de determinada cena. A 

orquestra9ao e a harmoniza9ao sao em geral pouco complexas, pois em geral, e 

principalmente no cinema comercial, a mlisica fica submergida na ~ao, ela nao e 

conscientemente escutada, nao deve chamar aten9ao para si propria. Salvo os casos 

onde ela e colocada propositalmente em primeiro plano em cenas onde a mlisica e o 

elemento principal, que ira construir todo o significado daquela cena. 

A despeito de modelos esteticos, a mlisica feita especialmente para urn filme 

atende por excelencia as demandas dramaticas e narrativas do mesmo. Apesar do 

repertorio erudito e popular oferecer uma diversidade enorme de mlisicas, uma 

constrw;:ao audiovisual seria, quando utilizar material compilado, tern que na maioria 

das vezes sujeitar-se ao tempo da mlisica. A este respeito afirmam Manvel! e Huntely 

que: 
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"As deswmtagens em se usar mU.sica compilada 

maior de!as e que este tipo de mU.sica tem uma vitalidade artistica independente do 

jilme. Sua familiaridade com o publico ja a traniformou em um "grau zero" para 

resposlas emocionais que ou niio ajudar a ou situar:;iio particular 

do jilme. (. . .) Outra grande desvantagem em usar mU.sica compilada com um forte 

apelo emocional e que o timing destas ser:;oes da mU.sica que o diretor deseja utilizar 

dificilmente se encaixam corretamente a cenas individuais de um fi/me. "67 

Al!':m da questao de sincronia, o uso de mfu;ica compilada exige outros cuidados. 

independente, e quando inserida em urn novo contexto, ela carrega-o consigo. Dessa 

maneirn, a escolha de urna mU.Sica, para atender as necessidades dramiiticas de 

determinada cena, deve ser precisa e cautelosa. 

Urn concerto acontece em geral de maneira autonoma. Ele funciona sozinho e 

nao depende de outro elemento para se concretizar como obra de arte. Jii a 

representavao deste concerto no cinema e em geral urn elemento do filme. Uma parte 

de urn todo, que e a estrutura narrativa deste filme. Sendo assim, este concerto nao se 

concretiza sozinho, ele depende dos demais elementos narrativos. Ele deve ser, 

portanto, tratado de forma funcional e nao como musica autonoma. Pon':m, a edivao 

de qualquer musica autonoma para adequar-se a narrativa corre o risco de 

descaracteriza-la transformando-a em urna nova musica. 0 terreno para a utilizavao 

de musica compilada e, portanto, bastante complexo e delicado. Deve-se ter muito 

cuidado e muita certeza e clareza do efeito que causarii tal procedimento ao ser 

empregado. 

67 0 c· 7-'P· II. p. ) 
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2.3.2 A uilliza~io de musica compiiada em "Amadeus". 

"Amadeus" o uso de material compilado e, de certa forma, menos 

problemiitico tendo em vista que o tema do filme e a propria m!lsica. A maior parte 

interferencias musicais estio inseridas na propria a<;:ao principalmente na 

representa<;:ao de performances musicais - operas e concertos. Cenas no cinema 

envolvendo performances musicais sao bastante comuns, mas, ao contrario do que 

acontece em "Amadeus", na maioria dos casos, a m!lsica nao exerce urna fun<;:ao 

sintatica e semfultica substancial na narrativa como veremos a seguir. Elas sao meras 

A quantidade de m!lsica ouvida em "Amadeus" e bern grande e nao e 
usada somente como pano de fundo ou como urna conseqiiencia da representa<;:ao da 

vida de Mozart. Em "Amadeus" a m!lsica e tambern urn "personagern", e talvez o 

mais importante deles, o pivo de urn conflito - Salieri!Mozart, Salieri/Deus - e dessa 

forma de toda a trarna. 

E irnportante ressaltar que a maior parte destas representa<;:oes de 

performances musicais sao operas. 

Estas operas estio intensarnente conectadas a trama como urn todo e sao, 

sobretudo, o objeto da rivalidade entre Mozart e Salieri. E principalmente atraves 

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 reconbecer a 

genialidade de seu rival. E atraves da representas:ao das operas que Salieri age para 

prejudicar seu rival e fazer com que seu proprio trabalho o prejudique, interferindo 

para que as apresentas:oes sejam "cortadas", ou que fiquem pouco tempo em cartaz. 

Na vida real, Salieri se dedicou principalmente a opera. Escreveu ao todo 

quarenta e tres pes:as, a grande maioria para o teatro de Vienna (Vienna Burgtheater e 

Vienna Kiirntnertortheater). Seus trabalhos instrumentals (feitos para formas:ao 

instrumental, sem vozes como a opera), foram compostos, na sua maioria, enquanto 
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contrnrio, compos infuneras pec;as para todos OS generos ffiUSiCaiS, mas e a opera que 

o filme mais se dedica A rivalidade musical entre Mozart e Salieri se materializa no 

filme muito mais facilmente atraves da opera, tendo em vista que Salieri compos 

praticamente apenas para este genero, 

Tanto a opera quanto o cinema canalizam suas significayiies atraves dos 

mesmos sentidos humanos: a audi9ao e a visao, A diferenya e que, na opera, o verbal 

esta contido em notas musicais, colocando a ml1sica inevitavelmente em primeiro 

plano, No cinema contemporilneo, o texto, urn dos elementos mais im,portantes 

ponto de vista da intelec9iio do conteudo - de sintaxe do discurso, nao possui este 

tipo conexao corn a ml1sica, a nao ser nos rnusicais, A opera e concebida para ser 

encenada e sua representayao no cinema pode ser problernatica quando concebida da 

mesma maneira que no placo, No cinema, a representayao de uma opera fica Ionge ter 

o mesmo efeito que uma apresenta9ao normal, Em "The technique of Film Music" 68 

Manvel! e Huntley afrrmam que a opera filmada so pode ser bern sucedida quando 

produzida especialmente para o filme, tendo em perspectiva as caracteristicas 

pertinentes ao meio audiovisual, 

Contudo, apesar de grande parte do filme "Amadeus" se dedicar a 
representa<;ao de operas, neste caso elas tern uma fun<;ao sintiitica na narrativa, As 

represenfa95es estao Ionge de ser o objetivo do filme, Somadas a narras:ao de Salieri 

elas estao ali para alimentarem o conflito central alem de serem ponto de referencia 

temporal na continuidade da hist6ria, Neste sentido, os principais problemas que a 

represenfa9ao de uma opera poderia enfrentar quando disposta diante das cameras nao 

afetam as constru<;iies feitas em "Amadeus", Mesmo porque, todas elas foram de fato 

configuradas especialmente para o filme, com coreografia especialmente elaborada 

68 Op, Cit 
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Twila (que ja havia trabalhado com foco 

na representas;ao nao e a performance da opera em si, mas a performance de M<JZart 

que sob a perspectiva de Salieri representa urn afronte, ou urn ataque. 

aspecto da narrativa esta diretamente ligado a teoria de Claude Bremond 

na qual uma a.;ao de malftitoria - que, vale lembrnr, sempre depende do ponto de 

vista (perspectiva) adotado- conduz a urnprocesso de degradac;iio. Em "Amadeus", 

a condis;iio de malfeitoria se manifesta tanto no ponto de vista de Mozart quanto de 

Salieri: ambos sao responsaveis pela malfoitoria direcionada ao outro. No caso, para 

'~'"'"" a da musica de Mozart representa esta que conduz a urn 

processo de degradac;iio - a perda da sua identidade, a destruis;ao de seus valores. 

Este, por sua vez, demanda urn processo de melhoramento - a recupera<;ao do est ado 

de equilibria alterado - que no caso de Salieri se concretiza-se apenas atraves de 

a<;oes de malfoitoria para com o responsavel por sua degradac;iio - Mozart. A 

representa<;ilo de performances musicais, e principalmente de operas, representa urn 

papel fimdamental nesta logica narrativa em "Amadeus". 

A montagem concentra-se, dessa forma, em mostrar principalmente pianos de 

Mozart regendo e pianos de Salieri que revelam sua impressilo afetando seu espirito. 

Os trechos de opera escolhidos para configurnr esta situa<;ilo de "ataque" ou 

malfeitoria, sao aque!es que mais satisfazem a relas;ao de deslurnbre- que atraves do 

ponto de vista de Salieri constituem consequentemente uma malfoitoria, mesmo que 

inconsciente, proveniente de Mozart. 

Outra interferencia musical bastante presente na as;ao e a representa<;ao do ato 

de compor e a audi<;ao interna que tanto Mozart quanto Salieri possuem, ao lerem 

urna partitura. Mesmo que essas constru<;oes sejam fantasiosas, na hist6ria elas se 

tornam legitimas, pois sao uma ops;ao para representar a audi<;ao e o ato de compor 

necessarios a constru<;ilo da historia. Toda a fascina<;ilo de Salieri pela mlisica de 
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Mozart dependeria, sem o uso deste recurso, sua presen<;a em concertos, e 

consequentemente da perfo,mtartce exaustiva dos mesmos. 

Como essa fascina<;ao e a base para a constru<;ao do conflito sua reincidencia 

no filme e extremamente importante. Logo, considerando este contexte, a saida 

encontrada para evitar que a hist6ria fosse toda delineada em tomo de performances e 

concertos e bastante interessante. Ao lerem urna partitura os personagens conseguem 

mentalmente ouvir a musica por inteiro e essa audi~ao e dramatizada e disposta aos 

espectadores em urna relayiio de audir;iio subjetiva. 0 termo foi aqui emprestado da 

decupagem classica que considera subjetiva- ctime•ra subjetiva- a imagem mostrada 

atraves do ponto de vista de urn personagem; o que vemos e o que ele ve, assim como 

ponto de vista tern o sen equivalente ponto de escuta discutido no capitulo anterior. 

Audir;iio subjetiva e, portanto, ouvir exatamente o que o personagem ouve. Diferente 

da audi<;ao comurn a todos os personagens, pois a subjetiva e urn privilegio de urn 

determinado personagem. 

Contudo, o filme possui tambem momentos onde a mlisica e construida fora 

da ayao, como elemento de articulayao epica (mlisica nao-diegetica). Apesar de serem 

poucos, seu fluxo na narrativa e bastante acarnado e a a9ao e articulada de forma 

muito eficiente como sera constatado na analise do capitulo seguinte. Assim como a 

montagem e os demais c6digos pr6prios ao cinema representam opera<;oes de urn 

discurso e oonsequentemente de urn narrndor implicito, assim e tambem com a 

mU.Sica e especialmente a nao-diegetica, no caso de "Amadeus" por colocar este 

narrador, em urn plano mais evidente. Foi discutido no capitulo anterior que a mU.Sica, 

quando veicula uma "mensagem" que nao incorre no universo narrativo, e urn 

elemento do discurso urna voz - fala - deste narrador implicito. Este tipo de 

constru<;ao pode ser efetuada tanto com mU.Sicas diegeticas - inseridas no universo 

representado - como com mlisicas nao-diegeticas ( olhar no capitulo anterior a 

discussao que separa os conceitos que op5em histbria e discurso e diegetico e nao-
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diegetico ). Entretanto, a uti!iza;;ao da mlisica como voz de urn possivel narrador 

implicito consegue "materializar" sua presen;;a de forma muito mais evidente atraves 

de urna interferencia nao-diegetica, pois tanto a "mensagem" como a propria emissao 

miisic:a operam no plano do discurso .. No caso de "Amadeus" a presen~ deste 

tipo de interferencia nao-diegetica, tendo em vista a sua pouca utiliza~ao no filme, 

potencializa ainda mais este efeito de evidenciar a voz de urn narrador implicito. 

Alem disso, tambem pelo motivo de nao acontecer muito no filme, este tipo de 

interferencia musical nao-diegetica tern urn prop6sito sempre muito definido, do 

cojntrario, encontraria-se urna maneira na narrativa de articular aquela determinada 

passagem musical inserida na a;;ao como e com a maioria dos casos. 

Por fim, e preciso considerar a relevancia da mfu;ica na estrutura dramiitica 

deste filme. Como ja foi insistida acima, tal estrutura tern urn peso bastante 

consideriivel na disposi~ao dos epis6dios e na constru~o da hist6ria, e a mlisica alem 

de trabalhar como urn elemento funcional em cada cena trabalha conectando os 

assuntos bern como o proprio sistema desta estrutura dramiitica: as miisicas que 

configuram o come<;:o da historia narrada por Salieri sao em geral de cariiter menos 

intimista e tempestuoso, sendo que o desenvolvimento de urna dimensao triigica da 

mlisica parece acompanhar a progressao dramatica do filme na medida em que o 

conflito se desenvolve conduzindo ao proprio climax triigico da historia. Este 

procedimento nao segue de forma rigida, tanto que logo no come9o jii ouvimos os 

tr;igicos acordes de Don Giovanni e no final nos deleitamos ao som bern hurnorado da 

Flauta Magica. Esta rela~o e estabelecida atraves da quantidade de inser~oes. No 

comC9o do filme ouvimos de forma geral muito menos pe~as tempestuosas e 

profundas do que no fun e vice e versa. Dada esta grande importancia da estrutura no 

filme e da sua relevancia em rela91io a mlisica optou-se por urna questiio de 

conveniencia subdividir a aniilise em acordo com esta estrutura. 
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Capitulo 3 -Analise semintica das fun~iies musicais em "Amadeus". 

3.1 Exposil,!iio. 

Para Bob Foss, a exposi<;ao e a se<;ao de um drama onde as "regras do jogo" 

devem ser esclarecidas. Alem disso, o espectador precisa tomar contato como espas;o 

em que aconteceriio as a<;oes e os personagens envolvidos. 0 autor explica: 

"Nos podemos comparar um drama a um jogo de xadrez. Se o espectador niio 

entender as regras (como cada per;a pode se mover dentro do tabule ira), o jogo para 

ele e apenas uma serie de movimentos incompreensiveis. Em um drama, a exposir;iio 

explica as regras deste jogo e nos mostra toda a informar;iio necessaria para 

permitir-nos acompanhar este jogo com o maior prove ito possivel" 69 

0 espas;o dramatico e, em principio, um espa<;o vazio ate que seja abastecido 

de elementos que possam fazer com que a representa<;ao seja entendida por uma 

plateia ou espectador. 0 espectador precisa conhecer os personagens e seus motivos 

para que possa entender as a<;oes conduzidas por cada um deles. 
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Aberturn. 

Quanto a abertura, para Bob Foss, seu prop(isito principal e criar a cmiosidade 

e o interesse no espectador pela historia que se segue. Na abertura o espectador 

deve ser infonnado que tipo de filme ele esta para ver. A abertura pode ser bastante 

objetiva e nos mostrnr infonnavoes indispensaveis para o perfeito entendimento do 

filme, como eo caso de "Amadeus". 

Entretanto, muitos filmes demandam urna abertura mais subjetiva, que apenas 

sugere com imagens abstratas o tema do :iilme e, mesmo assim, conseguem despertar 

o interesse espectador. outros casos, a abertura {:; abolida, no Iugar dela apenas 

creditos com fimdo negro. 

A abertura em Amadeus e muito objetiva e bastante eficiente. Nesta primeira 

sequencia nos e mostrada infonnat;3o suficiente para sabennos que se trata de urna 

historia de epoca, que o personagem em questao tern ou teve algum tipo de relas:ao 

com Mozart, e velho, e rico, pois possui criados, esta mentalmente perturbado, pois 

tentou se matar, mora em urna cidade grande, e foi levado para fora de sua casa para 

ser intemado. Todas essas infonnas:oes nos provocam perguntas que precisam ser 

respondidas e despertarn, portanto, o interesse pelo que se segue. 0 espectador e 
envolvido pelo misterio da tentativa de suicidio e da infonnayffo nlio comprovada de 

que aquele homem pode ter matado Mozart. 

Essa abertura possui duas m1lsicas. A primeira e na verdade urn fragmento, de 

aproximadamente 20 segundos de m1lsica, dois acordes que surgem urn pouco antes 

de aparecer o primeiro plano do filme. Portanto, o primeiro elemento que surge no 

filme, e urn som, urna m1lsica. Estes acordes pertencem ao comes:o da cena do 

comendador do ato H da opera "Don Giovanni". 

69 Op. Cit. piig 161 
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Nessa cena, Giovanni recebe a visita do Comendador, urna especie de 

morte que ici levar sua vida pelos pecados que cometeu. Estes acordes antecedem o 

exato momento em que o comendado:r bate a porta de Don Giovanni e conferem a 

esta cena da opera o clima de misterio, terror e fatalidade que esta por vir. Os acordes 

funcionarn como urna especie de prenimcio da "morte" e sao recorrentes durante o 

filme, se caracterizando como o principal motivo condutor da hist6ria - leitmotiv. 

Este assunto sera debatido corn mais detalhes adiante. Por hora, vale colocar que o 

conceito de leitmotiv ou rnotivo condutor- urn motivo, que associa-se a urn elemento 

narrntiva como urn personagem, urn uma situa.;ao - remete 

diretarnente ao tema das repetir;oes na sintaxe funcional de urna nar:rativa discutido 

no capitulo 1. 

E importante ressaltar aqui o fato de que estes acordes forarn escritos, na 

opera, para representar justarnente a morte, e neste comec;o de filme, mesmo que 

ainda dissociados de qualquer contexto, eles ja nos sugerem urn clima pesado e 

misterioso. Logo apos o primeiro acorde (re menor) acontece uma pausa e no meio 

dela ouvimos pela primei:ra vez Salieri gritar: "Mozart!". Seu grito e seguido do 

acorde seguinte que, consecutivarnente, e seguido dos proximos gritos. Os dois 

acordes funcionam como uma especie de "moldura" para o nome de Mozart, gritado 

por Salieri. Eles literalmente envolvem o nome de Mozart no clima escuro e 

misterioso de fatalidade sugerido pela miisica. No decorrer do fi!me quando a origem 

destes acordes e mostrada, fica claro que desde o comec;o eles cumprem praticarnente 

o mesmo papel que no contexto da opera. 0 prenimcio da morte, esti ligado nesse 

caso a morte de Salieri, que acabou de tentar o suicidio. Como os acordes 

"envolvem" o nome de Mozart, podemos conceber que a "Marte", para Salieri chega 

atraves da memoria que ele tern de Mozart. Seu torrnento por acreditar que levou 

Mozart a morte, faz com que sua "vitima" se materialize, na sua imaginac;ao 

perturbada, como a propria "Marte". 
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filme consegue prender a atem;ao do espectador ja despertando as primeiras 

perguntas, logo no seu primeiro, dando uma pista do contexto no qual Mozart sera 

inserido nesta historia. Segundos depcis Salieri grita "Mozart, perdoe seu assassino!", 

deixando essa ideia- de ter o nome de Mozart associada a algo sombrio e fatal- mais 

clara e evidente. 

A cena seguinte, dentro da casa de Salieri e aquela que nos mostra os dois 

criados tentando persuadi-lo e arrombando a porta para encontril-lo com o pescoo;:o 

cortado. No momento exato em que a porta e arrombada comeo;:a a tocar o primeiro 

Sinfonia No 25 K. em Sol menor. Essa sinfonia, entao, acompanha 

todo o restante da abertura do filme ate o momento em que se encerrnm os creditos 

finais e o dia amanhece formando uma elipse tempcral para a sequencia seguinte. 

Esta Sinfonia esta em tom menor o que era muito pouco comum na epoca em 

que foi criada, como explica Neal Zaslaw em seu livro Mozart Symphonies: 

"A maior parte das Sinfonias no seculo dezoito siio em tons maiores e parecem 

transmitir o sentimento otimista do 'grandioso, do festivo e do nobre' citados por 

Schulz, mais do que o sentimento obscuro, pessimista ou passional dos poucos 

trabalhos em tons menores. " 70 

Essas caracteristicas, de trabalhos com tonalidade menor, apontadas pelo autor 

sao mais comuns no periodo romantico. Apesar dos compositores deste periodo 

produzirem menos trabalhos deste tipo do que seus antecessores - isto em grande 

parte pelo tamanho das sinfonias mais modernas - ainda assim, a proporyao entre os 

trabalhos maiores e menores e bern mais homogenia. Podemos encontrar otimos 

exemplos de sinfonias em tom menor nos trabalhos de Schubert e Brahms, por 

exemplo. 

1!6 



Neal Zaslaw que os sons uma sinfonia em tom menor do come<;o 

dos anos 1770 niio eram, todavil4 sons absolutamente novos. efeitos oonsegu:idos 

com uma musica em tonalidade menor ja eram usados na opera para sugerir 

tempestades naturais ou, ainda, distilrbios de emo<;iio humana 

Das quarenta sinfonias eompostas por Mozart, apenas duas, sao em tom 

menor. Mas a eseolha pela 25a niio se deve somente as caracteristicas em eomum de 

sinfonias deste tipo. Mesmo porque se fosse uma questiio de tonalidade apenas, o 

repertorio de Mozart oferece amplas possibilidades. A escolha de uma sinfonia ao 

inves de um concerto, exemplo, pode ser explicada pelo fato de urn concerto 

coloca em evidencia um Union instrumento, conferindo a musica um certo carnter 

pessoalidade que niio convem a uma cena de abertura como esta. 

Existe uma maxima que caracteriza mtisicas com melodia solada por urn Unico 

instrumento, como pessoais. 0 instrumento solo pode ser muitas vezes interpretado, 

ou assirnilado como uma materializac;iio sonora individual de urn personagem -

indiv:iduo - ou de suas emos;oes particulares. Quando a mtisica e tocada com 

instrumenta(\:iio densa e com a melodia diluida em vanos instrumentos, niio e possivel 

reconhecer ou distingujr este individuo, o material tematico passa representar uma 

coletividade, ou, no que se refere a emoc;iio, um sentimento impessoal dissociado de 

uma Unica pessoa. 

Nesta cena, niio existe nenhuma relavao de maior intirnidade com nenhum dos 

personagens, pois eles ainda niio foram apresentados. A escolha por urn concerto iria 

certamente chamar a aten~ para o personagem de Salieri e poderia causar uma 

impressao equivocada do seu papel na historia. Como a fimc;ao da abertura e 
introduzir o espectador na narrativa, despertar as primeiras questoes, em poucos 

70 Zaslaw, Neal. (! 989) Salzburg (H) (1770-!777) in: Mozart Symphonies. New York: Oxford Press. 
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minutos, nao existe espas:o para dive:rgencias. 0 indivlduo Salieri nao deve ser o 

centro da atens:ao, mas sim sua morte e sua confissao de ter assasslnado M•)Zllrt. 

abertu:ra Allegro com brio ouvida em "Amadeus" nos mostra alem 

caniter tempestuoso e passional apontado por Zaslaw, caracteristicas impresclndlveis 

para a articulas:ao desta cena com urna mlisica. Para ele, este movimento (ver 

exemplo abaixo ), com suas notas slncopadas e repetidas, nos causa urna certa 

sensas:ao de urgencia. Ele completa: 

"E a de cordas produzindo um efeito de eco niio e meramente decoratlva, mas 

sim, adiciona intensidade a esse efeito ". 71 

"·.· ,.., .. "' 
~ ~ 

: 

1/J I I I I . ' i• .. .. .. 
ex. 

KJ83a 

Os primeiros compassos em tom menor (exemplo K183a), e como efeito de 

urgencia apontado por Zaslaw, acompanbam com perfeis:ao a cena de Salieri sendo 

resgatado e levado pelas ruas de Viena A sensas:ao de urgencia que a cena demanda, 

e refors:ada por urn clima sombrio e carregado de urn certo suspense, conferido pela 

melodia com intervalos mel6dicos menores do tema principal (segunda menor, quarta 

dimlnuta e sexta menor) e pela repetis:ao dessas notas a cada compasso. Essa 

repetis:ao faz com que, apesar do andamento rapido, a mudans:a de notas, ou seja, o 

ritmo mel6dico seja Iento e acontes:a apenas de compasso para compasso, conferindo 

71 Op. Cit. Pilg. 263 
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a mlisica peso e Esse peso e moos saliente nos pnmerros 

compassos, que acompanham justamente o momento em que Salieri e descoberto 

com a garganta cortada. 

~~ !.~ a .,._...!.- ll 
...L 

... ~ 

: ,.. , .. 
ex. 

Kl83b 

Do quinto compasso em diante (exemplo Kl83b) seguem-se oito compassos 

com outro motivo ritmico e mel6dico, menos pesado que o anterior, mas com o 

mesmo carater de urgencia apontado por Zaslaw, se enquadrando perfeitamente na 

dinilmica da cena Salieri acabou de ser descoberto e agora precisa ser levado com 

rapidez, antes que morra. 

Por&m, no compasso 29 ap6s urna pausa, a mlisica modula para o acorde 

relativo maior de Sol (Si bernol maior). 0 contraste entre este acorde maior com suas 

caracteristicas ja mencionadas acima, e o tom menor ouvido ate entao, poderia causar 

urn grande choque como conteudo e o clima da cena. Todavia, Milos Forman nos 

mostra urna brilhante solu~ao: Ao inves de cortar a musica pela metade, ou fazer 

algurn tipo de edivao musical, e!e corta para urna cena de baile e entao segue 

montando este baile e a conduvao de Salieri em paralelo, ate o fim da sequencia, 

quando Salieri chega no hospital. 0 espectador aceita perfeitamente a mudanva de 

clima da mlisica, pois ela deixa de estar associada somente com a tentativa de suicidio 

e o urgente resgate. 
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Passa a ex1sttr urna ideia maior: o centro da cena deixa de ser exclusivamente 

o suicida e passa a ser tambem, a cidade por onde ele e levado. Ao espectador e 

mostrado entao mais urna infonna<;ao: a cidade onde Salieri mora e, muito 

provavelmente, urn centro urbano. Prova disso, e a exibi<;iio das grandes constru<;oes, 

as pessoas andando na rua de noite e urn baile acontecendo em urn salao como 

aquele. 

Para finalizar o diretor faz urna elipse temporal que vru nos conduzir a 
proxima sequencia. A miisica e cortada no compasso 95 logo ap6s a prnnerra 

tema principal. Essa repeti9ao e importantissima, pois nos 

reintroduz o clima inicial da cena, nos lembrando que alem de estannos em urn centro 

urbano com seus bailes e suas constru<;oes grandiosas, urn homem acabou de tentar 

suiddio, dizendo que matou Wolfgang Amadeus Mozart. 

Uma importante constata9ao sobre as duas miisicas da abertura e o fato delas 

serem niio-diegeticas. Este e, como vimos, urn raro momento no filme, pois na maior 

parte dele, as ocorn!ncias musicais sao diegeticas, ou seja, a fonte sonora aparece na 

cena, ou ao menos esta implicita. A miisica niio diegetica e em geral uma evidencia 

da presen9<1 de urn narrador. No caso de "Amadeus" durante todo o filme, este 

narrador e Salieri, portanto, antes dele ser devidamente apresentado, a mlli;ica niio­

diegetica esta na voz do narrador imp.iicito (ou subjetivo), comentado nos dois 

capitulos precedentes. Claudiney Rodrigues Carrasco explica que: 

"De um modo geral, todos os creditos iniciais tem por objetivo direcionar a atem;iio 

do espectodor para o inicio da narrativa. Eles siio o espac;o reservodo ao narrador 

para sua prelec;ao inicial. "72 

72 Op cit Pag. 107 
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Carrasco acredita que este de interferencia mt!Si,:al, por manifestar a 

presen<;'a urn narrador, tern urn caniter epico. Como vimos anterionnente, 

"Amadeus" e urn filme com estrutura dnnnatica, mas com elementos epicos, como a 

figura de urn narrador que interfere na hist6ria, e principalmente na maneira como 

absorvemos a hist6ria que conta. 

Neste sentido a presen<;'a de mlisica niio-diegetica neste come<;'O nos aponta 

para urna certa ordem hiernrquica de narradores. 0 narrador implicito se mostra 

presente nesta abertura para entiio colocar a narra9iio na voz de urn narrador 

personagem, Salieri. em vista toda a apari9iio musical existente depcis 

abertura pode ser considerada como parte da !embran9a ou narravao de Salieri, e, 

portanto, diegetica, essa multiplicidade de vozes narrativas se faz evidente. Somente 

no final quando o compositor tennina sua historia e que a mlisica propriamente niio­

diegetica emerge novamente :revelando o narrador implicito que ate entiio ocultava 

as marcas de seu discurso. A transi9iio da abertura para a apresenta<;iio marca urn 

ponto saliente no cont:raste entre as fo:rmas de interferencia musical - a diegetica e a 

nao-diegetica. A partir deste ponto do filme, qualque:r mlisica pode ser considerada 

como parte do universo imaginario de Salieri e pcrtanto diegetica, ent:retanto, o tenno 

ainda pcdera ser utilizado como de costume: para representar as mlisicas cuja fonte 

sonora niio e identificavel na cena e nem encontra-se implicita. 

3.1.2 Apresenta~lio 

A apresenta9iio de acordo com Bob Foss "e geralmente a parte do jilme que 

constroi informa<;iio detalhada e proporciona a condi<;i'io adequada para o 

desenvolvimento da a<;i'io dramatica ". 73 Para ele, neste trecho de urn filme e 

73 Op. Cit. Pag. 162 
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es:;eriCial que se apresentem os personagens, suus re!a<;oes e seu ambiente, bern como 

a pre-condi<;ao para o estabe!ecimento de urn conflito central. 

Nao se pode detenninar exatamente onde come<;a e onde termina cada urna 

das se<;oes de urna estrutura dramatica em urn fi!me. Contudo, em "Amadeus", essa 

divisao pode parecer urn pouco mais evidente. A sequencia de abertura, por exemplo, 

encerra juntamente com a musica, com os creditos e com urna elipse que parece 

conduzir a sequencia seguinte como se representasse urn outro epis6dio. 0 come.;o da 

apresenta<;iio e, portanto, a sequencia que se segue a essa. 

Essa seqUencia come<;a apresentando o personagem acabamos de ver 

tentando se suicidar. Na !6gica das a<;oes de Esslin74
, na qual urn conflito ou urna 

pergunta (suspense) demanda urna resposta ou resolu<;iio imediata, essa sequencia 

responde a primeira pergunta que o espectador se fez: Quem e esta pessoa, e porque 

tentou suicidio?. Porem, depois de esclarecida essa pergunta, outras sao levantadas, 

assegurando o interesse pela continuidade da obra. 

Salieri e visitado por urn Padreque quer que ele se confesse, e diante das 

insistencias deste o compositor pergunta se ele o conbece, o padreentiio afinna: 

"Jsso niio Jaz diferem;a. Todos os homens sao iguais perante Deus. " 

No filme, tanto Salieri quanto o Padre representam conven<;oes hurnanas a 

respeito de Deus e da rela<;iio do homem com Deus. Mas a contempla.;ao da 

experiencia de Salieri narrada por ele mesmo durante o filme condena a legitimidade 

dessas conven.;oes. 

E: preciso deixar c!aro que a historia que iremos ouvir e a ultima estrategia de 

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

74 ver pagina 18 
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ele de no mostra toda a sua 

experiencia ele ainda urn vinculo bastante convencional com Deus: pois atribui, 

por exemplo, as tragedias e alegrias da vida a Ele. Este fato sera comentado com mais 

profundidade adiantc. No entanto, a hlstoria que ele veicula, independente da sua 

propria rela<yao com Deus, obriga seus interlocutores - na pe<ya o publico e no filme o 

padree o publico- a tomarem urna posi<yao critica em relayao a isso. 

A inser<yao de urn padre, especificamente, como o interlocutor no filme, 

amplia este efeito critico, pois e!e representa de forma inevitivel e maximizada 

aq1Iel1:s valores questionados. 

Salieri passa a contar a sua hist6ria e conseqiientemente a de Mozart que, 

afinal e o motivo pelo qual ele se encontra naquele hospital com sua garganta cortada. 

A mi!sica tern urn papel lmportant:lsslmo nessa sequencia, pois e atraves dela que o 

espectador toma urn primeiro contato com o abismo existente entre os dois 

compositores retratados no filme. E e ela que, sobretudo, conecta os dois 

protagonistas garantindo a possibilidade da hist6ria se desenvolver. 

Antes de se apresentar, Salieri procura saber se o Padrereconhece suas 

mi!sicas. Ele toea alguns trechos de suas obras e entre eles esti uma aria de urna 

opera. Neste trecho, Salieri faz urna introdu<yao ao piano, e a continua((ao da mi!sica e 
feita por urna orquestra lmag:inaria que toea para a entrada de urna soprano. A 

orquestra<yao que esti na mente de Salieri nos conduz a uma elipse temporal onde o 

vemos ha alguns - indeterminados- anos atras regendo aquela mi!sica 

Ao final da mi!sica o compositor e aplaudido e as palmas ecoam na cena 

seguinte que mostra novamente o velho Salieri. No mesmo quarto ele agradece aos 

aplausos que soam somente em sua mente. Essa mi!sica, em principio, nos parece 

urna bela milsica, e n1io nos indica ainda nenhuma pista de estarmos diante de urn 

compositor que se julgue incapaz e mediocre. Muito pelo contrario; o papel dessa 

milsica esti muito mais ligado a revelayao da vaidade de Salieri. Com a curta 
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apresenta<;ao dessa sobreposta a pantomirna do compositor ao ouvi-la em sua 

mente, sua vaidade como musico e exposta, se:rvindo como urn dos elemento para a 

condi.yao de existencia do conflito central. A noo;ao de sua vaidade facilita a cria<;ao, 

po:r parte dos espectadores, de urna empatia pelo seu sentimento em rela<;ao a Mozart. 

0 padre desconhece todas as ml!sicas Salieri apresenta, no entanto, 

quando ele toea urna pe<;a de Mozart esta e imediatamente reconhecida, e inclusive 

cantarolada por ele. 0 Padre, julgando que aquela ml!sica seja de Salieri, pede 

desculpas por desconhecer sua origem. Salieri revela o verdadeiro compositor 

Mozart - mostraodo sua indigna.yao com o fato de ter se tornado urn compositor 

esquecido. 

passa entao a narrar sua trajetoria ao padre, para mostrar a ele como 

chegou ate ali. Sua narrativa come<;a a partir do meio de sua inf'ancia, mostrando 

como havia sido urn garoto devotado e dedicado a Igreja e a Deus. Ao mesmo tempo, 

conta como Mozart era conhecido por ele quando ainda era apenas urn garoto. 

Enquanto Mozart tocava mfu;ica para reis, Salieri ainda jogava jogos infantis. Essa 

narrac;ao e acompanhada por flashbacks de Salieri ainda garoto e Mozart urn pouco 

menor que ele sentado em urn cravo. 

A ml!sica neste momento da narrayao de Salieri e urn minueto tocado neste 

cravo e em seguida no violino - com os olhos vendados. Esse minueto apresenta urna 

melodia infantil e primitiva nao revelando ainda o Mozart que esta para ser retratado 

adiante. Contudo, essa mfu;ica colabora para a ideia central da cena: atraves de urna 

brincadeira com a palavra play que em Ingles significa ao mesmo tempo jogar e 

tocar, a cena consegue determinar aonde exatamente comec;a a diferenc;a entre Salieri 

e Mozart. A mfu;ica que ouvimos esta sendo interpretada pelo proprio Mozart, 

enquanto paralelamente vemos Salieri brincando com outros garotos ao som da 

mesma melodia infantil. Enquanto urn jogava - Salieri e mostrado iguahnente de 

olhos vendados, mas em urn contexto completamente diferente - com crian~as, o 
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outro tocava mlisica para Imperadores e bispos sob a tutela de seu pai. A 

simplicidade da mfu;ica fimciona como apoio para a cena fimcionando tanto para 

mostrar a precocidade de Mozart como tambem a inflincia simples de Salieri, 

brincando emjogos infuntis. 

Salieri conta como se sentia em rela9ao a mfu;ica e como e que sempre quis 

ser urn grande compositor. Esta cena mostra o garoto na memoria do compositor 

rezando ao !ado de seu pai enquanto urn coro de ga:rotos canta Stabat Mater de 

Giova:rma Baptista Pergolesi. Essa mlisica tern urna fim9ao importante nessa cena 

Atraves dela entra:rnos em contato com a dimensao do sentimento de a:rnor que o 

compositor nutria pela mlisica e como, naquela epoca, era urna crian9a devotada a 

ponto de prometer a Deus, ern troca da gra9a de se tomar urn compositor, louva-lo 

sernpre com suas mlisicas. Todo este sentimento e projetado atraves de urna narra91io 

acompanhada pela cantata que esti sendo cantada por meninos em urna igreja, onde 

Salieri reza com seu pai. 

A cantata e uma mfu;ica composta para coro e acompanhada por urn ou mais 

instrumentos. Seu texto e, em geral, inspirado em epis6dios religiosos. Na Igreja 

Luterana, o texto de uma cantata era livremente redigido, embora grande parte fosse 

baseada em versiculos biblicos. Na Igreja Catolica a cantata nao era conhecida com 

esse nome apesar de apresenta:r estrutura semelhante a cantata luterana, o texto nao 

era livre e era composto por versiculos biblicos em latim, entre eles Magnificat, Te 

Deum, Stabat Mater e Miserere. 

Por serem as cantatas mfu;icas compostas para missas, a elas foi associado urn 

certo carater de devo9ao e de religiosidade valores conotativos - que mesmo hoje 

sao c6digos preservados e identi:ficados por urn espectador comurn. Sendo assim, 

nesta ocasiao ela curnpre perfeitamente o papel de ambientar a cena que fara a liga9ao 

entre a inf'ancia pacata e simples de Salieri e seu grande sucesso, como o compositor 

que desejava ser, na cidade dos miisicos, Viena. 
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Nesta mesma seqUencia, o pai de Salieri morre abrindo caminho para sua 

empreitada como cornpcsitor. cantata e entao retomada urn outro ponto, onde os 

mesmos garotos cantarn na mesrna igreja urn "Amem" para o velorio do pai de 

Salieri. De acordo corn defini.;ao da enciclopedia britilnica 75 0 "Amem" e uma 

palavra usada no fim das orn<;oes para expressar a ideia condescendente de assim 

seja. Nessa cena o "Amem" assume urn significado ainda maior quando somado a 
narra~o de Salieri, que acredita literalmente que Deus atendera suas preces e e o 

responsavel pela morte de seu pai. Na lembram;:a de Salieri, seus conterrilneos, 

reJ:•re!;entaclos por aquele coro de Igreja, legitimam moralmente o desejo de Salieri de 

ver seu pai morto, quando prodamam o "Amem"- que assim seja. Assim, a meama 

cantata e usada para refon;ar o sentimento de religiosidade e amor pela ml1sica, 

quando Salieri pede a Deus que o tome urn grande compositor; bern como para 

mostrar que Deus concedera sua grava ao compositor tirando o pai, urn ignorante em 

relas:ao a ml1sica, do seu caminho. 0 estreito e complexo la<;o de Salieri com Deus, 

tao importante para esta narrativa, e configurado em apenas alguns pianos, 

assegurando em relas:ao a Salieri urn carater de devoto. 

Com o pai do entao futuro compcsitor morto e o caminho aberto, Salieri chega 

a Viena, onde em pouco tempe se torna professor do Imperador. Neste ponto dessa 

narras:ao de apresenta~o de Salieri, a musica e tocada pelo proprio Imperador, que 

recebe uma aula de Salieri. No tocante a apresentas:ao essa e uma cena importante, 

pois consegue fazer a associayao adequada entre Salieri e o Imperador em apenas 

poucos segundos. 0 compositor explica o quanto o Imperador gostava dele e de sua 

ml1sica- delimitando a relas:ao entre os dois - e como era adorado em Viena 

A sequencia em que Salieri conta como conheceu Mozart se passa na casa do 

Arcebispc de Salzburg e e a Ultima dessa apresenta<;ao. No cornes:o dessa sequencia 

75 Enciclopedia Britanica 
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come<;o seculo 18 

tocada por urn grupo de instrumentistas, A fun<;ao desta musica e 

basicamente ajudar a recriar o ambiente de epoca, Sua presen<;a esti completamente 

submergida na narra<;ao de Salieri e nao parece em nenburn momento representar 

outro tipo de fun<;:ao, disso, o final da musica - que e mostrado atraves das 

palmas conferidas pelos convidados - ajuda a estabelecer a ideia de que Mozart esti 

sendo aguardado, pois seu concerto deveria acontecer logo depois daquela 

apresenta<;ao, Quando no salao de doces ouvimos as palmas, no plano seguinte urn 

cri:1do avisa ao Arcet>!S]J>O o fato de M<lzart nao estar pn;sente para o come<;o do 

concerto, 

0 concerto come<;:a sem Mozart, e e nesse momento que Salieri tern a 

revela<;ao de que aquele jovem vulgar que observara atras da mesa e o admirado e 

badalado compositor, Neste momento ouvimos o belo 3° movimento da serenata 

para sopros K36L Esta milsica e bastante representativa, Em primeiro Iugar ela 

refor<;:a a primeira irnpressao que Salieri tern por Mozart: indignac;ao, Ele nao entende 

como urn jovem como aquele que acabou de ver - vulgar e malcriado - pode ser o 

responsavel por urna milsica tao bela A serenata revela que o amor pela milsica, 

descrito por Salieri na sequencia anterior, e entao projetado no trabalho de Mozart, 

Aqui, esta primeira performance de Mozart representa paradoxalmente urn 

encantamento que como efeito produz, sob a perspectiva de Salieri, a primeira 

malftitoria76
, seu estado de equilibria e alterado e estamos diante do inicio de urn 

processo de degradat;iio, Este processo materializa-se unicamente atraves da 

experiencia estetica que Salieri tern com a audi<;iio da milsica de Mozart, A 

malfeitoria - ou o ataque - materializados por esta milsica, colocam-na em urn 

76 Este tenno, empregado por Claude Bremond, e debatido no capitulo ] quando sao discutidos OS 

aspectos da sintaxe funcional de uma narrativa 
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registro bastante funcional. A serenata e tocada duas vezes nesta sequencia: na 

primeira e durante a apresenta<;ao de Mozart 

Nesta cena a miisica come<;a do primeiro compasso do terceiro movimento, 

mas e cortada no compasso 13 sendo emendada com os Ultimos compassos do setimo 

e Ultimo movimento em fonna de rondo. Esta emenda ajuda a construir urn final 

adequado para miisica, fazendo urna elipse temporal de carater sonoro. E impossivel 

conceber a apresenta<;ao de todos os concertos na integra, o filme teria horas. Assim, 

a solu<;ao de cortar para os U!timos compassos do Ultimo movimento, e bastante 

eficaz. deste movimento e mais pontuai que o terceiro e dessa fonna, 

mais apropriado para aquele momento onde Mozart e ovacionado. Urn "fraco" 

certamente nao possibilitaria urna cena adequada de palmas e entusiasmo da plareia, 

tao importante para essa sequencia - Salieri esta conhecendo Mozart e o fato dele ser 

querido e motivo de entusiasmo e urn importante elemento na construs;ao do conflito 

central envolvendo-os. 

A segunda vez que a miisica aparece, e quando Salieri le a partitura na 

ausencia de Mozart. A musica retoma do primeiro compasso para a narra<;ao de 

Salieri (ver abaixo) indo ate o ponto em que Mozart interrompe a leitura de Salieri, 

fechando a partitura. 

Salieri se impressiona com a musica de Mozart, como se nunca tivesse ouvido 

algo parecido. A descri<;ao que faz quando le a partitura deixa claro exatamente esse 

sentimento, pois ele esta completamente tornado pela beleza daquela miisica: 

"Extraordintirio! Na pagina niio havia nada. Um comero simples praticamente 

comico. Somente um pulso - fagotes e clarinetes - Como um acordeiio enferrujado. 

Entiio, de repente - acima de tudo - um oboe, uma unica nota, se firmando ali 

resoluta, ate que um clarinete assume transformando aquilo em uma frase de tanto 

encanto! Aquilo niio era composirao de um macaco perjormatico! Era uma miisica 
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que eu nunca tinha ouvido. RejoleJta de Iantos desejos, de desejos niio satisfeitos. 

Parecia-me que ouvia a voz de Deus." 77 

A cena e coJnstruida com o de o espectador para um 

primei.ro julgamento das habilidades de Mozart Este julgamento deve, neste sentido, 

apontar para uma superioridade de Mozart em rela9ao a Salieri. Este objetivo so e 

conquistado com a narravao de Salieri somada a audivao da mlisica A serenata por si 

so e uma mtisica belissima, mas qualquer juizo de gosto tende a ser subjetivo neste 

Sendo assim a narravao de para que a leitura que o 

espectador fani da mlisica seja proxima a leitura que eh: faz dela 0 sentido que a 

mtisica assume para Salieri e, para o espectador, garantido atraves de sua descri((iio. 

Bela Balazs, importante teorico de cinema, explica que: 

"0 efeito rejletido da mlisica (no ouvinte - personagem) pode adicionar luz a alma 

humana; e pode tambem adicionar luz a mlisica e sugerir a/raves da expressiio facial 

do ouvinte a/gum tipo de experiencia revelada a/raves deste efeito musical. Se o 

diretor nos mostrar um close-up do maestro enquanto uma orquestra invisivel esta 

tocando, o cartiter da mlisica pade jlcar claro com a mimica do maestro, ou ainda, 

sua expressiio facial pade nos mostrar uma interpretcu;iio destes sons lransmitindo-a 

para nos. A emot;iio de um ser humano demonstrada em um close-up de um rosto, 

pode intensificar o poder desta pet;a musical aos olhos do espectador muito mais do 

que qualquer decibel adicionado. " 7lf 

77 Este trecho, assim como todos os outros desta analise, foi extraido diretamente do filme. Tomei a 
liberdade de fazer minha pr6pria tradu¢o tendo em vista que a original, feita para as legendas, niio me 
~ece revelar por completo a inten¢o dramatica da cena. 

Balazs, Bela Theory of the Film: Sound- Sound explaining pictures. in: Film Sound- Theory and 
practice. New York: Columbia Press Pflg. 119, 120 
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0 autor acredita que urna tomada em close de urn rosto urna pessoa tern a 

propriedade de transfonnar a mlisica que esta sendo tocada. Na verdade, a constru<;:ao 

como urn todo conduz a urn efeito que nao seria possivel com os elementos isolados -

a exjibi<;ao do close-up, ou uma audi<;:ao isolada da mlisica. Seria mais coerente 

afim1ar que urn elemento interfere e transfonna o outro, e da mesma maneira que o 

close pode intensificar o poder de urna pe<;a musical, esta pe<;a, por sua vez, 

intensifica o poder do close-up. Esta afinna<;ao e evidenciada quando se observa esta 

sequencia do filme "Amadeus". 

E importante sutllinhar como Bela Balasz da importilncia para o fator 

interpretayao e da escolha plano, que no exemplo imaginado por ele e urn close­

up. Sem duvida o close-up coloca uma interpreta<;ao facial como esta, descrita pelo 

autor, em evidencia. Em "Amadeus" Milos Fonnan escolheu urn plano medio. Este 

plano enquadra o :rosto e o corpo - ate o joelho - de Salieri sentado de frente para o 

padre. E como se o ponto de vista da camera fosse o mesmo do padre Vogel. Esta 

escolha e importante, pois alem da narrayao, da interpreta<;ao facial, que conferem a 
mlisica seu devido valor, Salieri esta regendo com as maos rnesmo que praticamente 

no colo. Essa regencia acompanha o pulso da rnlisica evidenciando as primeiras 

impressoes de que toda a mlisica que ouvimos surge da mente do velho Salieri. 

Encontramos aqui urna evidencia da importilncia do uso de discursos 

descritivos em urn fluxo narrativo, aqui elas encontram-se em fonna verbalizada na 

fala de urn personagem. Descri<;oes deste tipo aparecem em outras cenas do filme sob 

a mesma circunstancia, como se o narrador implicito queira assegurar que todo o 

espectador tenha exatamente a mesma impressao daquelas mlisicas que seu narrador 

personagem, Salieri. 

A instrumentayao e a simplicidade da serenata produzem alem de 

encantamento, urn estranho sentimento em Salieri. Apesar de descreve-la como algo 

simples, Salieri se ve muito distante da possibilidade de fazer qualquer coisa 
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semelhante. 0 fato de tamanha beleza estar acompanhada de uma inimaginavel 

simplicidade parece provocar um desaforo ainda maior para Salieri e suas habilidades 

limitadas, potencializando a a'(ao de malfeitoria. E como se aquela simplicidade 

pudesse estar logo a sen alcance, mas ao mesmo tempo, impossivel de ser 

reproduzida. Na sequencia seguinte Salieri esta compondo uma marcha de boas 

vindas para receber Mozart no palacio. 0 contraste entre esta pe9a e a ouvida na 

sequencia anterior e abismal. E, alem do contraste puramente musical, Milos Forman 

refor<;a essa diferen9a mostrando uma cena de Mozart experimentando perucas e 

fazendo piadas, montada em paralelo com a cena de Sa!ieri compondo. 

A esquerda Salieri enfurecido com a improvisar;iio de Mozart. 

A direita Mozart tocando a miisica de Salieri 

0 processo de composi'(ao dessa musica associado as risadas irritantes de 

Mozart, e a sua improvisao;;ao, ou recriao;;ao feita quando ele e apresentado ao 

Imperador e requisitado para tocar a musica de Salieri de cabeo;;a, deixam a marcha 

ridicularizada. A musica por si so, e bastante simples em comparas:ao a serenata, mas 

esta ideia e reforo;;ada pelas a.,:oes que se seguem a composi.,:ao e apresentao;;ao da 

marcha, nao deixando duvidas sobre sua mediocridade. Mais uma vez o narrador 

implicito interfere na hist6ria para deixar claro para qualquer espectador, mesmo 
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aquele que nao tenha absolutamente nenhum conhecimento musical, a qualidade da 

musica em questao. 

0 contraste criado entre a serenata para sopros e a marcha, e a maneira como 

Salieri se re!aciona com o fato, sao os elementos salientes dessa apresentw;oao, pois e 
atraves destes que a condiyao para a existencia de urn conflito e criada. Estas duas 

musicas estao para a obra, ao que me parece, como o primeiro grande lance do ')ogo 

dramatico" que se realizara durante o filme. Aqui a ayao de malfeitoria assume um 

carater mais direto e pessoal, afinal Mozart humilha Salieri ao tocar sua musica "de 

ouvido" com apenas uma audi.;:ao e corrigir acordes sem a menor cerimonia 

afirma serem "fracos". Assim a condiyao para a existencia de urn conflito esta 

formada e delineada: um processo de degradar;iio se instaurou e precisa ser contido; 

ao mesmo tempo sabemos que Salieri gritou ter matado Mozart. Assim, todas essas 

informas;oes registram-se em um universe de expectativas garantindo o interesse do 

espectador por aquela narrativa. 

Seguindo a proposi<,:iio de Bob Foss, o fim da apresentas;ao deve ser entao, o 

momento onde os principais personagens foram apresentados e o conflito entre eles, 

ou seja, o ponto de comprornetimento, pode entao ser estabelecido. Portanto, em 

"Amadeus" esse ponto e o momento seguinte a cxecw;ao da marcha de boas vindas 

para Mozart. Neste momento o espectador ja conhece os principais personagens, 

sabendo um pouco de sua hist6ria e suas vontades interiores. Alem disso, o epis6dio 

da marcha provoca uma inquietas;ao na relas;ao de Salieri e Mozart, criando a 

condis;ao ideal para a existencia de um conflito. Portanto, a apresentayao vai do ponto 

em que o padre chega para visitar Salieri indo ate o final dessa sequencia da marcha 

de boas vindas. 
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3.1.3 Ponto de comprometimento. 

0 ponto de comprometimento deve ser uma consequencia imediata da tensao 

dramiitica criada pelas a<;oes na apresentar;iio. Neste ponto de acordo com Bob Foss 

"alguma coisa acontece significando que o personagem niio pode ser mais passivo 

aauiln"79 Este ponto de comprometimento apontado por Bob Foss em seu se 

exatamente neste trecho do filme. 

Neste ponto o espectador ja tern informa<;ao suficiente para concluir que 

Salieri inveja Mozart e que tomarii uma atitude para prejudica-lo. Porem, a qualidade 

desta atitude nao esta em questao, logo no comevo do fiime Salieri reve!a ter 

assassinado Mozart e tenta se matar. A pergunta que todos se fazem agorae: Como? 

Como Salieri fara para destruir seu rival - aquele responsavel pela perda de sua 

propria identidade? 

A sequencia seguinte e, de certa forma, a confirma<;ao definitiva da resolm;ao 

de Salieri. E e, portanto parte integrante do ponto de comprometimento. 

Nesta cena Salieri esta se lamentando por ter sido esnobado por Mozart 

quando sua aluna Katerina Cavalieri, por quem e apaixonado chega para ter aulas de 

canto. Katerina se mostra interessada por Mozart e Salieri tenta persuadi-la a nao 

participar de sua mais nova Opera 0 rapto do Serralho. Quando Katerina come<;a 

seus exercicios a camera fecha o plano em seu rosto e uma nota da escala que esta 

cantando e sustentada fazendo o corte para a sequencia seguinte que e uma cena do 

Rapto do Serralho. Nesta cena Katerina esta no palco sendo regida por Mozart. 0 

velho Salieri - narrador - interfere mostrando sua indigna<;ao quando descobrira sua 

amada no placo: 

"La estava ela! Eu ntio sei como se conheceram, mas la estava ela. No palco para 

todos verem. Se mostrando como a cant:iria ambiciosa que era. .. Entenda, eu estava 
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apaixonado por ela. Ou ao menos atraido sexualmente. jamais toquei um dedo 

nela. Mesmo assim, niio podia suportar que outro homem a tocasse, muito menos 

aquela criatura. " 

opera 0 rapto do serralho foi, de fato, a primeira a ser escrita para o teatro 

Viena por Mozart, pouco tempo depois de sua chegada na cidade. Esta opera e 
composta na forma de urn singspiel, que e urn genero essencialmente alemao onde o 

"drama se desenrola quase exclusivamente em dialogos falados e so nos momentos 

de emm;iio cone entrada os personagens recorrem ao canto". 00 

rapto serralho e apresentado em Viena em urn momento onde o 

singspiel procurava sobreviver como forma operistica. opera buffa era a forma que 

mais atraia espectadores dos teatros da aristocracia - onde, diferente de A Flauta 

Magica, o Rapto foi encenado - e fez com que em 1783 o Imperador Joseph II 

abandonasse os investimentos no singspiel - em 1778 ele havia criado urn instituto 

nacional alemao para a forma singspiel, que tinha como inten<;ao encorajar a 

produ<;ao de poetas e compositores nativos81 
- para criar uma companhia de opera 

buffa. 

Entretanto, o Singspiel assim como a opera bufa constituia urn fenomeno 

comum a toda a Europa daquele periodo: a decadencia dos valores esteticamente 

aristocraticos fmjados no periodo barroco como explica Lauro Machado Coelho: 

"Na jase de virada do seculo que assiste a ascensao da burguesia e, com ela, ao 

conseqiiente declinio do gosto aristocnitico, acontecera com o singspiel o mesmo que 

com a opera buja italiana ou ao opera comique: e neles - e nao nas formas de 

espetaculo lirico - que estara 0 germe da opera romiintica, justamente por causa 

79 Op. Cit. Pagina 165 
"'Harewood, Conde de. Kobe: 0 livro completo da opera Rio de Janeiro: Jorge Zahar. Pag. 81 
81 Fonte: The new Grove. 2001. 
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dessas caracterfsticas mais realistas, que sujJlantam tota/mente a estilizar;iio e o 

artificialismo do teatro barroco. Com o predominio do singspiel, portanto, tudo 

parece pronto para que se desenvolva, nos Estados alemiies. uma escola de opera 

com caracteristicas tipicamente nacionais. 0 que retarda ate 1821 -data da estreia 

do Freischtitz, de Weber - a eclosiio deste fen6meno. e o gosto do publico por 

espetticulos importados. " 82 

Mozart, que tinha uma inclinayao para a arte alema ficou em uma posiyao 

desconfmtivel tendo que rever seus conceitos, depois da apresentayii.o do Rapto, 

Mozart compos apenas uma opera em alemao no :l:o1m:lto 

Magica. 

E interessante observar que, com uma certa ironi~ a genialidade de Mozart e 

veiculada no filme principalmente atraves do reconhecimento que Salieri tern por e!a. 

Constanze apesar de admirar o trabalho de seu marido, nao tern a mesma rela<;:ao que 

Salieri com sua musica. Salieri e o Unico no filme que julga Mozart como o genio que 

admiramos hoje. Milos Forman explica que: 

"Para seu patriio, o arcebispo de Salzburg, Mozart e meramente um perturbado mas 

capacitado compositor contratado para fazer um trabalho. Para sua esposa 

Constanze, ele e um talentoso e amtivel "garoto" que niio possui a habilidade de 

ganhar dinheiro ou atrair alunos. Salieri e o linico que reconhece Mozart como a 

importante figura que celebramos hoje. " 83 

No entanto, nesta seqUencia a impressao que Salieri tern da opera e 
completamente diferente das demais impressoes a respeito da musica de Mozart. Em 

sua narras;ao ele diz: 

82 Coelho, Lauro Machado. A Opera A/emil. Sao Paulo: Perspectiva, 2000, p.68 
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"Dez minutos de pavorosas escolas e arpejos. Zunindo para cima e para como 

fogos de artificio em um parque "'. 

Esse julgamento e feito em cima de um trecho que corresponde a descri<;ao 

que Salieri faz da ml!sica. Porem, esta descri<;ao se aplica Unica e exclusivamente ao 

trecho apontado por Salieri, revelando que, muito provavelmente, a ira de Salieri, 

devido a seu cilline por Katerina, sufocou qualquer possibilidade de admira<;ao pelo 

trabalho de Mozart. Ao de todo o quando esta diante de um 

trabalho de Mozart, o constante sentimento de raiva que ele possui em rela<;ao a 

Mozart, e imediatamente abandonado dando Iugar a uma complexa e intensa 

admira<;iio e um profundo respeito pela sua musica. Contudo, nesta sequencia esta 

premissa, que e praticamente uma regra no filme, niio se cumpre. Neste sentido, esta 

cena e um elemento importantissimo na cria<;ao do aotagonismo - amor/respeito e 

6dio/raiva- existente na rela<;iio entre Salieri e Mozart. 

Na lembraoya de Salieri ele escolhe justamente os momentos mrus 

"convenientes" da opera para poder fazer em sua narra<;iio a Unica critica negativa, 

em todo o filme, em rala<;iio ao trabalho de Mozart. Os trechos que escolhe para sua 

lembrao<;a niio representam a opera como um todo, e preciso ficar claro que a visiio 

negativa que Salieri narra niio reflete a opera como um todo. Essa visiio negativa de 

um linico trabalho esta basicamente ligada a ideia de expor com enfase o cilline e a 

ira de Salieri. 

Mas, sobretudo, nesta sequencia, o sentimento de Salieri em rela9iio a 
serenata para sopros e revelado novamente e real<;ado, mas desta vez de fonna 

negativa. Mais uma vez, Salieri nao compreende a magica por tras da musica de 

Mozart. 0 compositor conhece todos os recursos e tecnicas musicais usadas por 

83 http://movies. warnerbros.comiamadeus 
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Mozart, como mostra a sequencia da seJ"en'at<J, mas nao consegue, naquela ocasiao, 

enJ:emjer como consegue extrair tanta beleza de tiio pouco. No caso da do rapto 

Salieri identifica estes recursos e tecnicas e os classifica pejorativamente como meras 

escalas e arpejos. Aqui, alem de nao entender a magica por tras dos recu:rsos 

musicals, ele nao a reconhece. 

Outro fator, menos evidente, mas bastante importante, ajuda a justificar a 

posi<;:ao de Salieri em rela<;:ao a essa obra. Como 0 Rapto do Serralho e urn singspiel 

- cantado em alemao - e combatido pela fac<;:ao italiana de musicos da corte, que 

procurnvam estabelecer a opera bziffa como forma operistica principal, e possivel 

imaginar que este fato colaborado para Salieri retrata-la dessa maneira. Na cena 

em que o Imperador e os mlisicos da corte estiio decidindo a lingua da opera que 

encomendarao a Mozart, os italianos colocam-se todos contra a lingua alemiL 

Quando a opera termina o imperador e alguns membros da corte sobem ao 

palco para parabenizar o jovem Mozart Ele recebe entlio a visita de sua noiva 

Constanze, e nesse momento Katerina, percebendo que Mozart esta noivo, joga urn 

buque de flores em cima dele saindo enfurecida. 

Salieri percebe atraves dessa atitude que Mozart a tivera, e fica indignado com 

o fato. Neste momento Salieri tern a condi<;:ao formada para querer tomar urna atitude 

em rela<;:ao a Mozart. Esse desejo nilo e explicitado verbalmente. Todavia, no come<;:o 

do fi!me Salieri confessa ter matado Mozart, assim, sabemos por antemao que esta ira 

concebida nos dois episodios de malfeitoria- o da marcha de boas vindas e da 

apresenta<;:ao de "0 Rapto do Serralho" - e suficiente para criar a condi~tao para urna 

atitude drastica em rela<;:ao a Mozart. Logo apiis a apresenta<;:ao dessa opera Salieri 

diz para o Padre: "Pela primeira vez na vida eu comecei a ter pensamentos realmente 

violentos... ". Com esta frase ele deixa verbalmente explicito seu desejo de matar 

Mozart, o ponto de compromisso esta definido, e Salieri esta realmente comprometido 

a tomar urna atitude, que mesmo inconsciente esta claramente a servio;o de inibir seu 
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processo de degrada<;iio configurado, como foi comentado no capitulo anterior 

atraves da perda de sua identidade: Salieri almejava ser urn grande compositor, 

justamente como Mozart e com a chegada de seu "rival", ele se descobre mediocre, 

perde sua - processo de degrada<;iio -, urna vez que esta 

identidade e formada principalmente pela necessidade de Salieri em ser habilidoso 

com a musica. Com a grandiosidade de Mozart como parfunetro a "noyao" que Salieri 

tern de si mesmo e completamente ofuscada comprometendo sua identidade, que so 

pode ser restituida, consequentemente, atraves da aniquilayao do outro. Em outras 

palavras: Salieri possui urn de excelencia sua pessoa que incorre 

diretamente, e quase que exclusivamente, na qualidade de sua musica. Com a chegada 

de Mozart este criterio e automaticamente redimensionado, e a mlisica que ele 

acreditava possuir excelencia e, ao mesmo tempo, ser urn presente de Deus, e 

ofuscada pela de Mozart. Assim se da o inicio de urna transforma<;i'io de carater, urn 

processo de degradar;iio, que s6 pode ser impedido atraves da destruiyao de quem o 

originou: no caso Mozart e, acima dele, Deus; urna vez que, para Salieri, Deus e 

quem escolhe para os homens e concede, ou nao, determinados privi!egios: como, por 

exemplo, a habilidade para compor boas mlisicas. 

Ate aqui pode se dizer que o papel da musica esta ligado, sobretudo, para 

contribuir com a eficiencia de cada seyao da estrutura dramatica do filme. A 

organiZ<i9iio musical da apresentar;iio, bastante diferente da abertura, nos traz urna 

boa ideia sobre a origem de cada urn dos compositores, sobre suas capacidades e suas 

relayoes. A musica e o veiculo atraves do qual o ponto de partida para o 

desenvolvimento do drama e estabelecido. Fica claro que a funyao da exposir;i'io como 

urn todo, so e curnprida atraves de urna meticulosa interferencia musical. Cada pe9a e 

cada recorte de tema foram precisamente escolhidos e inseridos na narrativa, no 

senti do de colaborar para a progressao dramatica- e narrativa- do filme. 
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Essa constata<;ao e bastante importante tendo em vista o tema deste trabalho. 

Ela nos indica que de "Amadeus" ter a musica como sujeito da ayao, e 
tambem o pivo de toda a trama. A hlst6ria acontece, sobretudo, em razao da mtisica e 

nao simplesmente da vida dos compositores. Isso ja fica claro logo na apresenta<;ao 

filme, nos seus primeiros quinze minutos. 

3.2 Desenvolvimento. 

0 desenvolvimento e formado por intensificat;iio do confiito o ponto de crise e 

a e, em geral a maior do E 
todas as tensoes criadas na Exposir;iio serao intensificadas ate que sejam resolvidas. 

No desenvolvimento da hlstoria os personagens mostram verdades sob:re si mesmos 

que garantem o desenvolvimento do conflito na medida em que se colocam em 

oposiyao. Do ponto de vista da teoria da nar:rativa tratada no primeiro capitulo, no 

desenvolvimento deve acontecer a busca por urn o processo de melharamenta - a 

transfarmac;iio de urn estada de equilibria alterado exposta por Todorov - que no 

caso de "Amadeus", implica em malfeitarias direcionadas ao responsavel pelo 

pracessa de degradac;iia de Salieri - Mozart - , condenando-o tambem a urn processo 

de degrada<;iia. Esta l6gica de Claude Bremond, aplicada a "Amadeus" confere a 
nar:rativa urn registro de "jogo", urna vez que o conceito de jogo esta ligado 

justamente a urna oposi<;ao de pontos de vista onde urn beneficia para urn dos !ados 

toma-se malfeitoria para o outro, e o pracessa de degradac;iio de urn implica no 

processo de melharamento do out:ro: em urn jogo de futebol, por exemplo, sofrer o 

go! e urna malfeitaria para quem sofre e urn beneficia para quem faz. 
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Intensific:u;io do conflito. 

0 come<;;o da intensificac;iio coriflito e, de acordo com Bob Foss, marcado 

por "um episodio onde o personagem tem de agir por conta de seu envolvimento no 

coriflito, para dessa forma conseguir mudar a situar;iio ". 84 Mais uma vez surge aqui 

o tema da transformar;ao delineado por Todorov: uma mmativa so recebe o "status" 

de narrativa quando eventos dispostos no tempo - a historia estejam associados a urn 

principio de transformar;iio. E como foi mostrado no primeiro capitulo, o proprio 

teatro, ou drama, esta inserido na defini<;;ao de narrativa ou discurso narrativo, uma 

vez este e todo aquele discurso que tern objetivo a veicula<;;ao de uma 

historia. 

0 personagem a quai Bob Foss se refere e aquele que esta sujeito ao conflito 

central da obra. No caso de "Amadeus" este personagem e Salieri. Porem, o epis6dio 

descrito por Bob Foss, niio acontece exatamente depois da sequencia do Rapto do 

serralho comentada no item anterior; mas antes e co!ocada uma sequencia de 

transi<;;ao. Este recurso dramatico e bastante comum no cinema e aqui, seu valor tanto 

do ponto de vista da progressao dramatica como da trama e da continuidade da 

historia e fundamental. 

No que diz respeito a progressao dramatica, esta sequencia de transi<;;ao coloca 

as tens5es criadas em suspensiio. Como vimos, o Ultimo plano da sequencia 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 tensao, na medida em que sugere uma possivel 

ofensiva - malfeitoria - por parte de Salieri, ja que o assassinato de Mozart, 

confessado por ele no come<;;o do filme e de conhecimento do publico. Esta tensao e 
entiio colocada em suspensao com a introdu9iio da sequencia seguinte. Entretanto, 

84 Op. Cit. p.l65. 
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esta sequencia e imprescindivel para dar continuidade para o proprio 

desenvolvimento tensao em questao, pois constr6i a relac;ao eotre Mozart e seu pai 

que se:rvini posteriormente a Salieri na sua principal investida contra seu inimigo. 

Praticarnente todas as seqiiencias do filme, smgem da 6tica de Salieri -

nan:ador personagem - objetivo. Esta sequencia, porem, possui uma certa 

autonomia em relac;ao a este narrador, sua figma e suprimida. Durante toda a 

sequencia, e tambem as tres seguintes Salieri, na figma de narrador, se ausenta. De 

certa forma, este recmso parece reforc;ar a carga de suspeosao, pois aguardamos a 

avao sugerida ou mais informavao por parte de quem a sugeriu. 

sequencia em questao mostra em poucos minutos o casameoto de Mozart. A 

frase ameavadora de Salieri e seguida de urn forte "Niio! ... " em off ainda no plano de 

Salieri. Urn corte entao revel:~, o Areebispo de Salzburg em seu palacio e ele 

continua: " ... eu niio o aceitarei de volta". Do ponto de vista da trama, neste ponto e 

onde Salieri devera conhecer seu inimigo, para poder derroti-lo, ja que, como 

enunciado na sequencia anterior, este e seu objetivo. Apresentar o pai de Mozart, 

Leopold e mostrar a relavao de submissao entre eles e imprescindivel sob esta 6tica, 

pois e exatamente atraves desta fraqueza de Mozart que Salieri construira sua 

estrategia de vitoria. 

Com a utilizac;iio de uma montagem paralela vemos de urn lado Leopold se 

esforc;ando para trazer seu filho de volta a Salzburg procmando convencer o 

Arcebispo a aceita-lo de volta em seu emprego. De outro vemos Mozart seguindo o 

conselho do Imperador - que na sequencia anterior sugere, em relac;lio ao casamento 

de Mozart, que ele ja teria idade suficiente para tomar decisoes sem precisar recorrer 

ao pai - e casando-se com Constanze. 

E interessante que para marcar a transiviio entre urn espavo e outro a 

montagem entre os pianos que os separam antecipa o som da sequencia seguinte, 

como vimos como "Niio" soando ainda no plano de Salieri. Mesmo que este seja urn 

141 



trabalho onde a tonica e a mticula~ao musical no discurso filmko, e importante 

deixar dam que trata-se, tambem, de urn estudo de linguagem de cinema, e no se 

refere ao discurso veiculado atraves desta linguagem, o filme "Amadeus", alem de 

articular a mfu;ica como urn importante elemento de sintaxe, outros elementos como a 

montagem, o som (rnidos) e mesmo a cenografia, tambem curnp:rem este papel. 

Nesta sequencia isso se torna bastante evidente atraves deste eficiente uso da 

montagem. 

0 conselho do lmpe:rador funciona para Mozart como urn estimulo para se 

desprender subordina~ a qua! esta sujeito. Diante das ooloca~s impe:rador, 

Mozart nao consegue ficar mais passivo, mas mesmo assim ele ainda sente 

necessidade de convencer seu pai que esta tomando a atitude correta. Assim, escreve 

urna carta para Leopold deixando clara a ideia de que apesar de buscar a 

independencia atraves de urna atitude tomada sem o seu consentimento, Mozart, 

ainda relutante com essa nova postura, precisa mostrar algum respeito. Esta atitude, 

revela de forma tacita que mesmo buscando urna nova postura independente, o efeito 

que seu pai exerce sobre ele supera qua!quer desejo. 

A figura de Leopoldja e oonhecida pelo espectador, pois na apresentat;iio do 

filme ele aparece na narrativa de Salieri, quando este oompa:ra sua inf'ancia com a de 

Mozart. Leopold e entao efetivamente inserido na historia, representando exatamente 

o papel que seu personagem ira representar ate o fim: o de urn pai controlador, que 

procura submeter o filho a suas vontades. 

Esta constru~ drarrulrica e bastante eficiente, pois oonsegue mostrar, atraves 

do conflito gerado pela atitude de Mozart, contraria a vontade de seu pai, urna rela~o 

entre personagens extremamente complexa em apenas alguns minutos. E funciona 

como vimos tanto para suspender a tensiio criada como para oferecer a esta tensiio urn 

"combustive!" ou ponto de apoio para a estrategia de Salieri. 
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for.;:a da cena e pautada na contradi<;iio entre o matrimonio e 

a ideia de separn;;:ao pai, sugerida. Essa contradi<;ac, sua vez e refor.;:ada pela 

mtisica a Missa Mass C minor KA27. Depois da sequencia de abertum com a 

sinfonia No 25, essa e a primeira vez que a mtisica interfere na cena de forma nao 

diegetica Ela come<;a ainda na seqUencia onde Leopold, esta pmcurando persuadir o 

Arcebispo de Salzburg a aceitar Mozart de volta Nesta ocasiao a introdm;ao 

instrumental da mtisica que representa os dez primeiros compassos 

( aproxirnadamente 20 segundos) e a entrada do coro marcam nma transi<;ao espacial 

reforyada pelo som de nma bastonada, produzido por urn criado do Arcebispo, assim 

quando Leopold deixa o recinto. Essas bastonadas feitas com nma lan<;a, eram 

bastante comnm na epoca tanto na corte como no clero, e servia para marcar a entrada 

e a saida de urna visita 

Nesta cena, este som ernitido coincide com o primeiro tempo do compasso 11 

onde comeya o coro, o padrao ritrnico e mel6dico muda, e urn corte mostra o interior 

de uma igreja- estamos em Viena E interessante notal: que ao mesmo tempo em que 

esta mtisica cria a distin<;iic entre espayos ela unifica o assunto - o matrimonio em 

Viena e a "separa<;ac" entre Mozart e seu pai em Salzburg - enfatizando esta 

importante contradi<;ao: de urn lado urn matrimonio e do outro a separn;;:ao de urna 

reias:ao submissiva, ambos sob a "leitura" de urna mesma missa. 

Mais uma vez e preciso sublinhar a importilncia que tern a competencia da 

dire<;iio musical deste filme na escolha e na edivao das mtisicas. 

Uma missa, tendo em vista tanto os espayos- uma igreja em Viena e a casa do 

arcebispo em Salzburg quanto o assunto, parece ser 6bvia. Mas a escolha desta 

Missa em particular e bastante signi:ficativa 

Na Segunda metade do seculo dezoito, a mtisica sacra estava passando por 

uma sene de transformayoes. A instmmentavao unicamente vocal estava dando Iugar 

para articulas:oes entre voz e instmmentos aproxirnando a mfulica sacra, da mfulica 
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composta para o palco e para os teatros e casas de concerto. Este fato provocou urn 

debate muito intenso na epoca sob:re a necessidade de se haver urna distins:ao esretica 

entre a miisica sacra e as demals fonnas musicals. A necessidade de distins:ao era 

patente, mas as proposis:oes por parte de teOricos e filosofos dedicados ao pensamento 

musical eram bastante contradit6rias e abstratas, configurando urn terreno igualmente 

contradit6rio para os cornpositores. No livro Classical Music de Philip G. Down ele 

cita Mattheson que diz o seguinte: 

"Con,tuaro niio se deve indiscriminadamente abandonar a vivacidade do mtrsic:a 

lititrgica, especialmente porque o estilo da escrita sagrada requer freqiientemente 

mais jubi!o e alegria do que qualquer outro. ( .. ) Mas niio se deve perder de vista a 

descrir;iio e a moderar;ao apropriada em relar;ao aos sons juhilosos do clarinete, 

trompete, trombone, violinos e jlautas, e muito menos negligenciar o conhecido 

mandamento que diz: Seja contente, entretanto tema a Deus. " 85 

Tals proposis:5es, complicadas de serem reproduzidas esteticamente, 

resultaram em urna grande diversidade de estilos. Cada compositor buscava o melhor 

cam.inho para atender aos requisitos estilisticos que a epoca demandava. Alem de ter 

que trabalhar com essas contradiy(ies como perspectiva. o compositor que se 

aventurava em trabalhos litllrgicos enfrentava um outro problema: historicamente a 

Igreja e a aristocracia viviam um momento critico, pois em toda a Europa o estado 

procurava diminuir o poder da Igreja em relayiio ao povo e fortalecer o seu. Sendo 

assim, peyas musicals com propriedade de devot;:ao muito acentuadas eram muitas 

vezes mal vistas pela aristocracia. Alguns Imperadores chegavam inclusive a reprimir 

a legitimidade estetica da miisica sacra. Um historiador da epoca. Charles Burney, 

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

85 Downs, PhilipG. Classical Music. London: Norton Company, 1992, p.l72. 
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"Haviam me dito antes da minha chegada que a majestade (prussiana) carrega uma 

antipatia tiio rigida contra este tipo de mwica, que quando ele ouve que um 

de.termi;na<io C<?"lpo.5it<>r escreveu um oratorio ou um anthem, ele qfirma que se 

esta contaminado por aquila e diz sabre qualquer outro trabalho deste compositor, 

em qualquer momenta, Oh! Isso me cheira a Igreja ". 86 

0 terreno para a composivao de mllsica Sacra era, portanto, um terreno 

delicado e essa conjunttrra refletiu no trabalho de muitos compositores, inclusive no 

de Mozart. Sua Missa em Do menor carrega todas essas contradivoos esteticas 

ficando entre a devovao seria e comprometida e a alegria, entre o sereno e o 

grandioso. Alem dessas caracteristicas, por ser uma peva em tom menor, esta missa 

possui por motivos de convenvoes esteticas, ja comentados anteriormente conomvoes 

e valores de tempestuosidade e sotumidade. 

Essas propriedades nao parecem, em primeira analise, ter empatia imediata 

com uma cena de matrimonio -vista isoladamente. 

No entanto, ter na articulavao entre mllsica e ayao apenas a perspectiva de 

uma relavao empiitica - cena de amo:r/mllsica de amor, cena de pe:rseguiyao/mllsica 

de perseguiyaO - e no maximo ilustrativa, e bastante Jimitado. Infelizmente, sao 

poucos os cineastas seja do circuito comercial ou independente que se preocupam 

com aspectos formals dessa ordem. 

A mllsica, tensa do ponto de vista esretico, conduz o foco narrativo, para a 

tensao d:ramatica criada pela avao de Mozart, contrn:ria a vontade do pai; e a propria 

contradivao esretica da mllsica sacra - caracteristica daquele determinado periodo 

historico - favorece, do ponto de vista da narrativa, o desenvolvimento de um 

ambiente dramaticamente contraditorio. Atraves desta articulayao musical e 
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drarmitica/!§pica, o narrador implidto deixa claro a tonica daquele discurso nao 

e o casamento em si, mas sim as tellSoes e oontradiyoes por ele criadas. 

Talvez esta seja urna outra maneira de enxergar a supressao da figura de 

narrador nesta cena as vozes narrativas - o narrador implicito e o 

narrador personagem - nao podem se confundir. E preciso que fique claro a otica do 

narrador implicito, e de certa forma, a interferencia musical de forma nao-diegetica, 

como a que acontece na abertura com a sirifonia no. 25 cria urn registro extremamente 

epico, garantindo essa leitura. 

Em outrns ocasioes, como nas tres seqiiencias que se seguem a esta, Salieri 

oomo narrador tambem se ausenta mas, diferente desta Ultima, nestas ele aparece 

como personagem, tomando plausivel a sugestao de que ele mesmo estaria 

recontando estes episodios. Em outrns ocasi5es, onde ele nao aparece como 

personagem, a p:resen~a de outros personagens- como a criada que ele secretamente 

ofe:rece a Mozart, para espiomi-lo - que possuem contato com Salieri garantem a 

ideia de que ele e quem estii narrando. Isso nao acontece nesta sequencia - nao existe 

nenhurn meio de Salieri conhecer com detalhes este epis6dio do casamento -, fazendo 

com que esta sens~ao de autonornia seja urn rnomento :impar no filme. 

A cena do Casamento continua oorn a voz em off de Mozart ditando a carta 

escrita a sen pai. Urn corte rnostra Leopold em Salzburg, lendo urn peda~o de papel -

a carta de Mozart que ouvimos em off. Ao termimi-la ele a massa o papel enfurecido 

e este som e utilizado para "cortar" a miisica. Essa atitude e suficiente para evidenciar 

o conflito gerado pela contradic;ao matrimonio/separas;ao presente na cena. 

0 sorn do papel sendo amassado oontinua na cena seguinte, na qual alguns 

animais - veados - assustados fogem por urn campo. A imp:ressao que se tern e que o 

proprio barulho do papel amassado e o responsavel pela agi~ao dos bichos. Esta 

86 Op. Cit. p.l70. 
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sequencia se passa nos campos de ca<;a do imperador onde ele, e outros membros da 

corte se divertem, e a curta cena dos veados parece ser dispensavel em primeira 

aruilise, ou simplesmente urna cena de transi<;ao e com o papel de criar a rela<;ao com 

urn novo espa<;o. 

Mas ela vai muito alem disso: como comentamos o conllito gerado entre 

Mozart e sen pai, sera importantissimo para o desenvolvimento da trama E como este 

conllito s6 se evidencia com a atitude indignada de Leopold de amassar o papel de 

carl:a, o espectador tern pouco tempo para absorve-lo. Assim, esta cena serve para 

deixar ecoar essa tensao gerada, e a escolha por "invadir" a cena com o som do papel 

pertencente a cena anterior refo:r.;a este eco, na medida em que unifica os espa<;os 

dramaticos. Alem disso, a sugest1io de que o papel amassado produziu o efeito de 

assustar os veados, toma o proprio ato em si, e tudo aquilo que fica implicito e 

conotado nesta atitude, mais forte e violento. 

A cena seguinte mostra o imperador, sua sobrinha e outros membros da corte 

encontrando-se com Salieri. 0 Imperador informa o compositor que esta procurando 

urn tutor musical para sobrinha. Salieri, achando ja ser o indicado, agradece, e o 

Imperador o interrompe informando que pretende escolher Mozart. Frustrado com o 

fato, Salieri arma-se com o disfarce de estar procurando "protege-lo (Mozart) de 

qualquer sinal de javoritismo" e toma sua primeira atitude explicita para prejudica-lo 

- a primeira malfeitoria de Salieri para engendrar urn processo de melhoramento, 

iuiciando, consequentemente, o processo de degradat;iio de Mozart. 

A frustrat;iio de Salieri e urn sentimento recorrente ao Iongo do fiime, e 

atraves destes epis6dios se da a constru<;ao de importantes caracteristicas de seu 

personagem: amargurado e inclinado a vingan<;a. As op.;oes em "Amadeus" sao todas 

muito bern escolhidas e nada acontece sem urn prop6sito, sem que sua carga 

funcional - na narrativa - tenha sido muito bern explorada. Se, ao contrario de como 

foi construido, o Imperador ja deixasse claro desde o inicio que Mozart seria o 
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escolhido, nao existiria espa~o para a frustra~ao e o momento dramatico seria 

desperdi~ado. 

Na cena seguinte e revelada, de fato, a atitude de Salieri. Mozart discute com 

Chamberlain - outro importante membra da corte, entre eles o imico que parece ter 

simpatia por Mozart - o fato de ter de submeter seu trabalho a urn consellio pam 

oonseguir o posto. Ele se :recusa, pois ac:redita que nenhum membra deste conselho 

esta a altura de julga-lo. 

Alem de dar continuidade a cena anterior revelando a atitude tomada por 

Salieri para prejudicar Mozart, esta cena refo~a as qualidades arrogantes 

personagem Mozart.- "Mozart, voce niio eo imico compositor em Viena!"- "Sim, 

mas eu sou o melhor!". - e prepam a sequencia seguinte onde acontece a mais bela 

homenagem a obra do compositor que o cinema ja pmduziu. 

Movida pela relutancia de seu marido em submeter seu trabalho pam 

conseguir a vaga de professor, Constanze procura Salieri e leva pessoahnente o 

trabalho de Mozart. Nesta sequencia, conhecemos urn pouco mais sobre esta 

personagem, que ate entao representava urn papel bastante marginal no filme, e 

identificamos importantes aspectos de sua relac;ao com Mozart. Como vimos, na 

sequencia do casamento, sao estabelecidas tanto as relac;5es de ruptu:ra e sepamc;ao 

como a de matrimonio. Mas, mais do que isso, Constanze assume de certa forma o 

papel de Leopold e passa a exercer urn certo controle sobre Mozart. Este fato fica 

claro nesta sequencia, na qual, preocupada com a situac;iio financeira da fanulia, ela 

decide por conta propria, contra a vontade do marido e sem que ele saiba, submeter 

seu trabalho pam o julgarnento de Salieri. 

Outro importante aspecto da personagem de Constanze, revelado nesta 

sequencia, e sua ignoriincia em relac;ao ao trabalho do marido. Vale lembrar que e 

atraves de Salieri que estamos contemplando a historia Ele e o narrador e pam ele, 

mais especificarnente, compamda com ele, Constanze nao tern a menor ideia da 
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grandeza do trabalho de seu marido. contradil(aO entre o assombro de Salieri com o 

fato de Mozart escrever sern oorreyi)es, e o comentmo pequeno quase indiferente ao 

fato, de Constanze- "E, ele trabalha bastante!" reforl(a este aspecto. 

Alem disso, esta J:i:ase indica urn importante aspecto a :respeito da dualidade do 

personagem de Mozart na trama. De urn !ado temos urn personagem revelado por 

Salieri como genio, como aquele que :recebeu urn presente de Deus. De outro, ternos 

urn pe:rsonagem veiculado atraves de suas proprias al(5es e de consideral(oes feitas 

por outros personagens (Constanze e a empregada por exemplo): Mozart e 

tnlbalhado:r, aquilo que produz e fruto de 

divina, ou simplesmente da sua genialidade. 

trabalho e nao da inte:rferencia 

Como Salieri e o narrador da historia podemos inferir que e ele quem cria este 

mito em volta da figura de Mozart. Este mito consiste em atribuir o trabalho de 

Mozart a inte:rferencia divina, ama-lo por sua beleza impar e odia-!o por inveja ao 

privilegio concedido por Deus. E interessante constatar que Salieri representa 

exatamente esta relal(iio que o homem cria com seu Deus esperando que Ele nos 

coloque sempre no caminho certo e independente de depararmo-nos com urna 

tragedia ou com urna alegria, Ele sempre e o responsavel. Ja no come\(o do filme ele 

mostra ter este tipo de rei~ com Deus. Quando seu pai morre abrindo-lhe o 

caminho ele acredita que Deus esta "do seu !ado", e cria uma enorme expectativa ern 

relal(ao a contribui\(ao de Deus, frustrada violentarnente com a chegada de Mozart. 

Este mito criado em tomo de Mozart, por meio desta rela\(ao estabelecida com 

a figura de Deus, proporciona-lhe - atraves de urna otica comportarnental - urn certo 

conforto, pois e muito mais simples e confortavel conceber o abismo que existe entre 

eles atribuindo valores provenientes de urna inte:rferencia divina ao trabalho de 

Mozart, do que acreditar que ele simplesmente trabalhou mais e se dedicou mais. 

Estes dois Ultirnos atributos estao ao alcance de qualquer compositor, e o 

Salieri que aos poucos conhecemos, nao conseguiria viver com o fato de que poderia 
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aican9ar sen rival, pois que a grandeza de seu trabaiho e simplesmente de urn 

esfOT\Xl que ele niio teve. Enquanto Saiieri estava ocupado em sustentar uma vida 

burguesa aiimentada por urn grande nfunero de aiunos, e intrigas burocniticas da 

corte, Mozart renuncia a essa vida quando afirma, por exemplo (ver adiante a cena 

com o pai), que aiunos s6 tornam o seu tempo, necessano para que ele se dedique a 

composi~ao. Frente ao efeito agressivo causado pela geniaiidade que ele ve ern 

Mozart, acreditar na interferencia divina e sua Unica saida, pois esta sim e arbitraria, e 

sobre ela, ele nao tern controle: ele nao pode fazer nada. 

Esta distin~ao nao e explicita no filme, mesmo porque estes temas - a recusa 

da figura do gemo ou a vida tipicamente burguesa como urn fator perturbador de urn 

trabaiho comprometido, dedicado e serio - nao sao a preocup~ central da obra De 

quaiquer maneira, mesmo que de forma tacita, existe a indic~o desta ideia, e o 

registro ambiguo em que surge - afinal surge atraves da perspectiva de Salieri - e 

necessano para a sustenta~ao de urn dos temas centrais da obra: a incapacidade de 

uma pessoa comurn em lidar com urn gemo, alguern cuja produ~ao e algo 

inalcan~avel e que conseqiientemente ofusca o trabalho de quaiquer outro, 

provocando a perda da sua identidade: urn aspecto importante do filme, ja comentado 

acirna. 

A musica tern urn importante papel na cri~ desta distin~ao entre Mozart 

atraves de Salieri, e o Mozart revelado atraves de suas proprias ~es e sob a 

perspectiva de outros personagens. E urn c6digo bastante argucioso, que dificilmente 

se descrimina, mas praticamente todas as cenas, onde Mozart esta sozinho existe 

algum tipo de milsica, como se ele niio parasse urn segundo de trabaiha-las em sua 

cabe~a 0 mesmo nao acontece com Salieri. Muito pelo contrario, seu personagem e 
mostrado principalmente nestas atividades burocraticas - servi~os, reunioes, aulas -

ligadas a corte. 
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Nesta sequencia encontramos, portanto, o personagem de Mozart pertencente 

ao plano do discurso, implicito nas consid~oes de sua esposa: "E, ele trabalha 

muito!"; e o personagem de Mozart pertencente ao plano da historia, sujeito da 

narrativa de Salieri. E quando Constanze mostra atmves de sua visao de Mozart, urn 

outro aspecto do personagem, ela esta ao mesmo tempo mostrando mna oposi<;ao 

entre os dois compositores. Quando e!a diz "0 dinheiro desliza em sua miio", ela 

mostra o desapego de Mozart em relayao ao dinheito colocando-o em oposi<;ao a 

Salieri, que no mesmo instante em que Constanze fala, oferece a ela seus doces de 

Doces no seculo dezoito ernm iguarias de pois o a<;licar era muito caro. 

E essa atitude de Salieri indica, alem da sua privilegiada posi<;ao social, a necessidade 

de ostenta-la. Urn aspecto desta qualidade de pequeno burgues - comentada acima -

que sustenta essa importante diferen<;a entre ele e Mozart. Enquanto urn renuncia a 

tmbalbos que lhe proporcionem dinheito para se dedicar a milsica o outro continua a 

levar uma vida burguesa e ocupada com atividades que o impedem de alcan<;ar o que 

reaimente deseja: ser urn grande compositor- ser como Mozart. 

A inveja e a vontade de ser como seu rival e violentamente expressada atraves 

da sua rea<;ao com as partituras que tern ern maos. Mais uma vez e utilizado o recurso 

de mostrar a audiyao musical atmves da simples !eiturs de mna partitura. 

Basicamente, a fun<;iio deste pot-pourri, alem do obvio encantamento que ele 

proporciona, esta fundamentado na ideia do 'jogo drsmatico" - malfeitoria. 0 

conflito criado entre Salieri e Mozart assume aqui o aspecto de jogo, onde cada 

movimento de urn jogador e respondido polo outro: Salieri procurou prejudicar 

Mozart obrigando que seu tmbalbo fosse submetido a m conselho, e recebe como 

resposta a "atonnentadora" milsica de Mozart. 0 interessante e que os "movimentos" 

de Salieri sao conscientes, deliberados e politicos: ele usa sua influencia como 

compositor da corte para prejudicar seu rival. Salieri coloca, por exemplo, o 
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ernpecilho de obrigm Mozart a submeter sua obra, sabendo da necessidade mesmo 

em conseguir trabalho ern Viena. 0 movimento de Mozart e, por outro !ado, 

inconsciente, arbitrario: cada vez que Salieri tern contato com urna composiyao sua, 

ele sofre a ou o "ataque", pois percebe cada vez mais claramente o 

abismo que existe entre os dois. 

AI; mlisicas escolhldas possuern algo em comurn: a grandiosidade que 

proporciona urn efeito de encantamento e fascina~ao. A primeira mlisica e o segundo 

movimento do concerto para flauta e Harpa K299 e ela com~a exatamente no 

momento em que Salieri, consternado com o fato que aqueles manuscritos sao 
originais e que Mozart nao faz c6pias, abre a pasta e comeva a examimi-los. Ele se 

levanta e visivelmente comovido vira a pagina com fo:rya. Aqui mais urna vez a 

montagern sonora e utilizada pma causar urn efeito dramatico: o som das paginas, 

alem de enfatizarem o sentimento de revolta de Salieri, fazern o corte entre urna 

musica e outra 

A musica seguinte e o primeiro movimento da Sirifonia no 29 K201. A 

mlisica em andmnento nipido e de carater alegre coloca-se em oposiyao a Ultima e 

neSte momento em que contempiarnos a diversidade do trabalho de Mozart, Salieri 

comeya sua U3.l'J11ViiO: 

"Estarrecedor. Era de fato inacreditavel. Aqueles eram os primeiros e linicos 

rascunhos de mlisica. " 

Ao final dessa frase ele vrra mais urna vez as pilginas com a mesma 

intensidade e novarnente marcando a transiyao entre uma peya e outra. Cada mlisica 

parece ilustrar urna ideia contida em sua lll111'!1yiio, e a montagem visual segue o 

padriio ilustrativo como se pode observar na construyao seguinte. Ao virar da pilgina 
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o concerto e e com~a o Ultimo movimento do concerto para 

pianos K365 sobreposto pela continuayao de sua rum:a~ao: 

"Mas niio mostravam corret;oes de qualquer Nenhuma." 

Este concerto revela, sob:retudo urn grande virtuosismo com o piano. Ao 

mesmo tempo em que se ouve esta frase urn close-up nos most:ra os manuscritos 

assim como Salieri os descreve. A montagem intercala planos do rosto de Salieri 

jovem, abismado, e do rosto de Salieri abismado e ern:aivecido. articul119ao 

entre estes pianos e interessante, pois mostra o tenivel e ambiguo efeito que causou a 

mll.sica de Mozart por todos estes anos que separam sua narrativa do tempo 

''presente". 

Mals uma vez a pagina se vira, e desta vez ouvimos urn curto trecho do 

primeiro movimento da sinfonia concertante, e Salieri impressionado fala: 

"Ele tinha simplesmente escutado a mU.sica ... " 

Desta vez a pagina e virada no meio da rum:a~o e entao ouvimos o Kyrie da 

Missa em Do menor K427, a mesma missa que toea na sequencia do matrimonio. 

Essa mll.sica continua tocando entao por todo o resto da sequencia enquanto Salieri 

term.ina de narrar suas impressoes. 

" ... jti terminada em sua cabe<;a. Ptiginas e mais ptiginas, como se estivesse tomando 

ditado. E uma mlisica acabada como nenhuma outra. Substituindo uma nota haveria 

diminuir;iio. Substituindo uma frase e a estrutura desabaria. Estava clara para mim. 

Aquele som que eu ouvira na sala do arcebispo niio fora acidente. Aqui de novo, eu 
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ouvia a voz de Deus. Atraves daquelas meticulosas e instantdneas anotar;:oes, eu 

observava a absoluta beleza. " 

Percebemos com sua narrao;:iio, que Salieri fica ao mesmo tempo matav:ilhado, 

oonstemado e enfurecido de inveja. Possuido pela beleza da m:issa ele derruba as 

paginas no chao que, desta vez, interrompem de vez a sequencia de milsicas. 

A escolha dessas milsicas alem de causar o efeito de encantamento mostra 

uma grande diversidade de texturas, milsica vocal solo, flautas, harpas, grande 

orquestrn, piano, enfim, caracterizam alem da grande habilidade, urna grande 

diversidade e capacidade criativa. Mas o privilegio que se da pata a Missa K427 e 

bastante pertinente, pois ela faz o papel de i!ustrnr o deslurnbre e a ideia de estarmos 

diante de algo divino, transm:itida por Salieri. 0 timbre de urna soprano solando 

refon;ado alnda pelo estilo da melodia, de caniter lirurgico, cria urn cOdigo de certa 

forma "angelical" e que se associa com a imagem do divino narrada por Salieri. 

A cena seguinte e o apice do que chama-se de intensificaqiio do corifltio. A 

confumas;ao de que Salieri niio ficara passivo diante da situao;:ao. Com urn dose em 

seu rosto abatido pela lembrano;:a daquele momento Salieri (velho) comes;a a falar 

diretamente pata Deus como se estivesse possuido pelo seu proprio passado, urn 

momento decis:ivo em sua vida onde ele decide que Deus sera seu inimigo. Afinal, 

pata Salieri, e Ele o responsavel pelo brilhantismo de Mozart 

Urn corte mostra uma cruz em close pendurada na parede. Em urn gesto 

simb61ico de negas:ao daquilo que antes era a base de sustentao;:ao de todas as suas 

cren.yas, Selieri (moo;:o) tim a cruz de seu Iugar e a joga na fogueira prometendo entrar 

em urna batalha com Deus, bloquear a criatura que Ele injustamente privilegiou. 

Este trabalho esta centrado em analisar a miisica e a funo;:iio de cada 

interferencia musical na construo;:ao narrativa e dramatica deste filme. Todavia, e 

preciso notar que, este e urn filme onde a miisica e sujeito da ao;:ao e momentos onde 

!54 



uma analise quanto aqueles recheados de melodias. 

que: 

Sobre este tema Claudia Gorbmann afirma no seu livro Unheard Melodies 

"Neste tipo de cena que convencionalmente demanda milsica de fimda, a sam 

diegetica sem a presem;a da m-Msica pode fimcianar de mane ira eficiente para tamar 

a espa<;o diegetica mais imediata . • m 

De fato, o "silencio musical" tern sua fun<;il.o drn:matica e urn proposito 

bastante definido. 

Em uma sequencia como esta, onde o tema e a nega<;il.o a Deus, a oonfinna.yao 

do conflito, da batalha que ele ici irromper contra a mU.Sica divina, qual seria o 

melhor tratamento musical? 

Definitivamente o silencio. Aqui e justamente a cria.yao musical que esta 

sendo colocada em questiio. Visto que o filme trabalhou ate agora com mtl.sicas de 

Salieri, Mozart ou no maximo de algum contemporaneo, temos de urn !ado a mU.Sica 

de Salieri; que ele mesmo considera mediocre e, deste modo, incapaz de servir para 

desafiar Deus com seu discurso. De outro temos a mU.Sica de Mozart, que e 

justamente a semente de todo aquele ressentimento, ela e assim como Deus, o alvo de 

sua ira. Dessa forma, niio caberia usar logo a mesrna mtl.sica que esta sob questil.o para 

urn discurso onde se promete bloquea-la, destroi-la. E sempre importante lembrnr que 

a hist6ria esta sendo contada por Salieri. 

Outro fator a ser considerado e a drn:matiza.yiio da cena em si. Sua fo:r~ta esta 

justamente no gesto de queimar a cruz - enfatizado pelo som do fogo - e na narrao;:ao 

explicitamente dirigida a Deus. Muito provavelmente, uma mlisica poderia disputar a 
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aten~ao pelo som, ofuscando tanto o fogo, importante e!emento desta constru~ao, 

como o discmso, esvaziando de sentido a cena, e dissipando toda sua for.;;a dramatica. 

interpreta~ao nesta cena e muito importante para a construc;iio como urn 

Salieri, nao se ac padre como fazia ate entiio, ele fala diretamente com 

Deus, como se realmente estivesse possuido pelos demouios de seu passado: ele fala 

com Deus na Segunda pessoa tu e niio na terceira ele .. Ao final de seu discurso ele 

!iteralmente sai deste ''transe", e volta sua atenl(ao para o padre sorrindo, desmancha 

seu personagem, como se aquilo tudo tivesse sido superado naquele momento. Este 

simples sorriso tern uma importilncia epica detenninante, o codigo claro de 

que aquela historia esta sendo recontada, narrada Esta mudan.;;a repentina no registro 

interpretativo aparece em outras cenas, com a mesma fun~ao. 

A sequencia seguinte apresenta urna peya musical que deve ser analisada sob 

tres pontos de vista: sua rela~:ao com a sequencia anterior, sua rela\(00 com a propria 

cena, e sua relavlio com a cena que segue. A mJ!sica em questlio e o terceiro 

movimento do concerto para piano no 15, K.450. Este concerto apresenta urn 

material tematico bastante !eve e alegre, quase urn divertimento. Essa mJ!sica 

colocada em seguida a cena anterior amplia a ideia sugerida anteriormente em relalflio 

ao sorriso de Salieri, pois ajuda a criar urna contraposi\(00 ao clima pesado na medida 

em que funciona como urn eco daque!e sorriso. 

A cena mostra Mozart caminhando pelas mas de Viena, com urna garrafa de 

vinho em punho. Em uma imagem completamente oposta a de urn estrangeiro, ele ja 

parece perfeitamente adaptado e integrado aquele Iugar, Mozart ja faz parte de Viena, 

e mais do que isso, sua mJ!sica parece representar a cidade descrita pela tomada de 

camera E como se aquela descri~:lio dependesse do concerto para ser veiculada 

criando a ideia de que a mJ!sica de Mozart representa a cidade de Viena, assim, como 

87 Op. Cit. pJ 8 
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representa sua mJISJca. relavao da cidade de Viena com a mi!sic;a e 

com seus nao e apenas uma marca do fihne, ela esta de fato impressa na 

historia da cidade como explica Marcel Brion: 

"Para o vienense a m!lsica sempre foi a/go muito mais importante que um distrat;iio, 

um prazer, ou mesmo um gozo estetico: ela surge como uma especie de necessidade 

vital. E niio apenas num determinado momento de sua histbria, mas no decorrer de 

toda a sua vida - pois uma cidade nasce, cresce e morre como um ser vivo; - sua 

individualidade e tao forlemente penetrada pela m!lsica, impregnada e modelada por 

ela, que a cidade e o m!lsico passam a ser insepaniveis um do oulro,· explicam-se 

reciprocamente. " 81
' 

Em primeira instancia esta musica nos parece extra diegetica, pois de fato nao 

vemos a fonte emissora daqueles sons. Entretanto, uma das condiyoes para podemos 

considerar uma musica como extra diegetica e que elas estao fora do mundo 

representado - da historia, os personagens nao a percebem como nos espectadores. 

Porem, Mozart gesticula e danva "perambulando" ao som da musica que ouvimos 

criando a ideia de que ele tambem a ouve, ou mesmo de que ela e fruto de sua 

imaginayao. Isso e muito importante, pois estabelece o codigo, ja citado 

anterionnente, em relavao ao personagem de Mozart, de que ele nao para nunca, esta 

sempre traballiando, compondo. 

Na mesma cena, Mozart entra em sua casa e a mtisica para em urn acorde 

conclusivo, dando Iugar aos ja conhecidos acordes de Don Giovanni. 0 impacto 

causado pela audi<;ao destes acordes deve sua for<;a principalmente a oposi<;ao entre o 

concerto alegre e descompromissado e a tempestuosidade deste trecho de Don 

88 Brion, MarceL Viena no tempo de Mozart e de Schubert. Sao Paulo: Companhia das letras, 199!, 
p.73 
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cmJhe,cidio pelo espectador. Vemos uma trajada preto e M<Jzart 

grita: "Papai !!". Pela primeirn vez na historia temos o tema de Don Gi,ovtlmli, 

associado a Leopold. 

A oposiviio musical, enriquece somente o efeito de ambas as mlisicas 

como tambem coloca sob foco o conflito e a contradiviio gerados por essa montagem. 

Mozart acabou de se:r most:rado em pe:rfeita hannonia com sua nova cidade, e entiio 

encontra o pai, que como sabemos e contra sua decisiio de ficar em Viena 

Este conflito entre o pai e o fi!ho sera explorado nas tres seqiiencias que se 

seguem. Mozart, ap6s encont:rar sen nas escadas da casa onde mora, leva-o para 

dentro e a casa estii extremamente bagum;:ada causando uma pessima imp:ressao em 

Leopold. Este que antes de conhecer Constanze ja tinha ressalvas em rela.,iio ao 

casamento, tern agora motivos de sobra para condemi-lo. Leopold at:ribui a bagun.,a e 

a aparencia magra do fi!ho, a um desleixo de sua esposa, e Mozart ao tentar amenizar 

a siruavao fracassa quando flagra Constanze dornrindo em plena luz do dia Os 

precedentes para um conflito familiar ja estiio basicamente estabelecidos, mas Mozart 

ainda decide leva:r o pai para um baile, com o objetivo de comemora:r sua chegada 

Aqui mais uma vez e estabelecida uma rela.,ao de contro!e com Constanze, 

most:rando que ela disputa agora este papel, que outrora fora apenas do pai. A 

informavao de que Mozart gasta mais dinheiro do que possui e colocada por ela, 

quando visita Salieri e pede para que ele examine os manuscritos. Nesta cena, quando 

Mozart decide leva:r o pai para uma festa, Constanze se op<ie e chama sua atenyao. 

Nao explicitamente, mas a rela.,ao com a falta de dinheiro e imediatamente 

estabelecida 

0 efeito dessa preocupa.,ao de Constanze e ampliado na cena seguinte, onde 

Mozart os leva, pai e esposa, para, antes do baile, comprarem fantasias adequadas. As 

fantasias sao um luxo que Mozart niio pode sustentar visto a condivoo financeira 

esbovada ate agora, mas ele simplesmente nao se irnporta com o dinheiro. A miisica 
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que ouvimos enquanto eles experimentam e urn trecho da opera Rapto 

tocado anteriormente no fihne na :representa.:;ao da performance desta mesma 

opera. Aqui ela assume apenas a fun<;ao de se:rvir a historia como urn elemento 

ilustrativo daquele momento aparentemente divertido e conecw.-lo a cena seguinte: o 

baile de mascaras. 

As fantasias mascaradas escolhldas para cada urn dos ires desempenham, 

mesmo que de forma tacita, urn importante papel dramatico neste contexto Cada uma 

tern uma liga.:;ao especial com sen personagem. Mas a de Leopold que se torna 

motivo recorrente no deve ser com mrus cru:cta.do. 

mascara de Leopold e uma galharufa, mascara com urn sorriso ou urn rosto 

triste, usada no antigo teatro grego para descriminar a comedia e a tragedia 

respectivamente. A mascara de Leopold possui na frente, cobrindo seu rosto o sorriso, 

e exatamente arras o rosto triste. Tendo em vista que a fantasia e o baile sao de 

responsabilidade de Mozart pode-se faze:r a leitura que a face da comedia que cobre o 

rosto de Leopold serve para ocultar e suprimir o seu rancor por Mozart colocando-o 

para tras - a tragedia fica no !ado oposto. Esta drualidade e enfatizada no momento em 

que Mozart inibe sua alegria ao olhar a face aborrecida da mascara, e retoma seu 

sorriso quando Leopold se vira mostrando a face alegre. Este sorriso e inibido 

novamente no momento em que ele tira a mascara e revela seu verdadeiro estado de 

espirito - que como percebemos nao esta sujeito a imposi<;ao de mascaras. A mascara 

serve, portanto para suprimir o estado de espirito real de Leopold, aborrecido com o 

filho e com a situao;:ao, e impor o estado de espirito que Mozart gostaria que ele 

tivesse- alegre e contente. 

Constanze carrega urn cisne que como alegoria reflete a personalidade tra<;ada 

ao Iongo do filme. 0 cisne simboliza a vaidade, a beleza imponente e o equilibrio, e 

muitas vezes costuma-se atribuir a este animal cisne o romantismo e a fidelidade. 
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A fantasia de Mozart e urn ullicornio que sugere a onipotencia e a virilidade. 

Esta caracteristica e nesta mesma cena sustentada por seu comportamento. Quando 

recebe a penalizac;ao Mozart se mostra imbativel e intocavel rejeitando e subjugando 

compositores como Gluck, Haendel e principalmente Salieri. Quando o proprio 

Salieri, disfarc;ado, sugere que Mozart o interprete, ele faz uma caricatura bastante 

maldosa de seu colega, provocando risos em todos os presentes. 

0 carater discreto e distinto de Salieri, sublinhado pela mascara simples que 

apenas cobre sen rosto, e tambem refo:rvado por seu comportamento igualmente 

discreto e na festa. Salieri apenas a margem e nao participa de fato 

balbtirdia onde todos os demais parecem estar envolvidos e sua mascara cumpre 

apenas o papel de disfar<;a-lo e toma-lo anonimo. 

Nesta cena existem duas miisicas, uma tocada para a festa que lembra bastante 

o tema Bubak Hungaricus do come<;o do filme, sua fun<;ao e apenas ambientar a 

festa, completando a historia 0 prazer da comida aliado a bailes, festas e celebra-roes 

tao comum no seculo dezoito, raramente estava dissociado de miisica em Viena, que 

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

"A m11sica sempre ocupou o primeiro Iugar dentre seus prazeres e, tanto isso e 
verdade que as prbprias refeir;:aes niio lhes proporcionavam uma satisfar;:iio completa 

se niio fossem alegradas pela presenr;:a de um jlautista, de um violinista, de um 

tocador de citara, de um trio ou de um quarteto improvisado, que se instalavam ate 

mesmo nos gramados do Prater, para serem ouvidos pelos comensais, encantando-os 

com arias, freqiientemente extraidas das operas de Mozart ou Haydn(...) ,.89 

A presen<;a tanto da miisica de Mozart quanto de outros mestres da epoca, era, 

portanto, bastante comum nas ce!ebra-roes em Viena. Outro dado importante e a 

89 Op.Cit. p.70,71 



presenl(a da ~,;ma<>, instrumento arabe: No tanto no comei(O -Bubak Hungaricus 

- como nesta cena existe a referencia a temas orientais; 

universo vienense. 

de pertenciam ao 

A outra m11sica existente e a Mozart toea na sua penaliza~iio. temum 

interessante papel. Mozart usa urn tema "ao estilo de Bach" que interpreta 

virtuosamente no cravo e o mesmo tema e repetido quando pedem para que toque de 

ponta cabe~a, divertindo a todos. Entiio Salieri sugere anoninlamente que ele o 

interprete e Mozart toea o mesmo tema, de forma tosca e vulgar e fazendo caretas ele 

provoca o riso de todos os presentes. 

Na cena seguinte mais urna vez Salieri dirige sua palav:ra diretamente a Deus, 

e como da Ultima vez, nesta ele nao olha para o padre, e realmente como se estivesse 

incorporando seu proprio passado. Em acordo com a progressiio dramatica comentada 

no capitulo anterior onde o conflito deve aos poucos tomar dimensoes cada vez 

maiores ate que urna resoluyao s~a inevitavel, nesta cena Salieri estende seu 6dio 

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

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

eu vou rir de voce , 

Com urn sopro que apaga apenas a vela do meio de urn candelabro de tres 

velas a cena termina e ouvimos pela primeira vez os belos acordes da opera As Bodas 

de Figaro. Urn corte mostra Mozart em uma mesa de bilhar compondo. 

Nesta cena, temos mais uma vez a construs;ao em que a musica surge a partir 

da experiencia "mental" de urn personagem. Neste caso o personagem e Mozart, e 

diferente de Salieri ele nao esta ouvindo, esta compondo. Do ponto de vista da 

construc;ao dramatica que procura mostrar uma oposi9ao entre os dois personagens, 

esta opc;ao e bastante significativa. Enquanto Mozart compoe e escreve o que ouve, 
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Salieri consegue apenas e ouvir, como na cena na sala Arcebispo e na cena com 

Constanze. A habilidade de ouvir sons mentalmente e comum aos dois. Mozart 

vai alem ele escreve "como se estivesse recebendo um ditado" e ouve sua propria 

cri~ao. proprias palavras de Salieri servem para ilustrar muito bern esta oposi((iio: 

"Ele me deu apenas a habilidade de reconhecer a encarnll{:iio. " 

A confinn~ao de que a mitsica que ouvimos e produto da mente de Mozart 

acontece quando Constanze o interrompe, corumdo assim tambem a mitsica 

motivo desta interru~ e a visita de urna mor,:a que diz ser criada e estar a servi<;o 

do casal, e sen pagamento e responsabilidade de urn admirador que prefere ficar 

anonimo. 0 fato gera urn conflito detenninante na relar,:ao entre Mozart e seu pai. 

Constanze se entusiasma com a possibilidade de ter urna criada enquanto Leopold 

considera a ideia pouco prudente tendo em vista o fato de que a mor,:a e urna estranha. 

0 corrflito tern base na substitui<;OO de papeis ja comentada anteriormente. Em Viena 

e Constanze quem assume o comando, e Leopold acostnmado a exercer este papel, 

quando toma a atitude de decidi:r por seu filho, contrariando Constanze, leva o 

con:flito entre os dois ao limite. 

Mozart fica completamente passivo a situar,:ao e procurando apenas ameniza­

la, ele nao toma nenhum partido. Quando a briga esquenta, ele se retira e volta para 

sua composir,:ao. A mitsica do comer,:o da sequencia volta aos poucos, deixando as 

vozes de sua esposa e seu pai em segundo plano ate que elas se tornem urn mero 

burburinho. E interessante notar que Mozart compoe como se toda a estrutura da per,:a 

estivesse pronta em sua caber,:a, como se a fluencia de sua escrita acompanhasse a 

audir,:ao de uma musica como aquela. A musica e ouvida em sua caber,:a 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 

tempo com conteudos disti.ntos. 

escrevesse vfu:ias linhas de texto ao mesmo 

A musica nesta cena funciona como um elemento de contradio;ao entre a briga 

e a o trabalho de Mozart. 0 fato de sna esposa e sen pai brigarem e sen pai ame~ar ir 

erobora, nao e o bastante par tici-lo do sen trabalho. A mlisica, completamente 

contrastante com a briga, cumpre o papel de isolar Mozart, para ele a mlisica esta 

acima de tudo, e mesmo no meio de mn caos familiar que !he diz respeito, ele prefere 

produzir sua miisica, completamente oposta a situao;ao. 

A identidade do admirador anonimo que manda cortesia a criada e 
revelada na proxima cena. Salieri roantem uma criada na casa de Mozart para poder 

espiona-lo e satisfazer sua curiosidade. questiona a criada sobre os costumes de 

Mozart e descobre que ele nao tern alunos e que trabalha o dia inteiro. Mais mna vez 

o fato de Mozart rejeitar alunos para poder se dedicar a composi<;iio e enfatizado, e 

desta vez com Salieri como testemunha, amparando a ideia de que existe mn Mozart 

atraves de Salieri e outro que se mostra pelo ponto de vista de outros personagens e 

de suas proprias ~oes, que pertence ao plano do discurso, do narrador implicito. 

A curiosidade sobre a fonte :financeira de Mozart leva Salieri a pedir para a 

criada avisii-lo sobre uma possivel saida de Mozart. Quando este sai para executar mn 

concerto ao ar livre, Salieri e avisado e coloca seu plano em ao;ao. Uma montagem 

paralela mostra Mozart tocando para mn grupo de pessoas ao ar livre e Salieri se 

dirigindo a sua casa. A musica nesta cena e o terceiro movimento do concerto para 

piano K482, e ela comeya ja nos primeiros pianos da sequencia, quando Mozart 

ainda esta se retirando de casa com Constanze e mna comitiva, que carrega seu piano. 

Em paralelo vemos Lori, a criada, a espreita esperando que seu patrao saia de vista. 

0 concerto em questiio tern mna particularidade bastante curiosa quando 

considerado o contexto em que foi utilizado. Mozart passou por mna etapa em sua 

carreira em que suas composio;oes, consideradas individualistas e dificeis 
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distanci!II1ml-no de seu publico. Com este concerto ele :retoma, t:rabalhos mrus 

acessiveis e de comurn interesse a ele e a seu publico. 

No liv:ro Mozart and his piano concertos Cuthbert Gridlestone comenta o 

seguinte a respeito do concerto: 

"Depois de uma serie de trabalhos tlio individuais que poderiam ser considerados 

praticamente anti-sociais, aqui estti novamente um concerto sociavel, uma pessoa 

bem-educada, cheia de apetite, empiltica e em contato com seu meio. (...) Depois de 

quase uma ano de composil;oes extremamente pessoais, Mozart parece fazer agora 

um esfon;o para reconquistar seu publico que ele percebe estar escapando. 

Trabalhos puramente elegantes reaparecem entre suas novas composicoes. "9fJ 

Pois e exatamente este espirito que testemunhrunos nesta sequencia. Sua saida 

em publico representa urna integn19ao com o meio, a cidade de Viena ja esbo<;ada na 

sequencia anterior a chegada de Leopold. A milsica carregada de eleg§ncia e 

serenidade refor<;a este aspecto retratado. 

E curioso que nas duas vezes em que este tema da integra<;ao e sugerido a 

escolha tenha sido urn concerto para piano. 0 instrumento piano come<;a a adquirir 

urn significado no fihne que sera definido e caracterizado mais enfaticrunente no 

final. 0 piano e urn instrumento que aparece sempre sozinho. Dificihnente ouve-se 

urna forma<;ao orquestral para mais de urn piano, apesar de que o proprio Mozart 

compos para esta forma<;ao - o concerto para dois pianos que aparece na sequencia 

do pot-pourri de Salieri com Constanze. 

Entre OS instrumentos de urna orquestra ele e urn dos Unicos que nao possni 

pares. Ele e de fato impar, colocando-se de forma muito eficiente como urn signo de 

90Gridlestone, Cuthbert. Mozart ad his piano concertos. New York: Dover Publications, 1964, p.350 
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individuo e individualidade. No esta rel~ao com o piano :ressurge no 

concerto no 20 que sera comentado sob este ponto vista. 

A situa<;iio formada pela execu<;lio deste concerto forma o precedente para a 

inveatida de Salieri como espiao na residencia de Mozart. A montagem nesta 

sequencia e toda construida em cima da mlisica. E e exatamente no ponto em que 

acontece uma rnodula<;lio harmonica que transforma o sentido alegre da rnlisica em 

urn carater mais rnisterioso, que urna tomada do lado de dentro da casa rnostra Salieri 

abrindo a porta e invadindo o apartamento. Lori mostra a Salieri de onde Mozart 

tiJ:ava seu dinheim constatando resta apenas urna Essa informavlio e 

importante pois mostra o comevo da decadencia de Mozart, formando urn contraste 

com a elegfulcia de sua performance mostrada na cena anterior. A mlisica fica neste 

ponto em segundo plano e para exatamente no final de uma frase musical que 

antecede a retomada para o tema principal criando urna suspensao na melodia que e 
logo superada pela mlisica da opera As Bodas de Figaro, a mesma sobre a qual 

Mozart se debru<;ava na cena em que a empregada se apresenta ao casal gerando o 

conflito entre Constanze e Leopold. A entrada desta mlisica coincide com a reposta 

que Lorl da a pergnnta de Salieri sobre a localizavao do local de trabalbo de Mozart. 

Aqui nao existe nenhuma indicavao de que a musica surge a partir de algum 

processo mental de Salieri ou de Mozart, caracterizando-na em urn espa<;o niio­

diegetico. Sua fun<;ao e, portanto, bastante epica neste trecho, ela amarra o assunto 

que nas proximas seqiiencias sera As Bodas de Figaro; e mais especificamente a 

batalha entre Mozart e Salieri que acontece em tomo da performance da opera, onde 

Salieri aproveita os possiveis problemas e fraquezas da mesma para impedir e 

prejudicar sua apresenta<;ao. 

Alem disso a mlisica se comporta aqui como urn elemento de localizavao e 

delimi~iio do espa<;o de Mozart. Salieri entra pela primeira vez em contato com o 

mundo de seu rival, e a mlisica se toma aqui responsavel pela deseri~ao da sensa<;ao 
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e do efeito causa em Salieri tomar contato com o que para e 0 espayo de 

cria9iio de urn genio. Salieri acha a partituJ:a e a cfunera nos mostra em primei:ro plano 

o titulo: As Bodas de Figaro. 

Urn corte seco na miisica nos conduz a cena seguinte na qual Salieri 

infonna seus colegas sobre As Bodas de Figaro. Sobre este corte, e preciso deixar 

dare que e urna opyiio delibernda, como todas as outras no filme, e que essa escolha 

tern, portanto, urn prop6sito definido: na rnesma sequencia, por exemplo, o concerto 

para piano vai aos poucos surnindo. Com este recurso o foco niio e di:recionado para a 

miisica, e ela termina sem que nos demos conta disso. oposi9iio a este recurso, o 

corte seco direciona o foco para a miisica, pois percebemos imediatamente sua 

ausencia. 

Alem disso, este tipo de corte cria urn c6digo de "truculencia", bastante 

pertinente para o rnomento. Seu efeito substitui de certa fonna a necessidade de se 

mostrar com a represenffi9iio d.ramatica, o desgosto decorrente da inveja de Salieri ern 

ver a grandiosidade do trabalho de Mozart. A representa9iio dramatica deste 

sentimento de Salieri - que e sob o seu ponto de vista a malfeitoria - , quando se 

depara com a obra de seu rival, corre o risco de se tomar excessiva ao Iongo do filme 

por conta de sua grande recorrencia. Sendo assirn, em urn momento onde o motivo 

para a existencia deste sentimento parece estar 6bvio, esta representas:iio seria apenas 

ilustrativa podendo ser evitada e substituida por urn recurso de montagem como este. 

Sob a perspectiva do ')ogo dramatico" - onde cada as:ao ou efeito resultam em 

urna 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

lo. 

A opera As Bodas de Figaro foi criada corn base em urna peya homonima que 

na epoca havia sido banida pelo Imperador. Como a peya era urn segredo de Mozart, 

ninguem estava a par do fato e Salieri infonnando seus colegas sabia que o assunto 
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ser levado o Imperador. fato, na epoca em que encenada As Bodas 

Figaro causou controversias e chegou inclusive a ser considerada subversiva, pois o 

efeito causado pela pe.,:a original de Beaumarchais era conhecido. A pe.,:a ofendeu a 

aristocracia francesa, pois era politica e abordava o polemico tema da !uta de classes 

criticando o ancien regime. Mas como afirma Joseph Kerman em seu A opera como 

Drama: 

"0 drama em As Bodas de Figaro e de Mozart e niio de Beaumarchais ou de Da 

Ponte. "91 

opera e uma obra completamente diferente do original. Mozart se 

concentrou especialmente nos aspectos psicologicos e nas rela9oes humanas como 

explica Lauro Machado Coelho: 

Mozart vai deslocar o centro de interesse para a investiga;;iio psicologica, 

expandindo os mon6logos e cenas de corljunto em que as personagens expoem a 

nossos olhos os meandros de seu comportamento. (.) Em meio a um turbilhiio de 

golpes de cena, quiproqu6s, travestimentos, assistimos a progressivos mergulhos no 

cerne do amor compartilhado, do amor negligenciado, do ciume e do ressentimento, 

das ilusiJes juvenis e das ilusoes da maturidade. 92 

No filme Mozart e chamado para explicar-se ao Imperador e e sobre este 

mesmo pretexto - o de nlio se tratar de politica e sim de amor - que ele o convence a 

autorizar a encenayao da pe9a Mais uma vez urn corte e pontuado pela bastonada da 

91 Kerman, Joseph. A Opera como Drama. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990, p.ll7 
92 Coelho, Lauro Machado. A Opera Alemii. Sao Paulo: Perspectiva, 2000, p.ll4 
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grurrda imperial - a mesma que serve para indicar a entrada e sa!da de urna visita -

caracterizando este som como urn s!mbolo da aristocracia e a nobreza. 

Nesta cena acontece urn embate direto entre Mozart e o comite musical da 

corte. A expectativa esta toda voltada para a possibilidade ou nao possibilidade da 

pe~a ser apresentada, sendo que a primeira representa a vitoria de Mozart e a segunda 

a de seu rival. E interessante ressaltar que Salieri nao esta presente neste embate. 

Dessa maneira, ele vai se caracterizando, aos poucos como urn inimigo invisivel, o 

inimigo que nao pode ser combatido, pois sua identidade e desconhecida. 

Durante todo o filme Salieri nunca esta presente no embate com 

Mozart. manipu!a seus colegas que ingenuamente agem sob o seu "comando". 

Dessa fonna, alem de se caracterizar como este inimigo invisivel; sob o ponto de 

vista de Mozart, Salieri se toma ironicamente o imico a quem ele pode recorrer. Esta 

caracteristica de se ocultar e nao se revelar como inimigo faz com que Salieri seja urn 

dos Unicos mtisicos da corte que conquista a confianva de Mozart, abrindo caminbo 

para a aproxlma9ao e conseqilentemente para a concretiza9ao de seu objetivo. 

E interessante notar que mesmo quando a situavao fica critica e o embate 

parece inevitavel (como sera mostrado a seguir ), Sa!ieri conduz seu plano disfar9ado, 

mascarado, ocultando sua identidade e garantindo a confian9a de Mozart. 

De urn lado os mtisicos utilizam a fama da pe9a de Beaurnachais para tentar 

impedir sua encena9ao em Viena; de outro, Mozart tenta provar que sua opera nada 

tern a ver com os controvertidos temas do original. Quando o Imperador afirma que 

Figaro e urna peya rna, instiga o odio entre as classes, e que na Fran9a so causou 

rancor, Mozart !he responde. 

" ... Eu odeio political ... Majestade, e so uma diversiio. E uma per;a sobre o amor. " 
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Urna caracteristica importante a respeito personagem de M<)zart mostrada 

nesta cena e sua ansiedade pelo novo, pela novidade e sua recusa ao tradicionaL 

Quando intimado a escolher temas mais elevados e nao desperdivar seu tempo com 

obras como aquela Mozart 

"Elevados! Elevados! 0 que isso quer dizer, elevados? Estou cheio dessas coisas, 

elevadas. Velhas lendas mortas. Porque continuar escrevendo sobre Desuses e 

Lendas? (. . .) Vamos sejam Honestos! Quem de voces niio prefere ouvir seu 

cabelereiro a Hercules, ou Orticio, Orfeu? Tao imponentes que parecem defecar 

mtirmore. 

A defesa apaixonada de sua obra, que como ele afinna ja esta pronta, nao 

pa:rece convencer o J:mperador. Entretanto, quando Mozart e autorizado por ele a 

descrever a primeira cena da pe~ o imperador esbova urn sorriso de satisfayao as 
palavras do compositor. 

"Tem um criado ajoelhado, eo senhor sabe porque ? Niio e pela opressiio, e que ele 

esta medindo um espar;o. E sabe para que? Para sua cama!" 

0 som de urna escala descendente tocada por urn piano se sobrepoe a risada 

de satisfavao de Mozart, e urn corte mostra a cena que ele acabou de descrever sendo 

ensaiada confumando sua vitoria. Em uma rapida montagem e mostrado este ensaio, 

so com os cantores e o piano e Mozart corrige imprecisoes em suas performances. 

Mais urna vez, o corte na imagem nao acompanha o corte sonoro. Este recurso 

suaviza a elipse temporal e espacial disfar~ando a passagem de tempo e tornando-a 

indiscrimimivel e imensuravel pelo espectador. 
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Em "Amadeus" existem poucos indicios de tempo que nos permitem 

quantifica-lo entre urna passagem e outra. Esta caracteristica refors;a o fato de que nao 

existe no filme urna preocupa<;iio com a integridade historica, a Historia e apenas 

de apoio para urna narrativa autonoma que nao tern por inten<;iio contar a vida 

de Mozart ou a de Sa!ieri propriarnente. 

Na cena seguinte o diretor conta a Sa!ieri que Mozart ja esta ensaiando e 

Sa!ieri aborrecido faz mais urna tentativa para prejudica-lo: mostrando conhecer 

bastante o traba!ho do inimigo, Sa!ieri adverte seus colegas sobre a existencia de urn 

bale na opera, outro elemento que contraria urna lei do Imperador. Mais urna vez, 

coloca sua atitude sob urn disfarce: o de estar "protegendo Mozart da 

lmperador" e manipula seus colegas para que o bale seja questionado, prejudicando 

seu rival. 

0 diretor da opera e o mestre de capela visitarn urn ensaio de Mozart e, na 

cena do bale, interrompem-no advertindo-o sobre sua "falha". Mozart tenta justificar 

que nao e urn bale, mas urna dan<;a inserida no contexto da opera, urna cena de 

casarnento. Sem efeito, o diretor destaca as paginas da mU.sica referentes aquele 

trecho, enfurecendo Mozart. 

Desolado ele procura justarnente Salieri, que de fato vai aos poucos, do ponto 

de vista de Mozart e em urn movirnento contrario ao ponto de vista do espectador, se 

configurando como urna pessoa confiavel. Nesta cena, aparece urna interessante 

contradic;ao no comportamento de Salieri, recorrente no filme: Mozart afmna ter 

jogado os manuscritos no fogo de tao furioso que estava, assustando Salieri que fica 

nitidarnente aliviado, chegando inclusive, e ironicarnente a dizer "Grat;as a Deus" 

quando Mozart diz que sua esposa as tinha colocado a salvo. 

Ao rnesmo tempo que Salieri quer combater seu rival ele tern urna necessidade 

ern preservar aquilo que ele ja escreveu, como se fosse realmente urna relfquia 

sagrada. A ironia na expressao "Gra9as a Deus", encontra-se justarnente no fato de 
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que para Salieri, eo respo11save1 pela destruiyao e o responsive! pela 

salvavao, e apesar de seu objetivo ser destruir Deus, ele ainda recorre em seu nome 

aliviado pelo fato da musica nao ter sido destruida. 

Para o consolo de Mozart, e na intenylio deliberada em manter-se na posiyao 

de pessoa confiiivel, Salieri promete interferir e levar o caso ao Imperador. 

A cena seguinte retoma a narravao do velho Salieri, onde ele confessa nunca 

ter dito nada ao Imperador. 

ir ao ensaio e dizer qw.JiqJ~ercoisa a ele (Mozart) . . , 

Urn close do rosto de Salieri novo o mostra no ensruo e sua narrayao 

sobreposta conta como que para sua surpresa o Imperador que nunca ia a ensaios 

aparecera no meio do terceiro ato, justamente no ponto onde ocorria o bale com a 

musica cortada. 

Em urn tom satirico, esta cena mostra o Imperador inseguro no seujulgamento 

daquela dan!fa que sem mU8ica !he parecia ridicula. Para se garantir ele pergunta: 

"Eu niio entendo. E moderno?" 

Quando explicam a ele do que se trata, o Impe:rador pede para ver a cena com 

mU8ica. Mozart, contente com o fato atribui aquela interferencia a Salieri, 

estabelecendo de vez a rela'(1io de confian'(a que se esboi(Ou ate entao. 

A cena com a mU8ica restituida come'(a ja a partir de sua estreia. e nao do 

ensaio, construindo urna elipse bastante inteligente entre uma cena e outra. A 

performance do bale dura pouco mais de 40 segundos e e uma conclusao na rnusica 

que a encerra. criando urna ideia de unidade musical enfatizada por urn gesto na 

regencia de Mozart. 
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Interpolado com a performance o velho Salieri comenta sua derrota 

nammdo o quao brilhante havia ficado o 3° ato restituido. Continuando sua narrayao 

ele comenta o 4° ato. A musica ja ouvida anteriormente em duas outras cenas -

Mozart compondo na mesa bilhar quando a empregada e introduzida, e Salieri 

invadindo seu apartamento - surge novamente fechando a unidade de avao em tomo 

da performance de As Bodas de Figaro. Salieri parece ate entao ser o grande 

derrotado desta "batalha", pois todos os seus pianos para hoicotar o trabalho de 

Mozart fracassaram. Neste sentido, a ayao de Salieri estupefato diante da obra de sen 

rival comeva a se configu.ra.r no 

materializavao da ma#eito;,ia. 

como urn motivo dessa derrota - a 

De fato, mais urna vez, a narrayao sobreposta a musica de Mozart revelam urn 

completo deslurnbre em relayao a obra, minimizando a figura Salieri e colocando-o 

na posiyao de urn simples observador, incapaz de produzir algo a altura e agora 

tambem incapaz de deter aquele que a produz. Suas proprias palavras servem para 

ilustrar este ponto de vista: 

"Vi uma mulher disfarr;;ada com as roupas de sua criada ouvir seu marido dizer as 

primeiras palavras carinhosas em anos. simplesmente por que ele achava que ela era 

uma outra. Eu ouvia a mzisica de puro perdao que preenchia a sa/a e dava a perfeita 

absolvir;;ao a todos as presentes. Deus cantava para o mundo atraves daquele 

homenzinho incessantemente, tornando minha derrota ainda mais amarga. " 

Mais urna vez surge a ideia de Mozart recebendo a interferencia de Deus no 

seu trabalbo, como se ele fosse apenas urn instrumento canalizador da criayao divina. 

A mlisica escolhida ilustra e reforva novamente este tema As Bodas de Figaro, e urna 

peya essencialmente comica, e momentos solenes como este, sao raros na peya. A 

escolha desta cena enquadra a peya nesta moldura de objeto divino, exatamente como 
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Salieri quer que o Padre, e por conseqiiencia, o espectador, a co:ntemi>le. Ele mesmo, 

como explicado anteriormente, precisa acreditar nisso, que a cria<;:ao de Mozart e 
fruto de interferencia divina, fato sobre o qual ele nao tern controle (ver na pagina 

147). A performance cada opera e sintetizada na escolha de urn ou dois trechos 

que criam a ideia mais conveniente para o filme - ou para a narra<;ao de Salieri -

como veremos tambem em Don Giovanni. 

Em "Amadeus" a articula<;ao entre narra<;ao e milsica, e montagem e musica 

obedece em praticamente todos os casos ao tempo musical. Em alguns casos a 

montagem na imagem segue precisamente a mudan<;:a de compassos, os tempos 

ou a introdu<;ao de urna modula<;ao. E rnesmo nos casos em que a musica e editada, a 

edi<;ao e minima e tern como objetivo criar urna unidade musical, que e por sua vez 

tambem respeitada pela montagem. 

Nesta cena a narra<;ao seguinte de Salieri que mudaci a perspectiva da trama, 

entra somente depois da conclusao do tema, o restante da musica passa para o 

segundo plano sonoro, funcionando quase como urn ruido, neste caso urna 

conseqiiencia da imagem e da a<;ao, sem nenhurn outro valor. Salieri conta ao Padre 

com satisfa<;ao sobre o bocejo do Imperador no meio da apresentas:ao. Como aquele 

bocejo condenou a opera de Mozart a apenas nove apresenta<;oes. A relas:ao que 

Salieri estabelece com o fato e de triunfo como ele mesmo diz: 

"Com aquele bocejo vi minha derrota se transformar em vitoria!" 

lronicamente, nenhurn plano de Salieri tern efeito sobre seu rival, apenas "um 

milagre" como ele mesmo define o fato, consegue prejudica-lo. Esta tacita ironia, e 
bastante interessante, pois mais uma vez ele faz referencia a Deus como se este 

estivesse do seu !ado. Milagres sao acontecimentos inexplicaveis cientificamente e 

atribufdos convencionalmente a Deus. Mas, neste caso, Deus e justamente o inimigo 



de Salieri. outras palaVTaS, o triunfo compositor sobre seu inimigo -

mesmo dedarou ser Deus no come-;o do filme - e justarnente urn produto de seu 

proprio inimigo. 

E neste ponto que o objetivo de ofuscar a obra de Mozart para ass1m 

conseqiientemente, bloquear o trabalho de Deus come<;a a entrar em crise. 

3.3 Confrontau;ao - crise e climax 

0 ponto de crise no drama deve ser a consequencia da intensifica~o do 

con:flito. a<;ao chega a urn de tensao no qual as atitudes personagem nao 

parecem mais ter efeito impulsionando-o para urna confronta<;iio final. E neste ponto 

que o personagem revela a verdade sobre si mesmo. A maneira como ele encara a 

corifi-ontar;iio vai mostrar quem ele rea/mente e e do que ele realmente e capaz. 

Quando tennina a performance de As Bodas de Figaro, Mozart procura Salieri 

a quem credita urna ingenua confian<;a. Nesta ocasiao, Salieri explica para Mozart o 

porque do fracasso de sua obra perante o publico - "apenas nove apresentar;oes e ja 

foi substituida". Seus argumentos sao o tempo extenso em demasia e a falta de 

conclusoes fmnes que sinalizem o fim de urna musica para que o publico possa bater 

palmas. De forma irOnica, Mozart sugere que Salieri o ensine como concluir suas 

milsicas, o que aborrece seu rival. Entretanto, Salieri convida Mozart para assistir sua 

proxima opera - Axur - como se a presen<;a do musico fosse imprescindiveL Neste 

ponto, Salieri descobrira verdades sobre a situa<;iio, que levariio o conflito para seu 

desenlace final: segue-se que na sequencia seguinte, a performance de Axur, a 

opiniiio do publico que o ovaciona e do Imperador que o presenteia com urna 

medalha afirmando ser aquela opera a mais bern escrita de todos os tempos nao 

parecem comove-lo totalmente. Ele olha insistentemente para o camarote de Mozart 

buscando encontrar sua aprova<;iio. Ao ver que Mozart se retira do camarote no meio 

do discurso do Imperador, ele olha decepcionado. 
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E interessante notar que a musica de 

ilustra a discussao da cena anterior, onde Mozart sugere que ele o eosine como 

finalizar firmemente urna mlisica. musica de Salieri possui de fato esta 

caracteristica, deixando implicito, sob o ponto de do espectador do seculo XX 

que enquanto urn estava preso aos modelos impostos pela epoca o outro procurava 

transforma-los e quando nao, nega-los. 

No periodo classico - bern como no romantismo - os modelos serviam de 

criterio de julgamento estetico, e transgredi-los, ou seja, a busca pelo novo, como a 

M\)zart pretendia, nem sempre produzia resultados bern Este fato e usado 

como ponto de apoio para a constrw;:ao fracasso de Mozart, mas a verdade e 

no caso da opera As Bodas de Figaro, por exemplo, Mozart obteve urn enorme 

sucesso. Ele sabia muito bern como e onde transgredir ou transformar antigos 

modelos, tinha urna visao muito clara da sua epoca. Mas, como foi dito no come9o, 

nao e preocupa9iio deste filme a acuidade historica, e em rnuitos casos abre-se mao 

dela para uma adequa9ao na:rrativa. 

Mozart desce ao palco para curnprimentar o compositor e sem consegmr 

colocar urn adjetivo apropriado ele neutraliza dizendo: 

"0 que eu posso dizer, e ouvir estes sons que logo sabemos ... Salieri. " 

A verdade encontrada nesta sequencia e que as atitudes de Salieri para 

prejudicar as performances de seu rival nao bastam, nao diminuem sua angiistia. 0 

efeito que Mozart exerce sobre ele e muito mais complexo. Salieri ama sua musica, 

mas odeia o fato de nao ser ele o compositor que as produz. A opiniao de Mozart e 

irnportante para ele, na medida em que legitima seu trabalho, e o aproxima ou nao do 

de Mozart- sua identidade perdida poderia, sob esta perspectiva, ser recuperada. 
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Ao mesrno terr1po e!e bloquear seu mas, em vez de contentar-se 

com o fato deste ter queimado sua propria milsica, isto e motivo de assombro e ate 

desespero. Todas essas contradi<;oes devem entlio disso!ver-se na confi:ontas:ao. 

cena seguinte e aparentemente a volta de Mozart a sua casa. Como 

afirmado anteriormente, neste filme as elipses sao rnuito pouco rnensuraveis e o 

tempo que decorre entre urna sequencia e outra nao e exposto. Porem, neste caso, 

Mozart, alern de estar com o mesmo figurino, estii com o mesmo grupo que o 

acompanhava na opera de Salieri, entre eles, Schlkaneder. 

Mozart encontra Constanze reve!a a e!e a morte de seu pai. 

surge mais urna vez o tema de Don Giovanni desta vez para concretizar a associa.yao 

do tema musical com Leopold, mais especificamente com a figura punitiva e 

restritiva que Leopold representava. Na opera Don Giovanni os dois acordes, 

recorrentes no filme, servem para indicar a chegada do fantasma do personagem 

Comendador, assassinado por Don Giovanni, no primeiro ato. 

Alem de associar-se ao pai de Mozart e a figura punitiva que ele representa 

estes acordes iniciais configuram urna segunda rela<;ao: a de Mozart com a morte; a 

morte de seu pai e sua propria Logo na abertura do filme quando os acordes 

"emoldurarn" o nome de Mozart em urn espirito tragico e tempestuoso e estabelecido 

este indice. Agora eles ressurgem com a morte do pai, ampliando o significado; mrus 

adiante veremos a fusao clara destes do is elementos; o pai e a morte. 

Esta mlisica de Don Giovanni se associa na opera ao inferno pessoal do 

personagem Don Giovanni e o surgirnento de urn fantasma que ira leva-lo para o 

outro mundo. No filme, ela configura urna situa<;ao semelhante, sendo aproveitada 

conseqiientemente com a mesma inten<;ao que na opera. 
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Basicamente, Ui,ov<mt!i e uma leitura da historia de Don de 1Vlarco93 

(Giovanni em italiano e Joao, ou Juan em espanhol). A cena representada em 

"Amadeus" e o final do terceiro ato. 0 fantasma do Comendador incorpora uma 

Giovanni por 

cobi<;ar, matar e enganar a todos em nome de sua luxUria. No libreto, a estatua 

convida Don Giovanni para jantar e Leporello - seu criado - temendo pelo patrao, 

pede a ele para ficar. Don Giovanni, orgulhoso, nao aceita o medo e decide ir. 

Quando segura na mao da estatua, sente o gelo da morte e ela ordena que ele se 

arrependa e mude de Don Giovanni se recusa e e levado pe!o fogo dos infernos. 

Salieri ve neste episodio uma liga<;ao com a vida real de Mozart. Para ele, o 

Comendador e seu proprio pai, trazido para o palco para condemi-lo. Ele acredita que 

a influencia que Leopold tern sobre seu filho e tao grande que mesmo depois de 

morto ela ainda persiste. 

"No Palco estava a figura de um comendador morto. E eu, somente eu entendera que 

a horrivel apari<,:iio era Leopold, surgido do mortos. " 

0 parale!o entre Mozart e Don Giovanni, o personagem promiscuo da opera, e 
bastante pertinente uma vez que e exatamente dessa maneira que Salieri enxerga seu 

rival. Mozart nao engana ou mata, mas, para Sa!ieri, ele e urn irnoral e degenerado 

que vive uma vida promiscua, passive! de ser julgada pela 6tica de Don Giovanni. 

93 Personagem lendario, simbolo do homem mulherengo e irreligioso, porem corajoso e simpatico; 
aparece pela primeira vez na literatura na comedia El Burlador de Sevilla, de Tirso de Molina, sendo a 
seguir aproveitado por Moliere e Byron. Alem da opera de Mozart, Don Giovanni pode ser 
encontrando na musica em urn poema sinronico de Richard Strauss. 



segmr o tre<:ho lib·rei:o de "Don Giovanni" onde acontece a cena em 

questilo: 

A Estatua: 

jantar 
E aqui estou eu! 

Don Giovanni: 
Eu nunca acreditei nisso; 
Mas vou fazer o que puder. 
Lepore/la, faz com que seja servido 
Imediatamente um 

Leporello: 
Ah patrao! Estamos perdidos. 

Don Giovanni: 
Va,ja te disse! 

A Estatua (a Leporello, prestes a 
falar): 
Espera um pouco! 
Aquele que janta a comida dos Ceus 
Niio precisa do pasta dos mortais; 
Outras assuntos mais serios do que 
este, 
Me fizeram vir ate aqui! 

Leporello: 
(Sinto que estou aficar comfobre 
Pais niio consigo controlar os meus 
membros.) 

Don Giovanni: 
(Fala entiio! Que quereis? Que 
desejais? 

A Estatua: 
Eu vou falar; escuta! Niio tenho muito 
tempo! 
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Don Giovanni: 
Fala, fala, estou a escutar. 

A Estatua: 
convidaste-me parajantar, 

E conheces bem o teu dever. 
Responde-me: viras jantar comigo? 

Leporello (de lange, sempre 
tremendo): 
Desculpai-o, mas ele nao tern tempo. 

Don Giovanni: 
Ninguem poderti dizer de mim 
Que eu sou um medroso. 

A Estatua: 
Decide-tel 

Don Giovanni: 
Ja me decidi! 

A Estatua: 
Viras? 

Leporello (a Don Giovanni): 
Dizei-lhe que niio! 

Don Giovanni: 
0 meu corar;iio bate firme: 
Niio ha medo: irei! 

AEstatua: 
Da-me entiio a tua mao! 

Don Giovanni (estendendo-lhe a milo): 
Aqui esta! Ai eu! 



A Estc1tua: 
Quefoi? 

Don Giovanni: 
Que gelo e este que 

AEstatua: 
Arrepende-te, de vida, 
E a tua iiltima chance! 

Don Giovanni (quer escapar-se, mas 
em vao): 
Niio, nao, nao me arrependo, 
lJ<,U:<"J-n"Je em 

A Est~rtua: 
Arrepende-te, desgrm;ado! 

Don Giovanni: 
Nao, velho maluco! 

A Estatua: 
Arrepende-te! 

Don Giovanni: 
Niio! 

A Estatua: 
Sim! 

Don Giovanni: 
Niio! 

teu tempo esgotou-se! 
VI Esttitua desaparece e o fogo 
lnfornos abrar;a Don Giovanni,) 

Don Giovanni: 
Que tremor insolito 
Sinto assaltar-me o espirito! 
Donde nascem 
Estas chamas de horror? 

Coro de dem6nios: 
Nenhum horror e pouco para ti! 
Anda, tua esr>en1! 

Giovanni: 
Quem lacera a minha alma? 
Quem agita as minhas visceras? 
Que tormento, que agonia! 
Que inferno, que terror! 

Leporello: 
(Que visao 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 
personagens aparecem.) 

E interessante notar, que na sequencia anterior mostra-se Mozart voltando 

embriagado com esp:irito farrista juntamente com amigos do teatro. Na perspectiva de 

estarmos diante de uma historia narrada por Salieri, este fato e bastante interessante, 

pois coloca Mozart exatamente na posi~ao condemivel que Salieri deseja, para poder 

garantir seu argumento. Como ele mesmo afirma sobre a lig~ao entre Mozart e Don 

Giovanni: "Eu Somente eu entendera .•• " 
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No livro "A opera AJ,~m,ei" de Lauro Machado ele explica sobre a natureza do 

personagem de Don Giovanni e sua rel~ao com o fantasma do Comendador: 

"Giovanni i! o burlador: ele niio so seduz mu,lhe,res indiscriminadamente, sem se 

importar com a sua condit;:i'io social, como viola, com total desprezo pelos principios 

vigentes, as leis morals, espirituais e pilblicas. (Ele) i! punido niio tanto por ter 

levado um niimero tao absurdo de mulheres para a cama, e tampouco por ter 

despachado o Comendador para o outro mundo. 0 dissoluto i! punido por ter feito 

pouco das convent;:oes de continencia e castidade; par ter zombado da venerave! 

im:tit;uit;:iio do por ter, em suma, uma filosofia de auto­

expressiio e radical individualismo que desqfiava a autoridade estabelecida. "94 

Alguns destes atributos que o autor confere ao personagem podem 

perfeitamente configurar a imagem que Salieri faz de Mozart. Quem coloca Mozart 

para ser condenado nao e ele mesmo, mas o narrador de sua historia - Salieri. Don 

Giovanni e neste sentido a opera mais significativa no filme. Alem de configurar a 

continuidade da historia- como representa~ao de urna performance musical (mtisica 

diegetica) - ela e usada como urn elemento do discurso de Salieri e urn precedente 

para cria~ao de seu plano final. 

A propria construc;ao reforc;a este aspecto, pois os intervalos entre a 

represen~ao da opera e a narra~o sobreposta de Salieri sao maiores que nas demais 

representac;Oes de operas. Aqui a opera deixa de se oonfigurar somente como urn 

elemento do jogo dramatico, da batalha na qual 0 "golpe" desferido pelo "mocinho" e 

a cri~ao de urna mtisica inalcansavel para seu inimigo. Por se situar exatamente no 

ponto de crise da progressao dramiitica essa pe~a representa tambem as revela~oes 

sobre a verdade do personagem. Tomou-se a liberdade no filme de colocar a opera/ 

94 Op. Cit. p.l 18 
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como urn em urn registro para se configurnsse como este elemento 

complexo de construr;ao narrativa. Dando sequencia a revelar;ao da morte de Leop<Jid 

Salieri narra: 

"Assim surgiu o ho"f:vel fantasma da sua seguinte mais obscura opera. " 

Don Giovanni e, na verdade, urna comedia e ni'io urna opera escura e sombria 

como define Salieri. 0 tom "tempestuoso" que mais parece urna per;a :romantica do 

movimento e urna exce~ao na opera Serve articular 

a apari~ao do fantasma do Comendador. 

Esta utiliza~ao conveniente da opera no filme, pennite a constru~ao do plano 

final de Salieri, e para isso ele utiliza, ironicamente, a mesma premissa dramatica da 

opera de sua vitima: 

"0 Inferno de Giovanni esta dentro dele, como projec;iio de uma fantasia que rompe 

os confins da raziio: de um lado o etemo sonho masculino da virilidade inesgotavel 

(a "genialidade sexual" de que falava Soren Kiekergaard) e, de outro, o retorno dos 

mortos como imica soluc;iio para reprimir o instinto desencadeado. " 95 

Nesta constru~o existem duas grandes revela~oes sobre a verdade do 

personagem de Salieri, essenciais para a configura<;i'io de uma crise e a necessidade de 

urn confronto final. A primeira, ja esbo<;ada na cena da apresentayao de Axur e que 

nao basta apenas prejudica:r o trabalho de Mozart. Sua p:rodw;:ao persistira, 

independente da reposta do publico, Mozart ira continua:r escrevendo musica, o que 

nao alivia em nada o tormento de Salieri. E preciso uma atitude mais drastica. A 

segunda, e que resgata:r a figura de Leopold, que como ele constatou, ainda exerce 
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efeito sobre Mozart, e a tmica maneira de conquistar urn poder seu 

0 que Salieri ainda nao sabe e a dimensao que este poder teni, a ponto de fracassar 

sen proprio plano, 

E a partir dessas verdades cristaliza-se a grande contradi<;ao e ambigilidade 

que fonnam o personagem de Salieri, urn dos mais inte:ressantes viloes da historia do 

cinema: A relayao ''prismatica" que Salieri estabelece entre Mozart e Deus. 0 "seu" 

Mozart existe atraves de Deus e ao mesmo tempo, este Deus pars ele - depois de 

conhecer Mozart - so existe atraves de Mozart. A intriga com Deus surge, como em 

Cain e Abel_- a intriga com o pai - da inveja pela habilidade Salieri odeia 

Deus por motivo de inveja, mas ama o produto que causa aquela inveja, pois ele 

mesmo queria ser seu concebedor. Atingir Mozart pars at:raves dele atingir Deus, e ao 

mesmo tempo aniquilar a musica que ele tanto ama Este dilema responsiivel pela 

riqueza do personagem e da historia e refor<;ada por sua propria narrayao: 

"E agora a loucura me invadiu. A Loucura de um homem dividindo seu cerebra em 

duas metades. Por minha influencia Don Giovanni so teve cinco apresentar;:oes em 

Viena. Mas fui incognito a todas as cinco. Adoniveis apresentar;:oes que so eu 

parecia apreciar. Enquanto eu interpretava como aquele velho amargo possui seu 

proprio filho, mesmo atraves do tUmulo, comecei a ver uma maneira, uma terrivel 

mane ira de finalmente veneer Deus. " 

A sequencia seguinte mostra a produ<;ao do plano: vemos a cidade de Viena 

vazia coberta de neve. E interessante notar que a Viena mostrsda na exposi<;ao - com 

exce<;:ao a abertu:ra - e no desenvolvimento e urna cidade alegre com muitas pessoas 

nas ruas. A partir da con:fronta<;ao os pianos que most:ram a cidade revelam-na sempre 

vazia e sob chuva ou neve. 

95 Op. Cit. p.! 18 
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Na cena em Mozart e mostrado andando por Vien~ parecendo estar 

integrado com seu ambiente, comentou-se sobre a utiliza<;ao do concerto No 22, e 

como ele refletia esta integra<;iio, urna vez que aquela musica representa urn momento 

em que Mozart procurava aproximar-se 

p:rofundo de suas composi<;:oes anteriores. 

publico abandonando o carater intimista e 

Pois, nesta sequencia a demanda e justamente por urna mlisica mais intimista e 

profunda. Sendo assim, em rela<;:ao a interferencia musical, o movimento no tempo 

real e historicista segue no sentido contrfuio. Toda a constru<;:ao desta sequencia e 
acompanhada pelo primeiro movimento concerto No 20 para piano k.466, ant.eri<)f 

obviamente ao concerto No22, e pertencente aquele momento intimista do qual 

Gridlestone falava Seu caciter tempestuoso e profundo forma inclusive, uma 

interessante extensao do registro tragico revelado em Don Giovanni. Come<;:a em tom 

solene, apenas cordas esbo<;:ando urna melodia tragica. A partir do oitavo compasso a 

melodia sobe em degraus ate atingir uma oitava a cima, criando urn clima de tensao e 

expectativa. Em escala descendente a melodia volta ao ponto inicial para entao 

irromper em urn fortissimo. Estaformula como aponta Cuthbert Gridlestone em seu 

livro "Mozart and his Piano Concertos", de come<;:ar galantemente e suave para 

entao surpreender corn umforte e bastante cornum no trabalho de Mozart, mas desta 

vez ele utilizou de forma bastante genial: 

"Aqui. ao inves de continuar com um tema novo o movimento retrocede alguns 

passos. 0 motivo sincopado reverte-se em um tremolando e as tercinas se 

transformam em flashes de luz revelando uma teia de instrumentar;iio que 

impulsiona-se do grave ao agudo com bastante velocidade . " 96 

% Op. Cit. p. 3!0 
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Esta trnnsi~ao da melodia do grave ao agudo cria urna mi:stmra de expectativa e 

tragedia. Neste ambiente - urna Viena coberta de neve e urna mlisica tragica - urn 

homem em urna loja de roupas recebe urna caixa e a carrega para fora. 0 plano 

seguinte mostra Mozart aquecendo os dedos em urn vela e compondo. Como este tipo 

de constru~ao se tomou recorrente no filme, pode-se inferir que a mlisica em questao 

e a mesma que ele esta trabalhando. Apesar deste fato nao ser confinnado na 

seqiiencia, a sua confinna<;ao atraves de indices em outras constru<;oes seme!hantes 

aponta para a possibilidade de aqui estannos tambem diante deste tipo de constrm;ao. 

Em seguida urna pessoa cuja identidade nao e revelada abre a mesma caixa 

aparecendo logo em seguida andando pelas ruas de Viena trajada com o que parece 

ser a roupa contida na caixa. 

Salieri acabou de afumar conhecer uma maneira de veneer Deus - o resgate 

do estado de equilibria alterado. Nasce a expectativa pela revel~o deste plano 

terrivel, e toda construyao audiovisual e f01jada no sentido de ampliar esta 

expectativa. Este tipo de construyao bastante comurn em filmes de suspense e na 

teoria de linguagem de cinema comparada a figura de linguagem metonimia: a parte 

pelo todo. Revela-se apenas urna parte da imagem e o todo fica implicito sem ser, 

contudo discriminado. Assim, o primeiro plano de urna mao segurando uma arma 

implica na existencia de urna pessoa, mesmo que esta nao seja mostrada. 0 

ocultamento da identidade de quem veste a fantasia serve a esta narrativa entao com a 

fun<;ao de criar o suspense. E esta funviio e refor<;ada pelo momento da mlisica jii 

descrito acima- em que a melodia so be ate atingir urna oitava a cima. 

A tensao esbovada pela melodia ascendente e cristalizada quando os 

instrumentos atacam no fortissimo. A seqUencia mostra entao em montagem paralela, 

o homem andando pelas ruas de Viena e Mozart compondo. 0 homem passa por urna 

janela que fica em quadro ate ele sair do plano e urn corte rnostra o interior da casa de 
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Mozart Este montagem de exterior para e 
convenciona1mente aceita como sendo o mesmo espa<;o, visto de fora e de dentro. 

0 som de uma batida na porta interrompe o trabalho de Mozart mas nao a 

mU:sica, ela continua enquanto ele abre a porta. 0 acorde de - da 

introduc;ao da cena do Comendado:r - e inserido como se fizesse parte da mesma 

mU:sica, casando com a rea<;ao espantada de Mozart ao que ve. A musica cessa e o 

contra plano mostra urn homem a sua porta com a mesma fantasia que outrora cobrira 

seu pai, na festa em que Mozart fez questao de leva-lo para comemorar sua chegada. 

Como criamos a expectativa pela revela<;ao do plano de Salieri, entendemos, 

ao ver a fantasia. que o homem que a veste e Sa!ieri. 0 compositor Salieri encomenda 

a Mozart urna Missa runeb:re e quando este pergunta quem morreu e!e responde "Um 

Homem que merecia um Requiem e nunca teve", urna referencia clara a Leopold, 

provocando o vinculo irrecusavel com Mozart. 

Hoje se sabe que a obra fora na verdade encomendada pelo conde Franz von 

Walsegg Stuppach, urn amante da musica que tinha o habito de comprar partituras de 

outros compositores para fazer passar por suas. Sua esposa havia falecido e ele queria 

!he fazer uma homenagem oferendo urn Requiem que pretendia apresentar como seu. 

0 conde mandou entao urn criado vestido de forrna a nao ser reconhecido e ordenou­

lhe que encomendasse a mU:sica anonimamente. 

No instante em que Salieri faz a referencia a Leopold comec;a o Introitus do 

Requiem K.656. Esta introdu<;ao lembra muito o ja comentado esquema do primeiro 

movimento do concerto No 20: comec;a urn tom solene em pianissimo que e entao, 

novamente, confrontado com urn fortissimo. Aqui, este tom solene, que abrange os 

primeiros compassos da musica, acompanham o fim da visita de Salieri e Mozart 

fechando a porta para entao se dirigir are a janela e ver o homem saindo, como se 

precisasse confirrnar ser aquele urn homem real e nao urn fantasma 
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fortissimo coincide exatamente com o corte pam o subjetivo da 

de Mozart pela janela onde vemos Salieri indo embora musica e cortada logo em 

seguida, antes da entrada do coro, coincidindo novamente com urn corte da imagem 

urn primeiro de Salieri velho. Nesta cena ele conta ao Padre a natureza de 

sen plano: 

"Meu plano era tiio simples que me aterrorizou. Primeiro recebia o requiem depois 

cuidaria de sua morte. Seufuneral! Imagine a Catedral, toda Viena lcl sentada, seu 

caixiio, o pequeno caixiio de Mozart no centro. E entiio ... na<lue.le silencio ... 

Neste ponto de sua narra9ao come~a uma continua~ao do ltroitus do Requien, 

nao exatamente do ponto onde a miisica paron na introdu~ao. Mas sim de urn ponto 

que convenientemente vern atender a montagem desta cena. Aqui a incorpora~ao do 

coro e o carater litU:rgico da musica revelam mais uma vez o tom divino tao recorrente 

no filme, principalmente para sustentar a narra~ao e o ponto de vista de Salieri sobre 

a miisica de Mozart. Salieri assume novamente a postura distante nessa narra~ao, 

colocando-se na terceira pessoa ele fala como se a miisica fosse sua: 

"Uma mlisica divino irrompendo sabre todos. Uma grande Missa fonebre. Um 

Requiem Para Woljgang Mozart, composto pelo seu devotado amigo Antonio Salieri. 

Que Sublime, que profunda, que paixiio na mlisica. Salieri foi finalmente tocodo por 

Deus." 

0 tom passional de sua narras:ao e intensificado por sua interpreta~o; neste 

trecho ele niio olha pam o Padre, mas para o infinito. A musica acompanha a tensao 

crescente e uma frase musical curta e forte e marcada por ataques no timpano 
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conferindo urn tom bastente condicente a llai'I'llltaO. E e quando a musica parece estar 

no apice tragico que Salieri abandona o discurso em terce:ira pessoa aponta para o 

padree 

" ... E Deus foi fon;ado a ouvir. Impotente para deter isso. Eu no final rindo dele. " 

A musica e cortada onde originalmente existe uma pausa encaixando-se 

perfeitamente na cena. No mesmo tempo deste cessar brusco da musica, Salieri 

abandona o tom passional de sua narra~ao mostrando uma tnigica :frieza na sua 

exposi~ao sobre a dificuldade em rela~ao a matar urn homem. 

A fun~ao da musica aqui se estende alem da ilustra~ao da cena, na qual as 

propriedades liillrgicas da musica intensificam a qualidade da narra~ao de Salieri. 

Quando a milsica e cortada de repente, ela enfatiza tambem a transfonna~ao brusca, 

entre o tom passional e o frio, como se o primeiro fosse apenas urn recurso do 

discurso de Salieri e nao propriamente uma emo<;ao incontrolavel. Mais urna vez e 
usado este recurso que cria o c6digo de que o que ouvimos e apenas urna narrativa 

"recontada". 

Salieri tern tudo sob controle, aqui percebemos que e ele quem dita as regras 

deste "jogo" narrativo em que nos convidou a participar. Como na pe<;a, o 

interlocutor e o proprio publico, a ideia de que o que se ouve e apenas urna narrativa 

estii constantemente garantida. No filme recursos como este - assim como o corte da 

musica de As Bodas de Figaro na cena em que Salieri invade a casa de Mozart -

ajudam a constru:ir esta ideia assegurando a ideia de narrativa 

Sua narra~ao termina com o "rufar" de timpanos no grave arrematando o tom 

triigico e drrumitico da cena. Todavia, urn corte mostra ser essa milsica pertencente a 

urn contexto diegetico, urn teatro de variedades. Logo outros instrumentos aderem ao 

timpano e o que ouvimos e exatamente o oposto a uma musica propriamente triigica. 
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Estamos diante de uma bastante escrachada das operas tipo de 

"emenda sonora" entre espao;;os dramaticos distintos e bastante recorrente no filme e 

contribui para que as elipses de tempo e os saltos no espao;o aconte~am de fonna 

bastante sutiL 

Nesta cena ouvimos trechos da opera Don Giovanni, Rapto do Serralho e 

As Bodas de Figaro, todas com uma leitura bastante escrachada. Predomina Don 

Giovanni que na trama deste espetaculo e o fio oondutor. Aqui a apmpria9ffo da 

miisica de Mozart, como aquela que Salieri acabou de almejar na cena anterior, 

assume um aspecto completamente oposto as intenvfies autorais e narcisistas de 

Salieri. 

Schlkaneder, aruigo de Mozart e diretor daquele teatro, tern uma perspectiva 

completamente mercantilista em relao;ao a mU.Sica do compositor, enfatizando a ideia 

de que apenas Salieri enxerga o divino, o sublime, o toque de Deus em sen rival. No 

livro A Opera Alemii Robbins Landon citado por Lauro Machado Coelho descreve 

Schlkaneder da seguinte maneira: 

"Schikaneder era um autentico homem de teatro, a!em de ser um emprestirio 

inteligente, sempre cuidadoso em niio ludibriar o publico. No prefacio de seu libreto 

"Der Spiegel von Arkadia" (0 espelho da Arcadia)- estreia no (Theater) auf der 

Wieden em 14.11.1794, com mlisica de Sussmayr (o mesmo que finalizou o Requien 

de Mozart depois de sua morte) - , disse o seguinte: Escrevo para divertir o pUblico 

e niio deslijo me apresentar como um intelectual. Sou um ator - um diretor - e 

trabalho para a bilheteria; mas niio tiro dinheiro do pziblico lubridiando-o, pois o 

homem inteligente so se detxa enganar uma vez. 'T1 

97 Op. Cit. p.l22 
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Aofim apresentavao, Mozart e convidado por Schikaneder a escrever uma 

opera para seu teatro e procurando convence-lo ele afinna: 

"Voce pertence a este lugar, niio aquela corte esnobe." 

0 teatro em questiio e o Theater auf der Wieden, teatro popular loca.lizado nos 

subtrrbios de Viena, cuja direvao havia sido concedida a Schikaneder pelo l.mperador 

Joseph H. Robbins Landon, no mesmo livro citado a cima conta em que 

circunstfulcias ele chegou a este teatro: 

"Reconstruido e reinaugurado em 1786, sob a direr;iio de Christian Rohrbach, astro 

de um grupo de atores perambulantes, dois anos mais tarde o Theater auf der 

Wieden foi ocupado por Johann Friedl com grande sucesso; entretanto, ele logo 

morreu e, no seu testamento, deixou a direr;iio para a sua legataria residual Madame 

Schikaneder, entiio com 25 anos. Esta imediatamente chamou o marido em 

Regensburg para ajuda-la a montar o teatro. Schikaneder recebeu do Imperador 

Jose II o pri.vilegio oficial, logo angariando um publico grande e fiel com suas 

"comedias mecdnicas" (engenhosas mtiquinas no palco que desempenhavam atos de 

prestidigitar;iio, as vezes com atores e atrizes), contos de fadas e operas magicas -

todas em alemao ou em dialeto vienense. " 98 

Urn plano do espetaculo seguinte - urn grotesco nU:mero de percussao com 

vassouras - mostra o contexto em que eles estiio inseridos: urn teatro de variedades 

bastante popular, e o tipo de espetaculo com o qual a musica de Mozart ita dividir 

espa9o. Porem, o publico para o qual sua musica e tocada, bern como o ambiente 

vulgar, parecem assemelhar-se muito mais com sua personalidade - a descrita no 

93 Op. Cit. p.l22 
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filme- a corte. disso, no Auf der Wieden, apesar de travestida de forma 

escrachada, sua composi<;:iio teve entre todas as performances a melhor das recep<;oes. 

E Mozart se mostra bastante a vontade e tambem entnsiasmado com as possibilidades 

que aquela nova parceria pode oferecer, diferente de sua esposa que nao se encanta 

com a proposta de Mozart receber metade da renda do teatro. 

A sequencia seguinte comeya com urn plano do retrato de Leopold sobreposto 

a Dies /rae do Requiem. 0 plano seguinte mostra Mozart debrw;:ado em uma mesa 

compondo fervorosamente o que parece ser a mesma musica. A montagem sugere a 

submissao de ao efeito de sen pai, neste momento esta potencializado 

pela bern sucedida interferencia de Salieri. Mozart parece de fato estar compondo a 
memoria do fulecido pai, como sugeriu Salieri em sua visita trajando a mesma 

fantasia de Leopold. A mtisica parece em principio cumprir apenas uma fun<;:ao 

ilustrativa, e intensificadora, ou configurar-se como urn elemento da historia: em sua 

casa Mozart procurava empenhado terminar o Requiem. Sob o olhar punitivo do 

retrato de seu pai a ansiedade e a inquietat;:i'io tomavam conta de sua alma 

perturbada. 

Os predicados que atribuimos a atividade de Mozart quando contemplamos 

esta cena sao urn produto da articula<;:ao entre imagem, montagem e musica E a 

constru<;:iio em questiio, quando traduzida como acima para uma linguagem verbal, 

revela adjetivos como inquieto e ansioso alem da ideia de puni9iio que na construvao 

audiovisual original sao veiculados basicamente por uma articulayao em que a mtisica 

e urn elemento fundamental. A orquestravao de Dies !rae e bastante carregada e 

comeva com todos instrumentos em fortissimo, enriquecidos por ataques de timpano, 

conferindo a mtisica urna profundidade e uma dimensao bastante tnigica. 0 

andamento e rapido e as cordas arpejam em grande velocidade escalas que nos 

sugerem exatamente a sensayao de ansiedade descrita acima 
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Constanze interrompe fazendo cessar tambem a musics, o 

confinna mais mna vez a suposi<;ao de que o que ouvimos esta na mente do 

pe:rsonagem. Ha alguem na porta, e Mozart, temendo ser o "fantasma" pede para sua 

esposa avisar que ele nao estii. Contudo, o visitante e Schlkaneder que aparece para 

cobrar mna posis;ao sobre a opera que havia encomendado e descobre que Mozart est:i 

ocupando-se de mn Requiem. Sua :revolta com o fato do compositor deixar a ele e 

todo o elenco contratado esperando e a consequente discussao entre os tres - Mozart 

Constanze e Schlkaneder - sao testemunhadas pela criada Lor! que perturbada 

procura Salieri, sen patrao. 

Nesta sequencia ouvimos atraves dos lamurios da criada, impressoes sobre o 

estado de Mozart que sao imprescindiveis para a afumas;ao na historia de sua 

decadencia. 

"Ele bebe o dia inteiro e toma remedios que o deixam pior. " 

Pouco preocupado com o estado de saude de Mozart, mas sim com o 

andamento do seu plano, Salieri pergunta se Mozart esta trabalhando, mas Lori, 

bastante perturbada parece nao ouvi-lo e continua: 

"Eu estou assutada Senhor ele so fala coisas sem sentido. •• 

Salieri a interrompe e novamente pergunta se Mozart esta trabalhando e Lorl 

conta entao que ele estii se ocupando de mna opera. Neste momento ouvimos os 

primeiros acordes da abertura da opera A Flauta Magic a. Salieri procura confirmar a 

inforrna9ao pedindo certeza e fica bastante indignado. 

A musica continua na cena seguinte na qual Mozart, se levantando da mesa de 

trabalho dirige-se ao quarto e beija seu filho. Ate este ponto a melodia tern 



exatamente o cru::ik~r de ternura assumindo aqui uma fum;ao bastante ilustrativa, 

pontuando a atitude paternal de Mozart para com seu 

Esta e a primeira vez que ouvimos urn trecho da Flauta Magica que na 

discussao entre Schikanede:r Constmze e Mozart e mencionada por Constanze que 

faz pouco caso do tema fantastico e das alegorias absu:rdas, como cobras gigantes e 

flautas magicas. A Flauta Magica, Ultima opera de Mozart e, assim como 0 rapto do 

Serralho urn singspiel. Como a encomenda era para o Azif der Wieden uma p~a em 

alemao como o singspiel, falado em alemao e com o claro objetivo de entreter as 

"massas", parece, mesmo do ponto de vista historico, bastante adequado. 

No come<;:o deste capitulo ja foi comentado sobre as circunstancias em que se 

encontrava o singspiel como fonna oper:istica na Alemanha, mas a conjuntura de urn 

teatro popular como o Auf der Wieden e dos teatros da aristocracia onde Mozart 

apresentou suas operas anteriores e completamente diferente. Aqui uma fonna como 

o singspiel era, mais do que bern vinda., necessaria. Tratava-se de urn publico que, em 

sua grande maioria., dorninava apenas o alemao. Portanto, a contempla~o e o 

entendirnento de uma obra dependia desta premissa; e como o proprio Schikaneder 

definira, nao era sua inten~o ludibriar o publico. Sendo assim, a capacidade de 

projeyao de urn singspiel para a urn publico popular era muito maior que na 

aristocracia. Prova disso e o enonne sucesso conquistado por essa opera na historia 

real - e tambem no filme. 

Quando Mozart sai do quarto a musica assume urn tom completamente oposto 

- exatamente como na partitura original. A melodia nos violinos assume andamento e 

ritmo nipido em tom maior refletindo uma ideia de brincadeira bern humorada. Ao 

som da musica., como se ela viesse de sua mente, Mozart dan((a fazendo caretas para o 

retrato de seu pai como que zombando de sua figura. 0 fato de Mozart estar entre o 

trabalho com o Requiem e a opera ganha nesta sequencia e especialmente na seguinte, 

uma nova dimensao. A confecyao da opera passa a ser representar o prazer enquanto 
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o Requiem representa o labor, o sacrificio pelo sacrificio que quer evitar. 

Zombando da figura do pai ele "ouve" mentalmente esta a musica que tanto lhe da 

prazer. 

Mas sua excitavao e interrompida pe!a visita de Salieri, novamente travestido 

com a mesma fantasia de Leopold. No mesmo instante em que Mozart abre a porta e 

se depara corn a ja conhecida figura ouvimos novamente a introdm;:ao dos acordes de 

Don Giovanni que sobrepondo-se a introduvao da Flauta Miigica sufoca o tema 

interrompendo-o. A musica de Dom Giovanni evoca aqui todos os sentidos que 

acurnulou em suas articulavoes anteriores, sao em sintese: a figura de Leopold a 

pun:ivao e a morte. Nesta construvao em espedfico, o carater punitivo da miisica fica 

em maim evidencia, pois sua incidencia e subseqiiente a zombaria de Mozart, 

funcionando como urna resposta imediata a "heresia" cometida pelo filho. 

Salieri, tendo sido avisado sobre a opera, decidiu fazer mna visita e cobrar o 

Requien para ter seu plano sob controle. Ele pergunta se o seu pedido esta sendo 

negligenciado, e Mozart se justifica pedindo mais duas semanas. Neste momento, 

aparece Constanze a porta, Mozart a apresenta a figura e Salieri vai embora. Segue 

uma discussao e aqui mais uma vez manifesta-se a voz do narrador impllcito atraves 

de urn personagem. Constanze diz o seguinte: 

"Eu acho que voce esta realmente ficando louco. Trabalha como urn escravo para 

aquele ator (Schikaneder) que niio lhe paga! E este ! Niio e um Fantasma ! E um 

homem real com dinheiro real. " 

Atraves dos olhos de Mozart e exatamente mn fantasma que vemos. Urn 

fantasma, capaz de evocar - a articulas;ao com a miisica de Don Giovanni torna isso 

evidente - o fantasma do proprio pai e provocar em Mozart o mesmo efeito que o 
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defunto. Neste sentido, a desmistifica<;ao que Conztanze faz da figura vista por 

Mozart, soa como urna ironia a esta sua ingem.ridade em rela~ao ao seu mundo real. 

A di.scussiio continua e Mozart afirma que o Requiem o esta matando. Esta 

infonna~ao e muito importante, pois justificani urna atitude de Constauze em relac;ao 

a composic;iio mais adi.ante. Do ponto de vista da constru<;ao da narrativa o Requien 

representa, ironicamente, o principal elemento que desencadeia o processo de 

degradat;iio de Mozart, configurando urna !6gica narrativa na qual os processos de 

degradar;iio , tanto de Mozart como de Salieri partem unicamente da musica de 

Mozart: 0 para a constru.;ao dos processos de degrada<;iio e, em todos os 

casos, a musica de Mozart; este assunto sera delineado com mais precisao adiante. Na 

historia real de Mozart ele acreditava que estava de fato escrevendo o Requiem para si 

mesmo. Constanze continua a discussao e Mozart manda de forma autoritaria que ela 

va para carna. 

Neste mesmo momento ouVImos entao outro trecho do Requiem, Rex 

Tremendae. Os primeiros acordes da miisica parecem estar em comunhao com a 

atitude agressiva de Mozart e aqui mais urna vez ela serve para ilustrar e intensificar 

urn comportamento. A miisica continua e urn corte nos mostra novamente urn plano 

do retrato de Leopold, "controlando" as atividades do filho. Mozart "obedece" e 

continua debru<;ado no Rex Tremendae que ouvimos. 0 plano seguinte mostra que urn 

tempo se passou, pois Constauze donne ao !ado do marido que continua traba!hando. 

Este recurso de interpolar urn plano do quadro para disfarc;ar a e!ipse denuncia 

de certa forma esta preocupa<;ao formal de ocultar os dispositivos de enunciac;ao do 

discurso que existe para com o filme. Sem este plano a elipse de tempo seria aqui 

imediatamente reconhecida denunciando a existencia de urn veiculo e de urna 

narrador. Sobre este aspecto explica Noel Burch: 
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"A presem;a e a amplitude de uma elipse devem, forr;osamente, revelar-se pela 

ruptura mais os menos evidente de uma virtual continuidade, seja ela visual ou 

sonora que nao exclui, muito pelo contrario, a associm;;ao de uma continuidade 

, b l d , 'd'~J , 'l , 99 tempo-sam- ou ate ver a - com uma escontmw uue tempo-1magem/. 

Para Noel Burch urna elipse realizada em urn mesmo espac;o como por 

exemplo - plano 1 urn hornem cornec;ando a subir urna escada I plano 2 o homern ja 

esta no final da escada - evidencia a ruptura no tempo tornando o dispositivo 

cinematografico reconheciveL Como vimos esta nao e urna perspectiva cmema 

comercial do "Amadeus" e urn representante. Sendo assim, este plano e de certa 

fo:rma urn "trnque" - bastante inteligente neste contexto - para disfarc;ar esta elipse -

que acontece em urn rnesmo espac;o e, portanto, (mica no filrne -, mas que tern 

tarnbern urna func;ao sernilntica e narrativa: consolidar o controle de Leopold sobre 

seu filho. 

0 texto colocado em parenteses por Noel Burch trata de urn tipo de constru<;ao 

bastante recorrente e comentada no filme, na qual urn sorn invade o campo de urna 

irnagern espacialmente e/ou ternporalmente separados. Este tipo de constru<;ao tern, 

como acabamos de ver, urna grande importilncia no sentido de garantir o ocultarnento 

das elipses em "Amadeus", pois urn elemento sonoro de urn espa<;o conduz a 

passagern para o espa<;o seguinte. 

E interessante ressaltar que a ordem de aparic;ao dos trechos do Requiem 

obedece a ordern da partitura original, como se de fato estivessernos ouvindo urna 

mlisica fruto de urn processo de composi<;ao. E mesmo assurnindo esta continuidade a 

utiliza<;ao dos temas parece se adequar perfeitarnente as necessidades dramaticas de 

cada cena onde ele aparece. Em "Amadeus" a confusao de registro entre musica 

diegetica e musica nao-diegetica se configura de rnaneira bastante especial, como jii 

99 Burch, Noel. Praxis do Cinema. Silo Paulo: Perspectiva, 1992, p.26 
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comentado no ca]pitulo anterior: Mesmo quando hii indicios cenicos de a 

musica que ouvimos pertence tambem ao plano da historia, inferimos este dado a 

sua grande recorrencia no filme em situas:oes muito parecidas umas com as outras. 

plano seguinte, ap6s a elipse, Mozart continua escrevendo, mas Constanze 

dorme em uma cadeirn ao seu !ado. Ele aproveita o sono da mullier e abandona o 

trabalho para se encontrar com os co!egas do teatro de Schikaneder em uma especie 

de borde!. A mlisica e cortadajnntamente com a imagem, e o que vemos e ouvimos e 

uma especie de ensaio e brincadeira em torno de melodias da opera A Flauta Magica. 

mpidos pianos vemos os atores, Schikaneder e Mozart em uma cabana 

divertindo-se com as alegres passagens da opera 

Aos poucos ouvimos o Rex Tremendae sobrepondo-se ao divertimento como 

se fosse o dever, e a culpa chamando Mozart devolta. V emos entlio o compositor 

voltando bebado cambaleando para casa. 0 Rex continua em primeiro plano 

conferindo a cena o tom triigico, tempestuoso e carregado caracteristico deste trecho 

do Requiem. 

Do ponto de vista estetico o Requiem possui basicamente momentos de 

tragedia e reden~o que se dividem ao Iongo da Missa, de maneira que a musica 

reflita de certa forma 0 carater da letra. Entre todos OS trechos 0 Rex Tremendae e urn 

dos que mais reflete, neste ponto de vista triigico, o horror em uma morte. Toda esta 

fors:a sentimental quando articulada com a cena quase patetica e comica de Mozart 

escorregando bebado na neve, fica Ionge de nos provocar o riso, que provave!mente 

provocaria se a contemplassemos sem mlisica e isoladamente. 0 Rex confere a cena a 

dimensfuJ de decadencia crescente do personagem de Mozart - seu processo de 

degradar;iio decorrente das malfeitorias de Salieri. Esta rica constrm;ao que confronta 

o comico e patetico e a tempestuosa e triigica mlisica garantem o sentido da cena sem 

correr o risco desta parecer piegas. Veicular a ideia da decadencia de Mozart com 

196 



outra constrn<;ao 

arr:iscado. 

nao se va!esse uma mlisica como esta podeJna ser bastante 

Quando Mozart entra em casa a musica assume urn tom mais so!ene e vai aos 

poucos ficando em segundo plano ate ser sutilmente cortada logo depois do 

uma fi:ase melodica, coinddindo com Mozart chamando sua esposa. 

Aqui o silencio assume novamente uma fun<;ao estetica e narrativa. A visao 

perturbadora da casa que parece ter sofrido urn assalto tern a sensas;ao de vazio que 

ela causa :refors;ada pelo "esvaziamento" da pista sonora. A decadencia vai cada vez 

tomando conta da de Mozart e o silencio e :responsavel nesta constrn<;ao 

por colocar todo aquele vazio em destaque. Citando novamente Claudia Gorbmann, 

ele torna o espat;o diegelico mais imediato. 

Desesperado Mozart procura sua sogra que muito nervosa explica que mandou 

Constanze para urn spa. Enfurecida ela critica Mozart lamentando o estado de sua 

filha. 

riSeu monstro, ninguem existe alem de voce, niio e? Voce e sua miJsica. (. . .) Egoista ! 

i: o que voce e. um egoista. " 

Aos poucos sua voz vai sendo transformada e a palavra egoista vai sendo 

repetida, enquanto a aria A rainha da noite da opera A Flauta Magica se sobrep5e a 
sua voz. Urn zoom no rosto de Mozart, urn corte e urn zoom no rosto da sogra 

enfatiza a rela<;ao estabelecida entre a musica e os estridentes lamentos de sua sog:ra. 

0 comico da cena e que ela o esta chamando de egoista, acusando-o de so pensar em 

sua musica, e de fato Mozart nao escuta o que ela diz, apenas ouve sua voz e se 

inspira naquele momento para criar sua musica- "Voce e sua musica" lamenta sua 

sogra 

197 



Urn corte rnostra a cena da noite e nos coloca diante 

perfonnance da opera A Flauta Magica. Mozart esta regendo para urn teatro lotado, 

mas muito diferente do respeitoso ambiente da corte. Salieri esta na plateia, como 

sempre sozinho em urn camarote, quase como urn voyeur que quer ser visto. 

fim da aria todos aplaudem com fervor e Mozart recebe urna ovac;ao como nunca 

havia recebido nas apresentayoes para a aristocracia. 

Comes:a a aria seguinte e nela identificamos que a opera esta sendo cantada 

em Ingles. Esta e a Unica opera em todo o filme cantada na lingua inglesa, e entre os 

gritantes e comprometedores erros de tradm;ao para o portugues filme, este e 
o mais irritante. Isso porque se o texto esta em Ingles, lingua que e falada todo 

o restante do :filme, e mais do que obvio que ele deve ser compreendido, que possui 

algurn valor para a historia. Do contrario nii.o teria porque abdicar da lingua original, 

que neste caso e o alemao, somente nesta opera. 

Segue urna "tentativa" em traduzir a poesia do texto: 

"Uma querida ou uma linda pequena esposa. i; o des<jo de Papageno. Um amtivel e 

adortivel amor. E isso, significaria comidas e bebidas. Eu viveria como um principe. 

Um principe sem pensar. A sabedoria, entretanto seria minha. Uma mulher e melhor 

que vinho. E isso significaria comidas e bebidas. Uma mulher e melhor que vinho. " 

Esta letra representa, atraves da narrativa de Salieri, a ideia que ele ja havia 

feito de Mozart sobre o fato deste colocar seus anseios e problemas representados na 

sua milsica. Ja em Don Giovanni Salieri assume este ponto de vista, indicando que 

Mozart trouxera seu pai no palco para julga-lo. Aqui Mozart, que e abandonado por 

Constanze logo depois de voltar bebado coloca Papageno para mostrar a ele como 

uma mulher (uma querida ou uma esposa) e melhor que o vinho. 
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Nesta aria Mozart cede a regencia a outro maestro pam tocar o carrilhao, que 

na verdade a funs:ao de dublar a as:ao de Papageno na opera. Poucos compassos 

depois Mozart desmaia deixando urn vazio nesta dublagem. A orquestra continua e o 

maestro abandona a regencia para substitui-lo no carrilbao. 

Salieri que ve tudo de cima de sen camarote desce para acudir Mozart e o 

carrega com a ajuda de outras pessoas para urna carruagem. Do !ado de fora nao se 

houve mais a mtisica de dentro. Quando a carruagem parte ouvimos outra cena da 

Flauta Magica igualmente com o mesmo tom de brincadeira infantil que a anterior. A 

com a tragica situas:ao configura urn violento contraste sem 

semelhantes no fiirne. A constrm;:ao faz uma sugestao bastante interessante do ponto 

de vista da trama: o espirito bern hurnorado e ''vulgar" de Mozart, entoado po:r Salieri, 

encontrou seu Iugar junto as massas e l!i continuara existindo mesmo depois que 

Mozart partir. A mtisica de Mozart ganha autonomia, ela nao depende dele e existira 

mesmo sem ele, mesmo que ele pa:rta. Urn 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 deitado em sua cama Mozart revela mais urna vez 

sua completa ignorilncia em relas:ao as verdadeiras intens:oes de Salieri: 

"Voce e tao bom comigo. Rea/mente Obrigado. Quero dizer em ter ido ver minha 

opera. voce foi 0 iinico colega a assisti-la. " 

"Mozart, eu nunca perderia nada seu. (...) e uma per;a sublime. A maior opera de 

todas. Estou lhe dizendo voce e o melhar compositor que conher;o" 

A Flauta Miigica e a Unica opera em que o narrador Salieri nao aparece para 

comentar. E desde a sequencia em que ele especula sobre como matar urn homem 

corn as proprias maos ele se ausenta como narrador. 0 significado de Salieri 
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comentar pessoalmente para Mozart sua impressao e bastante pertinente, pois sua 

interferencia como narrador neste ponto de tensao drnmatica poderia enfraquecer o 

de expectativa criado em tomo da possibilidade do assassinato de Mozart. Alem 

o comentario direto a Mozart assume urn significado narrativo: Salieri 

confessar para o proprio Mozart o que para ele e a verdade mais do lorida- "voce e o 

melhor compositor" - indica que ele nao tern mais nada a perder e sentimos a 

concretizas;ao de seu plano ainda mais proxima. 

Os dois sao entao interrornpidos por batidas na porta Mozart, acreditando ser 

a figura mascarada, pede Salieri falar e!e e pedir dinheiro. Mas, quem bate e 
na verdade Sclrikaneder, que preocupado com Mozart aparece para visita-lo. Salieri 

evita que ele entre dando a desculpa de que Mozart donne e recebe a parte em 

dinheiro do espetaculo. Para Mozart ele conta que o dinheiro e da figura e que alem 

daquilo ela prometera mais 100 ducados caso Mozart terminasse o Requiem ate o dia 

seguinte a noite. Salieri esta claramente ansioso por concluir seu objetivo e vendo que 

Mozart parece achar a tarefa impossivel e!e se oferece para ajudar e agradecido, 

Mozart aceita dizendo que de fato existe algo que ele possa fazer. 

Urn corte mostra urn baile de mascaras onde Constanze dans;a com urn outro 

cavalheiro. Ela para e diz que ira voltar para Viena, pois nao se sente bern naquele 

Iugar. A rnilsica nesta cena cumpre puramente a fun<;iio diegetica de preencher o 

espas;o sonoro de urn baile. Porern, a escolha e tambern do repertorio de Mozart - a 

primeira parte de seis dam;as alemiis. Neste sentido, podernos inferir que o mal estar 

de Constanze e a lembrans;a de Viena foram sugeridos pela milsica de seu marido que 

serve tambem ao divertimento de urn bai!e em outra cidade qualquer, mostrando alem 

de tudo a autonomia e a crescente popularidade de sua milsica, estopim da intriga que 

acompanhamos ate entao. A musica em questao como o nome jii diz e bern propria 

para esta cena, foi feita justamente para este tipo de ambiente no qual foi inserida no 

film e. 
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Na cena seguinte vemos novamente Mclzart e Salieri, comeyando a co:mJ:lOr o 

lMrmiem de onde Mozart havia parado: Confutatis. 

Esta e uma das seqliencias mais interessantes do filmes, pois nos mostra a 

musica de Mozart desconstrulda soando como algo aparentemente bastante simples, 

para depois revelar a beleza e a grandiosidade do todo reunificado. 

Mozart comeya ditando para Salieri 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 niio acompanha o pensamento de Mozart, que 

allSIOSO a todo momento saber se ele conseguiu anotar. Essa belissima 

construyiio evidencia mais uma vez o abismo existente entre os dois compositores. 

Salieri parece estar tornado pela beleza da musica que ele ve surgir e quase niio 

acredita na simplicidade de sua construyiio, e preciso que Mozart insista, por 

exemplo, que ele use "os instrument as duplicando as vozes. Sim! ". 

Quando Salieri termina de escrever urn trecho e pergunta se e so aquilo. 

Mozart reponde com uma interessante frase do ponto de vista da narrativa: 

"Nfio, nfio! Para o climax, cordas em unissono, e ostinato em l6 assim ... " 

Ouvimos entiio apenas as cordas a que ele se refere. E e exatamente neste 

ponto em que Mozart menciona a necessidade de urn climax na mlisica que chegamos 

ao climax da historia propriamente dito. A tensao criada pelas cordas em ostinato 

serve entiio a estetica da musica, e ao climax da historia. E a sugestiio para essa 

construyao vern do proprio personagem de Mozart. Quando Salieri termina de anotar 

o voca-me Mozart pede para ver e ouvimos entiio a musica desde o principio. Urn 

corte - marcado pela regencia de Mozart - no exato instante em que ela come<;a, 

mostra uma carruagem em alta velocidade no meio da noite. 



0 mesmo tom tempestuoso e tenso musica acompanha o plano seguinte no 

qual vemos Salieri aliviando o no do len<;o preso ao seu pesco<;o e enxugando o suor 

de seu rosto. Quando a musica entra no Voca-me a agressividade e substituida por 

uma do<;ura angelical e redentora conferida pelas vozes femininas e pelas cordas em 

tom maior, vemos Mozart bastante cansado e suado cantarolando o mesmo trecho. 

No retorno para o ostinato do Confutatis, vemos novamente a mesma 

carruagem em montagem paralela com Salieri recebendo o ditado de Mozart. 

Coincidindo com a segunda entrada do Voca-me identificamos Constanze dentro da 

carruagem. Seguindo a mcontr~geJm paralela entre o ditado da miisica e a carru<Jcge1m 

vemos o dia amanhecer e Constanze chegando em Viena. Esta sequencia, climax 

filme, e construida na tradi~ao do cinema cliissico onde de urn !ado vemos uma 

tragedia eminente e do outro a aproxlmas:ao do "mocinho" - no caso Constanze -

que vini para lmpedi-la produzindo urn efeito de expectativa pela salvayiio. Este fluxo 

de articulas:iio entre dois espas:os e urn dos elementos chave que separam o filme da 

pe((a de teatro. Aqui isto se torna mais evidente, pois toda a dimensiio de expectativa 

e conquistada pela rapidez com que se mostra urn espas:o e outro e a articulas:ao entre 

a tragedia eminente e a aproximas:ao de quem vira evita-la Este tipo de construyiio e 

bastante complicada de se reproduzir no teatro. Sobre este tipo de montagem comenta 

Ismail Xavier no seu livro 0 DiscursoCinematografico: 

"Aos olhos do inicio do seculo, esta construr;iio, intercalando duas ar;i5es 

simultiineas em diferentes lugares, era uma das modalidades de organizw;iio espar;o­

temporal mais evidentemente especlficas ao cinema. Embora o procedimento do 

"enquanto isso ... " tenha raizes literiirias bastante claras, a maneira de sua 

realizar;iio no cinema, da a intenslficar;iio do efeito em funr;iio do ritmo e da 
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mcnliiment<u:;lio J'lasti<:a das era vista como marca de urn poder exclusivo ao 

novo veiculo. " 100 

0 ccmtutcltls serve mutlto 

personagem: o climax, cordas em unissono e ostinato ... ". 0 ostinato 

sobreposto ao canon de vozes masculinas e a harmonia - timpanos e trompetes -

pontuando o primeiro e terceiro compasso reforc;am esta expectativa pela chegada do 

"mocinho". 0 andamento rapido em urna mlisica tern a caracteristica de comprimir o 

tenap<): nossa rela~ao com o tempo se torna Esta mlisica fa>ronece 

extremamente a inteno;:ao de urna cena como esta, onde a ao;:ao girn em tomo do tempo 

e da expectativa criada pela incerteza a respeito da resolw;;ao de urn problema que 

depende daquele tempo. Tal caracteristica e intensificada pela confron~o do 

tempestuoso Corifutatis como Voca-me. 

A musica vai aos poucos sumindo dando Iugar apenas ao dialogo 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 nao acreditar que ele se 

importasse com seu trabalho ou com ele. Este fato e bastante interessante, pois leva a 

ingenuidade de Mozart e conseqiientemente a ideia de que a verdade e enxergada pelo 

vilao e pelos espectadores, mas nao pela vitima da intriga- ao limite. 

Constanze chega entiio em casa e encontra o marido dormindo e Salieri na 

cama ao !ado. Surpresa em ve-lo ela indaga sobre sua presenya e o manda embora. 

Salieri justifica que foi Mozart quem pediu para que ele ficasse. A discussao dos do is 

e interrompida por urn tilintar de moedas. Vernos o filho de Mozart ao lado do pai 

que, brincando corn as moedas, o acorda. Constanze se alegra em ve-lo afirmando ter 

sentido muito sua falta e debruyada sobre seu rosto ela descobre as partituras. 

100 Xavier, Ismail. 0 Discurso Cinematogr(ifico. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984, p.22 
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Revoltada recoUte o Requien proibindo Mozart de continuar trabalhando com 

aquilo. Afirmando que a musica o esta deixando doente ela tranca as folhas em urn 

armario e manda Salieri embora pedindo para que ele respeite seu desejo. E quando 

Salieri responde respeitar:i o desejo de Mozart, e Constanze se volta para o 

marido buscando sua opiniao para resolver o impasse, que descobrimos que ele j:i nao 

vivemais. 

3.4 Resolu~iio 

A resolu;;ao de acordo com Bob Foss101 
, e a parte o espectador tern a 

oportunidade de participar da gloria ou do sofrimento do personagem. Para ele, toda 

resolw;ao deve ser o mais breve possivel. Em alguns casos inclusive nao existe nem a 

necessidade de se trabalhar urna resoluyao. No filme The French Connection II , de 

Frankenheim exemplo citado por Bob Foss, a imagem e congelada no momento do 

climax quando o vilao leva urn tiro na cabeya Ja Psicose de Alfred Hitchcock, e urn 

filme que demanda urna explicayao urn pouco mais longa depois do climax. 

Em "Amadeus" a resoluyao e toda a sequencia que sucede a morte de Mozart. 

Neste final sao apresentadas duas mil.sicas: Lacrimosa tirada do Requiem e o concerto 

no 20 para piano. 

A situayao em que Mozart morre nao deve ser deixada de !ado. Salieri, 

naquele momento, nao esperava que Mozart morresse, pois seu plano era que o 

compositor finalizasse o Requiem para que ele pudesse usa-lo como se fosse dele. No 

entanto Mozart niio resiste, frustrando o plano de Salieri, que apesar de querer ve-lo 

morto, ainda precisava do Requiem, sua maior "recompensa". A ironia representada 

aqui e bastante interessante: a mfu;ica de Mozart, elemento responsavel pelo processo 

de degradat;i'io de Salieri, na medida em que atraves da mil.sica de Mozart ele perde 

101 Op. Cit pag. 6 
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sua identidade, serve tambem como elemento para a co1nstnH:ao de urn processo de 

degradat;iio sofrido por Mozart. A propria musica de Mozart o leva a morte, 

estabelecendo uma ideia bastante radical de que o Unico elemento efetivamente 

tram:tformc!dc>r -no sentido de Todorov - e a mlisica de M<Jz:<rrt: 

malfeitoria para Salieri e, no fun tambem para Mozart. 

representa a 

Tendo em vista todo este contexto, a escolha de urna musica do Requiem 

parece ser praticamente uma obrigayiio nesta cena final. Apesar do plano de Salieri 

ter falhado, o Requiem e tocado mesmo assim, surgindo atraves da voz do narrador 

implicito - aquele que se coloca acima de Salieri se manifestando atraves uso 

de musica nao diegetica. Salieri e obrigado a ver e ouvir o enterro de Mozart e o 

enterro do seu plano em se tomar imortal atraves da mlisica de Moz:<rrt. 

Lacrimosa e a Ultima parte cornposta por Mozart no filme antes de rnorrer. 

Quando ele definitivamente morre, sua mlisica emerge se tomando sua propria rnissa 

de funeral. A cena e bastante poetica neste sentido, pois mostra urn pujante contraste 

entre o enterro bastante rude de Mozart ern urna vala comurn dentro de urn saco e 

entre a belissima e grandiosa musica criada por ele. 

Melodicamente Lacrimosa e urna mlisica muito bern escolhida para este 

momento do filme. A musica esta na tonalidade central de toda a obra- Re menor. 0 

tom menor, principalmente de obras deste periodo, como visto no item sobre a 

sinfonia No 25 (pag 118), tern a tendencia de sugerir urn clima de fatalidade e 

obscuridade. 0 coro de mulheres cantando a mesma linha sem contraponto, que e 

uma caracteristica comurn nos outros movimentos do Requiem, confere a musica urna 

intensidade e uma caracteristica passional que fazem com que ela seja provavelmente 

a melhor escolha, entre os trechos do Requiem, pam acompanhar essa cena. 

Apesar de nao ser semanticamente assirnilado pela maioria dos espectadores, 

o texto de lacrimosa confere a cena urna propriedade que contextualiza o rnomento do 

filme com toda a representas;ao que acontece a partir do ponto de crise. Salieri sera 

205 



julgado no desfecho deste filme assim como o personagem Don Giovanni, que ele 

acreditava representar Mozart. seguir o texto de Lacrimosa e sua tradm;ao: 

Em que do p6 deverao surgir 

Homens culpados para serem julgados. 

Portanto, poupe-os Oh Deus. 

Piedoso Jesus conceda-los o perdi'io. 

Amem! 

Qua resurget ex favilla 

Judicandus homo reus. 

Huic ergo parce, Deus, 

Pie Jesu Domine, Dona eis 

Salieri sofre seu julgamento e sua puni~ao. Nesta resolu~ao ocorre o 

sepultamento de ambos os compositores, pois Mozart morre fisicamente, mas Salieri, 

como ele mesmo narra, morre espiritualmente, sofrendo por trinta e do is anos a morte 

de Mozart, que na verdade o imortalizou ao mesmo tempo que ofuscou toda a obra de 

Salieri. 

0 sepultamento de Mozart leva uma pequena quantidade de pessoas as ruas 

para se despedir, revelando urn compositor ate entao esquecido por sua cidade. No 

entanto, sua musica seria sempre lembrada irnortalizando sua pessoa, enquanto a de 

Salieri, como e mostrado na primeira sequencia do filme - quando Salieri toea para o 

Padre - fica completamente esquecida. Esse e o pre~o final que o vaidoso e 

contrariado Salieri paga e ira pagar ate o dia de sua morte. A cena final deste filme 

mostra o padre, perturbado com as declara<;:Qes que acabou de ouvir e o velho 

compositor ironizando sua propria mediocridade. Salieri entao verbaliza todo seu 

ressentirnento. Entre suas Ultimas frases ele diz: 

"Seu Deus misericordioso destruiu seu proprio amado em vez de deixar um mediocre 

compartilhar a menor parte de sua gloria. Ele matou Mozart e me manteve vivo, 
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para me torturar! Trinta e dois anos de tortura. Trinta e dais /entos anos observando 

minha extint;iio. 1Vfinha mU:sica sendo esquecida cada vez mais ate ningzu!m todi-la 

mais. E a dele ... '' 

Neste exato momento depois da palavra "dele", comeva a soar o segundo 

movimento do "concerto para piano No. 20" K.466. A melodia doce deste concerto 

(exemplo K.466) fonna urn grande contraste com a morte de Mozart e seu enterro. Na 

verdade, no que se refere ao contraste, este movimento do concerto esta para este 

exatamente como esta para o concerto, do qual faz parte. Cuthbert Grid!estone 

em seu livro sobre os concertos pra piano Mozart, afmna que nos trabalhos em 

tom menor de Mozart a existencia de algum tipo de contraste e praticamente uma 

regra. Ele cornpleta: 

"Nesta obra (concerto no 20) o contraste e completo. Se alguma coisa em relar;ao a 
mW;ica revelo o momenta quando depois de uma tempestade o sol mostra sua cora e 

empurra as ultimas nuvens para Ionge, e a tema inicial deste concerto ". m 

Gridlestone acredita que este movimento, em relayao ao movimento I, tern 

uma caracteristica que se assemelha a chegada da prirnavera em rela~tao ao inverno. 

Ele quer dizer com isso que o segundo movimento funciona como uma especie de 

redenyao aos sentimentos obscuros e passionais do primeiro movimento. 

Logicamente, esta propriedade so pode ser admirada quando o concerto e ouvido por 

inteiro. E necessaria que exista o efeito tempestuoso do primeiro movimento para que 

o contraste possa ser fonnado. Porem, neste filme este carater de tempestuosidade, 

outras vezes apontado neste capitulo e fonnado pela contraposi~tao do 

desenvolvimento e da resolu~tao da historia. 

102 Op. Cit. p.319 
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Neste sentido este movimento se comporta no filme assim como no concerto 

como urn todo. Milos forman, soube aproveitar rnuito bern essa propriedade da 

musica de Mozart. Considernndo que a exposi<yao de Gridlestone foi escrita em 1964, 

pode-se inclusive supor que Peter Shafer e Milos Forman a conheciam quru1do 

escolheram este tema, pois o seu uso no fiime parece se encaixar justamente na 

descri<yao do autor. 
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ex.K466 

A do<yura do solo de piano deste come~o do concerto forma neste contexto 

apontado urn contraste que parece despertar-nos de urn trnnse no qual Salieri nos 

colocou. Assim, o narrador implicito por tcis de Salieri se manifesta novamente 

atraves da interferencia musical nao diegetica do concerto para piano. Este narrador 

emerge novamente para julgar Salieri. A be!eza do segundo movimento, alem de criar 

o contraste reduzindo o ritmo obscuro do fi!me para a apresenta<yao dos creditos, 

parece desafiar e zombar da mediocridade exposta de Salieri. 

Em contraposiyao a abertura do filme, onde a interferencia musical - sinfonia 

No 25 - e de carater impessoal, como discutido anterionnente, aqui ela assume urna 

pessoalidade. Neste final, diferente do come<;o do filme, estamos impregnados pela 

figura de Mozart. Aqui e possivel distingui-lo atraves dessa interferencia musical, e 

isso somente e possfvel, pois a musica e so!ada por urn Unico instrumento: o piano, 

que por todo filme foi associado a uma representayao da individualidade de Mozart. 

0 concerto para piano e imediatamente associado a ele, de forma bastante pessoa!. E 
uma evidente interferencia do narrador implicito que resgata o "fantasma" do 
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comJJmatc,r, provocando o perturbado Salieri. Se nessa ocasiao a op,:ao fosse urna 

sinfonia o seria completamente outro, e certamente nao teria a gra<;:a e a 

profundidade desse final. 

3.5 Considenu;ao finais 

A hist6ria termina com a clara sensa<;:ao de que participamos de urna batalha, 

urn jogo, como vimos no come<;o deste capitulo. Cada performance musical, ou cada 

nova composi<;ao de Mozart, atinge Salieri como urn golpe ou movimento de urnjogo 

- a que desencadeia o de degradar;;iio, por sua vez, 

demanda um processo de melhoramento. No caso de Mozart, este "ataque" e, na 

maioria da vezes - mas nao em todas -, inconsciente. 0 fato e que Mozart nao sabe 

que esta "jogando", mas mesmo assim cada a<;:ao sua tern uma eficiencia suficiente 

para arrancar urn "contra ataque" de Salieri, formando o "jogo dramatico" que conduz 

a este tragico fim. A ignorfulcia de Mozart em relayao a batalha na qual esta 

envolvido, nao impede que o objetivo de Salieri seja sempre prejudicado, o que toma 

a trama do filme ainda mais interessante: as a<;oes de Mozart, rnesmo as inoonscientes 

sao poderosas o suficiente para derrubar seu inirnigo invisivel. Alem disso, apesar de 

urn certo desdem pela obra de seu rival, Mozart credita urna ingenua confian<;a em 

Salieri, que se aproveita disso para se aproximar e tentar realizar seu plano, 

acreditando que ser suficiente a ingenuidade de Mozart. 

No entanto, e interessante reafirmar que embora Salieri deixe bern claro o 

desejo de ver Mozart morto, todo este sentimento e ambiguo: o respeito e o desprezo 

convivem lado a !ado. Basta lembrarmos da sequencia em que Mozart assusta Salieri 

quando afirma ter jogado suas partituras no fogo, ou mesmo no final, quando Salieri 

confessa a Mozart que o considera o melhor compositor. Salieri nao mata Mozart 

com suas pr6prias maos, e a morte repentina trai, inclusive, seus objetivos. Mas 

mesmo assim, a principal pergunta que fazemos no comevo do filrne - tera Salieri 
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re£!lm:em'e matado Mozart? - fica no ru:, para cada urn encontre sua propria 

resposta. Afinal, a que tudo indica, e tambem por influencia maligna de Salieri que 

Mozart sucumbe na desgras;a fmanceira que o leva a heber e se atirar de maneira 

irresponsavel no trabalho. 

Outra questi'io e a vitoria de Sa!ieri sobre Deus. No comeyo desta analise foi 

oomentada a importancia que tern a figura de urn padre como interlocutor, pois ele 

representa os valores questionados por Salieri. Quando o padre afirma que "todos as 

homens siio iguais perante Deus. " e a narrativa de Sa!ieri que ele tern como resposta. 

E interessante notar neste final de filme, o continua dentro do quarto 

hospicio de Salieri - ele e inclusive fechado para tras - enquanto este sal, assumindo 

seu pape! e abem;:oando os dementes pelo caminho: e como se nao existisse mals 

Iugar para aquele padre no mundo de fora. Ma!s uma vez surge o tema da perda de 

identidade, mas desta vez, a vitima e o padre e, por conseqiiencia, nos mesmos, uma 

vez que ele ocupa, na condis;ao de interlocutor, o papel dado ao espectador na pes;a 

que originou o filme. Seu Iugar, depois da narrativa reveladora e transformadora de 

Salieri, e ali naquele hospicio junto oom aqueles que perderam a razao e o juizo. 

Salieri acabou de destruir suas principals crenyas, aquelas que conliguram, inclusive, 

seu status de padre, de modo que ele jamais podera proferir afirmavoes de "cartilha" 

como "Todos os homens silo iguais perante Deus" novamente. Como o tema tanje 

constantemente a questao religiosa e a ideia de Deus, a figura de urn padre para 

substituir 0 publico, interlocutor na peya, e bastante interessante. 

Vendo por este ponto de vista da religiosidade, podemos inferir que Sa!ieri 

vence Deus, ou pelo menos este Deus - o qual o padre representa - que considera 

todos os homens de maneira igual. Este deixa de fato de existir depois da tnigica 

hist6ria que acabamos de ouvir. 

Contudo, o carater de vilao que Salieri assume ao Iongo da narrativa, apesar 

de imperativo, deve ser visto com bastante cuidado. A oposivao entre vilao e 
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"rntocinl:to", tanto do ponto de 

na propria oposi<;ao entre o 

fic((iio, como urnponto de mcorre 

e o mal. No caso de narrativas que priorizam este 

tipo de rela<;ao de urna forma maniqueista - como parece ser o caso de "Amadeus" -

esta oposi<;ao pode ser diametralmente invertida quando nos colocamos diante 

perspectiva do outro: Deus, o ''poderoso", e o proprio Mozart, passam a ser os viloes 

responsaveis pelos trinta e dois anos de tortura de urn pobre homem comurn. A ideia 

de urn Deus que tern poder para interferir na vida dos homens, mas que, mesmo 

assim, submete seus filhos a urna prova maligna de desejo e inveja pode ser, de urn 

ponto vista materialista e racional, bastante cruele perversa, a ponto desta "fi)rnla" 

de Deus se configurar como o verdadeiro vi!ao da hist6ria. 

Na realidade, e preciso afirmar, que tanto na ficyao como na realidade - e 

principalmente na realidade - a existencia de urn mal dificilmente e intrinseca ao 

individuo. A<;oes de malfeitoria rnramente acontecem como urn fim, em geral elas 

sao urn meio para atingir-se urn objetivo, que na perspectiva de quem produz a 

malfeitoria, se caracteriza como urn beneficia. Por exemplo: o mal proferido a 

Mozart, urn individuo, e, na verdade, urna medida para impedir que ele, Salieri, 

tambem urn individuo, sofra com a perda de sua identidade. 

Outro born exemplo: na consagrada narrativa de Hobbin Hood, de autor 

desconhecido, o heroi rouba dos ricos para ajudar aos pobres. A a((ao de roubar, 

tradicionalmente reconhecida, do ponto de vista moral, como urna malfeitoria toma­

se urna a<;ao de bern. Para que este cenario seja configurado, os "ricos" assaltados sao 

descritos como pessoas rudes e mas, ao passo que os ladroes, como pessoas bondosas 

e generosas, garantindo assim urna relayiio de empatia com estes. 

Assim, basta que a moral seja contextualizada, ou mesmo flexibilizada, que 

muitos viloes passam a ser vistos como mocinhos, e mocinhos, por sua vez, como 

viloes. Em "Amadeus", apesar desta oposil(ao ser evidente a primeira vista, ela pode 

ser bastante complexa pelo fato de que tratam-se de dois individuos. 0 vilao seria, 
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sob o ponte de vista da teoria estrntu:ralista de Bn~m<md e Todorov o agente da 

malfeitoria, aquele que produz o mal. Todavia, em "Amadeus", tanto Mozart como 

Salieri produzem malfeitorias um ao outre, e embora Mozart nao tenha ciencia do 

a excelencia de seu trabalho faz a Salieri, vale lembrar as hmnilhavoes 

sofridas por Salieri no baile de mascaras e na improvisayao sobre sua marcha de boas 

vindas partem de atitudes deliberadas de Mozart. Assim, dentre os complexos dilemas 

morais colocados pelo filme e discutidos ao Iongo deste trabalho, este e mais um, 

taivez o mais intrigante: quem e o vilao da historia? Quem sao os vilOes de todas as 

{H)lristeorias ? 
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