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Voorwoord

The beginning was simple, almost comic. Just agpdlbassoons, basset horns — like a rusty
squeezebox. And then suddenly, high above it, ae.of single note hanging there

unwavering until... a clarinet took it over, sweetgtiteinto a phrase of such delight. This was
no composition by a performing monkey. This wasusim| had never heard. Filled with such

longing, such unfulfillable longing. It seemed te mnat | was hearing the voice of God.

Antonio Salieri over het Adagio in d&erenade in Bes
KV 361 ‘Gran partita’ van Mozart in WADEUS

Sinds de uitvoering van de ‘Gran partita’ op 14riesni 2004 in het Concertgebouw door het
Nederlands Blazers Ensemble is mijn interesse @eanuziek van Wolfgang Amadeus
Mozart gegroeid. Ik heb altijd al van zijn muziekétguden, maar deze specifieke uitvoering
was van een ongekende schoonheid. Met name deibe& hobo tijdens het derde deel van
het stuk maakte reuze veel indruk. Die ene noot,dmesimpele akkoorden eronder,
verklankt een haast onbeschrijfelijke pijn. En dadaar dat fragment uit die bizarre film
AMADEUS: een oude, gekwelde componist, die niet met zijzigk, maar met zijn woorden
het onbeschrijfelijke weet te beschrijven. Wat kleze jonge, nog niet zo heel erg gekwelde,
componist zich dan nog meer wensen dan voor dexmgeneerde BA/MA-scriptie niet
alleen met denuziekvan Mozart, maar ook nog eens mefitie over Mozart bezig te zijn?
Het schrijven van deze scriptie was niet altijokkadijk, maar wel altijd interessant en
leuk. Mijn dank gaat uit naar mijn scriptiebegetail Erik Laeven en Eddie Vetter, die me
met veel kennis, kunde en kalmte door de laatsi ¥an mijn studies hebben geloodst. Ook
dank aan mijn ouders. Gewoon omdat ze mijn oudgren je die doorgaans niet vaak
genoeg kunt bedanken. Chris, mijn lieve broertie,nde — vaak na uren van luisteren en
kijken naar Mozart — steeds weer wist te wijzerdepware essentie van de muziek en
misschien zelfs het leven: Frans Bauer. De farRiliben, waarbij ik terecht kon als mijn
computer en/of Internet weer eens besloten ermée lopuden. En natuurlijk de Blazers,
omdat ze knalgoed zijn en er altijd weer in slagenoud en nieuw te combineren; net zoals

Milos Forman doet in MADEUS.

Claudia Rumondor, augustus 2005
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1. Inleiding

Toen de film AMADEUS in 1984 in de bioscopen verscheen, werd dezeegmirechte hit.
AMADEUS werd onderscheiden met maar liefst acht Oscararomder die voor Beste Film en
Beste Regisseur. Het is dan ook niet verwondettlijker in de loop der jaren verschillende
artikelen en boeken over de film zijn verschenegle\hiervan gaan over Milos Formans
adaptatie van het gelijknamige toneelstuk van Pataffer naar het flmdoek. Al deze
auteurs zijn het erover eens dat de muziek inloleden andere rol vervult dan in het
toneelstuk. Hoe precies, wordt echter nergens tjkideschreven. In de meeste gevallen
worden de verschillende muziekstukken in de filnh geidentificeerd en gelokaliseerd, maar
wordt hun functie vrij oppervlakkig onderzocht.daze scriptie zal die functie exacter
worden beschouwd, in de hoop zo een brug te slessmen de musicologie en de
filmwetenschap. Voor deze scriptie wordt gebruikngakt van MADEUS: THE DIRECTOR S
Curt uit 2002, hierna MADEUS genoemd.

De meerderheid van de gebruikte muziek in de isligecomponeerd door Wolfgang
Amadeus Mozart. De hoofdvraag die in deze scrigslevorden beantwoord, luidt: Wat is de
functie van de muziek van Mozart in de filnmADEUS? Dit leidt tot verschillende
deelvragen. Heeft deze muziek een narratieve ®Pao ja, op welke manier? Heeft de
muziek een focaliserende functie? Zo ja, hoe? Wiedlkepelen diégese en nondiégese met
betrekking tot een narratieve en focaliserendetiefddn een enkel geval zal ook de niet door
Mozart gecomponeerde muziek in de film worden onoieit.

Om de muziek in AADEUS te beschrijven en de functie ervan in de filmralgseren,
wordt er gebruikgemaakt van een aantal theoriean@ was bij het bekijken van de film
duidelijk dat de muziek niet louter dibnscorewordt gebruikt, maar zich ook vaak afspeelt
binnen de diégese van de film. Ook lijkt er gespéelworden met het wel of niet diégetische
karakter van de muziek. Allereerst wordt er gekekaar de verschillende vertelniveaus in de
film. Dit zal gebeuren aan de hand van Edward Byamslevels of narrationOok zal de
theorie van Mieke Bal over focalisatie op de filrarden toegepast. Om na te gaan welke
narratieve functies er aan muziek in film kunnemrdem toegeschreven, zullen met name de
theorieén van Claudia Gorbman en Anahid Kassahiande narratieve functie van muziek
worden gebruikt. Om vervolgens te bepalen of endeomuziek diégetisch wordt ingezet,
wordt de methode van Robbert van der Lek gebriitkt slot zal Michel Chions theorie over
deacousmétravorden behandeld.



Eerst zal in het volgende hoofdstuk de film wordeschreven met een synopsis en een aantal
interpretaties en recensies van de film. Vervolganen in het derde hoofdstuk de theorie en
de methode die in deze scriptie worden gebruikenaarden toegelicht. Daarna zal in het
vierde hoofdstuk een uitgebreide analyse van deekiiz de film worden gegeven. De

analyse bestaat uit onderzoek van verschillende kagmenten uit de film waarin het beeld
vergezeld wordt door muziek. Tot slot volgt in kigide hoofdstuk de beantwoording van de

bovengenoemde vragen.



2. De film

2.1 Synopsis

Het verhaal van MADEUS is een raamvertelling. Het speelt zich af in hetnéh van 1823.

De oude hofcomponist Antonio Salieri doet een nkidwzelfmoordpoging en wordt daarop
opgenomen in een gesticht. Hij claimt het muzikedederkind Wolfgang Amadeus Mozart
te hebben vermoord, maar eigenlijk gelooft niemadaid Aan de priester die hem in het
gekkenhuis opzoekt, vertelt hij zijn verhaal. Dgxéar wordt meegevoerd naar het Weense hof
van de jaren tachtig van de achttiende eeuw. Dgej@omponist Mozart dient zich aan bij het
hof. Salieri wordt verteerd door jaloezie als hgnkt hoe mooi Mozarts muziek is. De
diepgelovige Salieri komt in conflict met zijn Gadle hem lijkt te kwellen met het feit dat

Hij de losbandige en roekeloze Mozart tot Zijn instent voor geniale muziek heeft gemaakt
in plaats van de kuise Salieri.

Mozart heeft niet door hoe jaloers Salieri op hemn beschouwt hem juist als zijn
vriend. Zonder de goedkeuring van zijn strenge vadepold trouwt Wolfgang met het
burgermeisje Constanze. Ondertussen installeadarSa¢ dienstmeid Lorl als spion in het
huis van Mozart. Zo blijft hij precies op de hoogta wat de jonge componist allemaal doet.
Als Leopold Mozart komt te overlijden, ziet Salieijn kans schoon om Mozart met een
psychologisch spel te verstikken. Verkleed alsaearte schim geeft hij Mozart de opdracht
een requiem te componeren. Mozart, die denkt dapdeacht van de dode Leopold komt,
gaat uiteindelijk geestelijk en lichamelijk ten @nchan de angst voor zijn gestorven vader.

Gedurende de film is de oude Salieri verschillekelen als/oice-overte horen. Ook
komt hij verscheidene malen in beeld. Naarmatelateviordert, neemt de frequentie van zijn
verschijnen af. Aan het einde van de film wordk{le weer volledig in de wereld van de
oude Salieri geplaatst. Hoewel het verhaal van Matan al afgelopen is, moet het verhaal

van de film nog worden afgerond.

2.2 Interpretatie

Afgezien van het feit dat het Latijnssmadeus‘de God beminnende’ betekent, gaat de film
AMADEUS ook over een man, Salieri, met een rotsvast getoGiod. Hij raakt met Hem in
conflict als God niet hem, maar Mozart uitverkoligdt te hebben om het instrument van Zijn

schoonheid te worden. Niet Salieri, maar Mozagesegend met het talent om goddelijk



mooie muziek te componeren. Salieri kan enkeldign toezien hoe een ander de gave bezit
die hij zo graag zou willen hebben. Salieri houat zijn God, maar verloochent Hem als hij
beseft hoe middelmatig hij zelf is. Het is dan ool verwonderlijk dat de film een aantal

theologische interpretaties kent.

2.2.1 Kain en Abel
Een eerste interpretatie is het ‘Kain en Abel’-thelat bepleit wordt door Gregory Allen
Robbins in het artikel ‘Mozart & Salieri, Cain & &b a cinematic transformation of Genesis
4. Kain en Abel waren twee broers, zonen van Agankva. Kain werd landbouwer, Abel
schaapsherder. Toen beide broers een offer aami@olten, nam God alleen het offer van
Abel aan. Daarop werd Kain zo jaloers dat hij pmgere broer doodde. Toen God hem
vroeg waar zijn broer was, zei Kain dat hij dat miest. “Ben ik mijn broeders hoeder?”
vroeg hij. Maar God wist wat Kain had gedaan ebaede hem uit Eden.

In AMADEUS zou een equivalent van dit bijbelse thema te \irzdg. Robbins zegt

over het verhaal vanMaDEUS:

[It] invites us to explore the themes of humangagifiess and the innate inequality of human
beings, the human &®mo fabemandhomo necanshuman ambition and mediocrity, sibling

rivalry and envy, the tragedy of differentiationdaits often violent implications, election and

the arbitrariness of preference, and, uItimatem;zystery1

Salieri en Mozart zijn broeders in de muziek. Baideen wat ze moeten doen, maar toch
kiest God ervoor om Mozart een groter talent teegedan Salieri. Salieri is zo jaloers dat hij
Mozart hierom vermoordt, maar niet voordat hij eers tegenstelling tot Kain — zijn
‘broeders hoeder’ is. Hij neemt Mozart onder zigetle, maar alleen om hem op zijn zwakste
plek te kunnen raken. De straf van God is Salisgisuldgevoel. Hij wordt niet verbannen uit

Wenen, maar zijn God en de muziek verlaten hem.

2.2.2 De Christusfiguur
Een andere interpretatie die Robbins aanhaaltkasestig van een ongepubliceerd werk van
John Fulbright. “In this film, Mozart is, [Fulbrighargues, &hristfigure, and the ravishing

music he composes a trope for the nature of God's for human beings made manifée'st.”

! Robbins 1997.
2 Robbins 1997.



Hetamadeusit de titel zou dan niet alleen ‘de God beminnémha¢ekenen, maar ook ‘de
door God beminde’. Mozart zou kunnen worden gezien @lgsabn van God, een tweede
Christus, die de zonden van de wereld op zich né@&atieri, says Fulbright, symbolizes
Jesus’ human antagonists, as well as the disaygtesdesert Christ, but who are ultimately
redeemed by their own suffering$.”

Het is begrijpelijk dat Fulbright de link naar @aristusfiguur legt. In de film wordt
duidelijk de passie van Mozart verbeeld. De tweelsnissen van het woord ‘passie’ zijn
hierop van toepassing: niet alleen het lijden varzddt, maar ook zijn liefde voor de muziek
worden in de film belicht. En evenals Christusfstelozart op jonge leeftijd. Robbins heeft
zo zijn twijfels bij de interpretatie van Fulbrigéh ziet meer gelijkenissen met Kain en Abel.
Het lukt Fulbright niet om Salieri een overtuigenmesitie te geven. Gelijkenissen met de
discipelen zijn evident, maar de lijdensweg vanesalvordt in de film sterker benadrukt dan
die van Mozart. Bovendien was Christus zich bewastzijn rol op aarde en inMADEUS

wordt niet duidelijk of hetzelfde voor Mozart geldt

2.2.3 De verloren zoon

Een derde theologische referentie is volgens Kukavase van de “Prodigal Son”, de verloren
zoon? Mozart was zijn hele leven financieel en emotidadieankelijk van zijn vader

Leopold. Hij probeerde zich hiervan los te makerfrok naar Wenen en trouwde zonder zijn
vaders toestemming met Constanze Walie.film toont dat Mozart zich schuldig voelt over
zijn onaangekondigde huwelijk met Constanze. Wanbeepold in Wenen komt, wordt al
snel duidelijk dat hij een autoritaire man is. €$ een gemaskerd bal ontdekt Salieri hoe
autoritair Leopold is en hoezeer Wolfgang hem wrdéa Leopolds overlijden, schrijft
Wolfgang de oper®on GiovanniSalieri interpreteert deze opera als metafoor veompold

die door Wolfgang uit de dood wordt teruggeroe|@alieri weet Mozart vervolgens tot
waanzin te drijven door zich voor te doen als deagkerde Leopold.

Kurowska ziet goed in dat de verhouding tusserpbkben Wolfgang minstens zo
belangrijk is als die tussen Wolfgang en Saliefsafieri en God. Toch verschilt het bijbelse
verhaal van de verloren zoon op een belangrijk mettdat van AADEUS: Mozart keert
nooit werkelijk terug. Het bijbelse verhaal vertedin twee zonen van wie de jongste een

losbandig bestaan leidt, maar in tijden van hongéberouw terugkeert naar zijn vader en

3 Robbins 1997.
4 Kurowska 1998: 16.
5 Eisen en Sadie 2001: 286.
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oudste broer. Hierop organiseert de vader een fgest en wanneer zijn oudste zoon hier
kwaad om wordt, zegt hij dat het een groot goathisde oudste er altijd was, maar dat de
jongste een feest verdient, omdat hij weer op éwite pad is gekomen. Mozart maakt het
echter nooit meer goed met zijn vader en wanneaz deerlijdt, moet Mozart met dat
schuldgevoel verder leven.

Uiteindelijk maakt Kurowska zich er gemakkelijk \zdirmet de simpelste — en

misschien wel beste — conclusie:

However, one should not try to read too much irtiaffer’'s work. All his dramas deal with
profound human issues and touch upon various aspéspiritual life, but in the end, he is ho
more a theologian than a historian. The real issadwvays a personal tragedy resulting from a
conflict between the protagonist and other characse well as between the protagonist and

the rest of the worlf.

2.3 Kritiek
Zowel het toneelstuk als de filmvMADEUS heeft veel kritiek gekregen. Het grootste probleem
dat critici naar voren brachten, is dat de histbrésgegevens niet zouden kloppen. Zo schrijft

Kurowska:

The various authors point out that the Mozartstadsurviving children, that Salieri was not
at all a mediocrity, that Mozart did not dictats Requiento Salieri, but to his assistant

Sussmeyr [sic], and so dn.

ledereen lijkt het erover eens te zijn dat Petaff@hzich bij het schrijven van het toneelstuk
— en later het script van de film — niet aan déohische feiten omtrent Mozarts leven heeft
gehouden. Robert L. Marshall zegt hierover echitenijn artikel ‘Film as musicology:

Amadeus’;

Peter Shaffer [...] may not be Shakespeare, | thiaknay all agree that he is not chopped
liver either — that is, he is certainly not a mepportunistic purveyor of tabloid titillation but

clearly a thoughtful dramatist who demands to kerlaseriouslf.

® Kurowska 1998: 16.
" Kurowska 1998: 9.
8 Marshall 1997: 174.
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Een andere kritiek heeft meer betrekking op de éilm op het toneelstuk. Het gaat hierbij om
“the use of modern instruments in the simulatioeighteenth-century orchestral
performance® Marshall zegt zich ervan bewust te zijn dat deefehiet zouden kloppen,

maar dat dit functioneel is voor het dramatisctiectfen hij is vol lof over de effectiviteit

ervan.

Shaffer clearly knows the facts and exactly whaishaoing with them. [...] in fact, as
someone who has dipped into Mozart’s biographpplaud Shaffer's extensive familiarity
with the events of Mozart’s life and, even more, dlioquent and perceptive homage to

Mozart's music-°

Ook James Berardinelli stoort zich niet aan deggwoijheden die Shaffer zich heeft

gepermitteerd. In zijn recensie van de film schhjf:

Amadeuss not intended to be a rigorously accurate depiatf the historical Mozart. The
filmmakers have taken numerous liberties in theamafdrama. When developing the play,
Shaffer used many real and apocryphal incidenta fiee composer's life, but his intention
was to build an involving story, not to regurgittte known facts. In fact, there is little in the
historical record to back up the assertion thaie8a bitter jealousy led him to undermine

Mozart at every opportunity-

Hoezeer er ook kritiek is op de historische benaderan het verhaal, het is duidelijk dat
Peter Shaffer het niet geschreven heeft met datiatem een historisch correct beeld te
schetsen. Hij zegt er zelf over dat “[n]either phayr picture represents a documentary life of
Mozart, but both borrow deliberately and delighyeiibm the conventions of his operds.”
Daarnaast vindt Kurowska het belangrijk om in nzilat MADEUS 00k vol zit met ironie.
Wanneer men dat begrijpt, is het ook begrijpeligtat de inhoud van het verhaal niet precies
historisch correct is. Verder schrijft ze dat “g]film is a colourful and florid Rococo
spectacle that presents Mozart's age in exactlytiethat a modern audience wants to
imagine it.™® Gilbert Adair gaat zelfs een stap verder en nagsftim “a cartoon of the

eighteenth century*

° Kritiek zoals geciteerd in Tibbetts 2004: 167.
19 Marshall 1997: 175.

11 Berardinelli 2003.

12 Shaffer in Kurowska 1998: 9.

13 Kurowska 1998: 9.

14 Adair 1985: 143.
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2.4 Evaluatie

De verschillende theologische interpretaties vam®eus zijn volledig aanvaardbaar. Toch

is het jammer dat geen enkele interpretatie alstexequivalent van de film kan worden
gezien. In alle gevallen is er wel een punt wadmetbijbelverhaal en het verhaal van de film
van elkaar afwijken. In het geval van Robbins’ ‘K& Abel’-thema geeft Mozart, in
tegenstelling tot Abel, niet bewust een offer aad Gn de film wordt nergens duidelijk dat
Mozart eerbiedig is voor God zoals Salieri dat iseEen gelijkenis tussen Mozart en
Christus is begrijpelijk, maar niet werkelijk ougigend. Met de interpretatie van Fulbright is
het mogelijk om van bijna elke film waarin een nieat moeilijk heeft en uiteindelijk sterft te
zeggen dat de Christusfiguur erin te herkennenaals gezegd benadrukt de film veel sterker
de lijdensweg van Salieri. Hoewel deze niet owdtligterft wel zijn muziek. In haar
vergelijking van AMADEUS met de verloren zoon vergeet Kurowska dat Wolfgaiegalleen

de verloren zoon van Leopold is, maar ook die vad.Glet is God die in Salieri’'s ogen zorgt
voor Mozarts muzikale genie. Het grote probleendbige interpretatie is echter dat Mozart
geen vergiffenis vraagt aan God en zelfs nooit elgkkom Hem heeft gegeven. Bovendien is
in het verhaal van de verloren zoon — evenals imi@epretatie volgens de Christusfiguur —
de jaloezie die in MADEUS juist een grote rol speelt, niet sterk genoeg a&aiyv

Over het algemeen is de interpretatie zoals Raldim geeft het sterkst: de jaloezie
die ondanks de liefde voor God leidt tot broederrdoblaar het kan niet worden ontkend dat
ook de twee andere interpretaties te verdedigenWijeindelijk is een combinatie van
opvattingen wellicht het beste om tot een algemeleuk van de film te komen.

Wat betreft de recensies is het opmerkelijk d&tegr deel is dat alles aan de film
vanuit een historische context slecht vindt endsai dat deze kritieken tegenspreekt door te
stellen dat Alfred Shaffer het niet als historiscirect verhaal heeft bedoeld. De film is of
geweldig, of heel slecht. Een middenweg lijkt liegaanbaar. Vooral Marshall wil niets
weten van kritiek op de film. Maar wat hij er dare@es goed aan vindt, kan hij niet
verwoorden. Voorbeelden die zijn standpunt versterkjeeft hij helaas niet. Natuurlijk is het
evident dat de film geenszins een poging doet omsterische waarheid correct in beeld te
brengen, maar er zijn nog vele andere (stilistispi@ten waarop de film kan worden
beschouwd. Zo is het bijvoorbeeld erg spijtig dasommige scenes duidelijk te zien is hoe
de zangers op toneglaybackenLos van het feit of de uitvoering historisch @mtris, kan
hiervan worden gezegd dat het een minpunt vanrmadidat met dit zichtbanglaybackerde

realiteit van de film wordt verstoord.
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3. Theorie

In deze scriptie wordt gebruikgemaakt van een a#imtarieén. Ten eerste wordt er gekeken
naar de verschillende vertelniveaus in de film eolg het model van Edward Branigan. Als
verdieping van deze vertelniveaus zal de theomeMeeke Bal over focalisatie nader worden
onderzocht. Daarna zal de narratieve functie vaniekwolgens de theorieén van Claudia
Gorbman en Anahid Kassabian worden besproken. Dieothe van Robbert van der Lek
dient voor het bepalen of en hoe de muziek diégietiordt ingezet. Tot slot behandelt deze

scriptie Michel Chions theorie over deousmétre

3.1 Vertelniveaus
In het hoofdstuk ‘Levels of narration’ in zijn bodlarrative comprehension and film
onderscheidt Edward Branigan acht verschillendeaug waarop het verhaal van de film kan

worden verteld. In een schema geeft Branigan seta@yt weer:

Historical Historical
author - _ _-audience
Extra Text " Extra-
fictional < ) fictional
narrator
_ _ Fiction . narr.atee
Nondiegetic, Diegetic

namator narratee

Story world —.

narratee

Diegetic
namator

Character
(nonfocalized
narration)

Event/scene
Character

Action
Extemal
focalization O bserver
Internal SDEECh
focalization
(surface)
Internal
focalization

(depth)

Identification
Perception
Identification

Thought

Figuur 1 Branigans acht levels of narratioh

Met dehistorical authorbedoelt Branigan de schrijver van het verhaal,etomw

psychologische als in sociale Zfhin het geval van MADEUS kunnen de regisseur van de

15 Branigan 1992: 87.
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film, Milos Forman, de schrijver van het oorsprolijke toneelstuk en het latere script van de
film, Peter Shaffer, en de dirigent en supervisor de muziek in de film, Sir Neville
Marriner, worden opgevat als de historische autddiyyertellen het verhaal. Het
psychologische spel dat ontstaat bij de kijker dugirbesef van een historische auteur,
verklaart Branigan met de woorden van Roland BarttiEhe onewvho speakgin the
narrative) is not the ongho writes(in real life) and the oneho writesis not the onevho
is”*” De kijker weet dat het vertelde verhaal geschréseiwor iemand van buiten de fictie:
een schrijver die de fictieve wereld creéert, niarof haar verhaal vertelt door middel van
de verteller of de personages in het verhaal. ¢tra®zin kan het publiek verwachtingen
hebben van de film omdat het bijvoorbeeld eerdsnian Shaffer, Forman en/of Marriner
heeft gezien of gehoord. Strikt genomen dienenreksen als deditoren de producent
genoemd te worden. En natuurlijk speelt de histbediguur Mozart een belangrijke rol. In
de analyse zal deze scriptie zich echter bepetatetinstantie van de film.

De extrafictional narratoren denondiegetic narratorijn vertellers die zelf niet in het
verhaal te zien zijn. In het eerste geval is déeller niet eens onderdeel van de fictie, maar
een buitenstaander die al dan niet alwetend isvéddsbeeld geeft Branigan de filnHE
WRONGMAN (GB: Hitchcock, 1956) waar de kijker aan het begin de film hoort: “This is
Alfred Hitchcock speaking.” En vervolgens geeftdHitock een beschrijving van de komende
film.® Daarnaast zijn volgens Branigan zaken als de begirindtitel®xtrafictional.En zo
ook de muziek. Deze muziek is bovendien nondiégfgetismdat alleen de kijker de muziek
kan horen en de personages in de film Tiét. het geval van eemndiegetic narratokan de
verteller wel onderdeel van de fictie zijn, maarzuden deze verteller nooit in beeld zien. De
kijker kan deze verteller echter wel horen. Z/lgjtelt immers het verhaal. Riegetic
narrator is een verteller die de kijker ook in beeld te Zieijgt en die onderdeel vormt van
het narratief® Daarbij is het mogelijk dat een ogenschijniiktrafictional narratorverandert
in eennondiegetic narratoof zelfs eerdiegetic narrator Een film kan lang de schijn
ophouden van een verteller die buiten de fictie vainverhaal staat, om deze pas in de laatste
scene te ontmaskeren als een diégetische verteller.

De volgende vielevels of narratiorhebben meer betrekking op de fictieve wereld.
Of, zoals Branigan zegt:

16 Branigan 1992: 87.

" Barthes in Branigan 1992: 87.
18 Branigan 1992: 88-89.

9 Branigan 1992: 96.

20 Branigan 1992: 99.
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The last four levels recognize that characters piewvide us information about the story

world, but in ways quite different from narratofscharacter who acts, speaks, observes, or
has thoughts is not strictly telling or presentamything to us for the reason that spectators, or
readers, are not characters in that world. Charatay “tell” the story to us in a broad sense,

but only through “living in” their world and spealg to other charactefs

Bij het levelcharacter (nonfocalized narratiomgaat het om de handelingen van een
personage. Als een personage in de film valt embéghuilen, krijgt de kijker de informatie
dat het personage is gevallen en dat dat blijkpgadoet. Er is sprake vagxternal
focalizationals er bijvoorbeeld eesyeline matcls: het personage valt, kijkt naar zijn knie,
de kijker ziet dat er een wond op zit, en vervofgeiet de kijker het personage huilen. De
kijker ziet wat het personage ziet, maar niet viaderelfde ruimtelijke posities als het
personagé’ Deze focalisatie verandertiimernal focalizationwanneer de kijker wél precies
ziet wat het personage ziet. Dat kan door middelpant of view shotdjijvoorbeeld als de
kijker vanuit de ogen van het personage naar del\Wikt. In dat geval is er sprake van
surface Maar het kan nog verder gaan, doordat het beelddripeeld wazig wordt als het
personage begint te huilen of doordat de kijkerhaat het personage tijdens het huilen

denkt. En dan is er diepte ontstaan irirdernal focalizatior?>

3.2 Focalisatie
Mieke Bal, op wier theorie Branigan voortbordulegt in haar boebe theorie van vertellen
en verhaleruit dat wat zij focalisatie noemt de “relatie [tsssen de visie en datgene wat

‘gezien’, waargenomen wordt*Verder zegt ze hierover:

Het subject van focalisatie, @lgcalisator, is het punt van waaruit de elementen worden
gezien. Dat punt kan berusten bij een personagegeln element van de geschiedenis, of
daarbuiten. Wanneer de focalisator samenvalt nmeepeesonage, zal dat personage technisch
gezien in het voordeel zijn ten opzichte van decamghersonages. De lezer kijkt met het

personage mee, en zal in principe geneigd zijnigle,\die hem wordt voorgeschoteld via dat

21 Branigan 1992: 100.
*2 Branigan 1992: 103.
23 Branigan 1992: 103.
24 Bal 1978: 104.
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personage, te accepteren. [...] Zo’n personage-g&mofotalisator [...] heeft tot gevolg

partijdigheiden beperkingz.5

Evenals Branigan legt Bal de nadruk op het beadjisie. Het is echter belangrijk te
begrijpen dat focalisatie, hoezeer het woord ookheéwoord visie verbonden is, zich ook
op auditief gebied kan manifesteren. In film is begenoemdeoint of viewde duidelijkste
techniek om focalisatie aan te geven. De tpaimt of viewsuggereert ten onrechte een
visuele gebeurtenis. Beter zou de term zijn diei¢latPisters irLessen van Hitchcock
aanhaaltpoint of auditionof aural deep focu&® Deze term geeft duidelijker aan dat het niet
om een visuele techniek, maar om een auditievenieklyaat. De tweeledige betekenis van
het woordvisie dat zowekichtalsinzicht,kan betekenen, komt door het gebruik van het
woordauditionte vervallen. Het is echter van belang om in te diat eerpoint of audition
nog altijd een bepaald inzicht door en in een peage kan bewerkstelligeHet gaat verder
dan de beschrijving van een waarneming.

In het artikel ‘A telling view on musical soundgsmusical translation of the theory of

narrative’ drukt Vincent Meelberg het onderscheissen verteller en focalisator als volgt uit:

[...] we have to make a clear distinction betweenftimetion of narrator and of focalisor,
which is the subject of focalisation, the pointfravhich the elements are experienced. [...]
Focalisation is regarded as an important aspe&tstdry, since it is this aspect that defines the
way the story is communicated to us. The narraty be a function that in fact utters the
linguistic signs that constitute the text, busithirough focalisation that the specificity or
limitedness of the image that the reader receigagetermined. ‘Image’ is being used

metaphorically here, since focalisation is nolci;h;rivisual.27

Meelberg benadrukt hier het verschil tussen deellerten de focalisator. Ook ziet Meelberg
wel degelijk in dat er rekening moet worden gehouchet een auditieve vorm van focalisatie.
En het is juist deze auditieve focalisatie, fo@les waarbij geluid een minstens zo

belangrijke rol vervult als het beeld, die in dezéptie nader zal worden onderzocht.

%5 Bal 1978: 106-107.
%6 pisters 2002: 175.
" Meelberg 2004: 303.
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3.3 Narratieve functies van muziek

Claudia Gorbman geeft in haar bdgkheard melodiesen zevental principes van
compositie, mixage en montage in flmmuziek. Dgaghat zij uit van de klassieke
Hollywood-film. Een van de principes die zij noeisharrative cueing® Muziek in film zou
kunnen bijdragen aan het narratief. Dit principgspGorbman in de volgende types:

referential/narrative music gives referential and narrative cues, édicating point of view,
supplying formal demarcations, and establishingregt and characters.

connotative music “interprets” and “illustrates” narrativeets>’

De eerste categoriggferential/narrative “[...] refers the spectator to demarcations anelev
of the narration®, terwijl de tweede categoriepnnotative“[...] illustrates, emphasizes,
underlines, and points, via what we shall call aative cueing* In de eerste categorie

geeft Gorbman een drietal manieren waarop muziekdreatief van dienst kan zijn:

1. Beginnings and ending¥aak gaan begin en einde van een film gepaardmeiek.
Deze muziek geeft meestal al meteen aan het begid@delijk idee van het karakter
van de film. Tegen het einde van de film gaat deiekuvaak naar een climax toe, die
het einde al verraadt.

2. Time, place and stock characterizatidiuziek geeft de context van het narratief aan.
Muzikale parameters als melodie, harmonie, ritmer&estratie, zijn daarbij van
groot belang. Zo kan de muziek meteen aangeverlikland het verhaal zich
afspeelt of wat de rol van een bepaald personade fitm is (bijvoorbeeld een
vergezellende saxofoon bij de rol van de verleriste

3. Point of view Muziek kan een zekere mate van subjectiviteémme wanneer de

muziek aan een bepaald personage wordt gekoppeld.

Overconnotative cueingegt Gorbman dat “[n]arrative film music ‘anchotisé image in

meaning. It expresses moods and connotations winiclonjunction with the images and

28 Gorbman 1987: 73.
2 Gorbman 1987: 73.
30 Grobman 1987: 82.
31 Gorbman 1987: 82.
32 Gorbman 1987: 82-83.
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other sounds, aid in interpreting narrative evanis indicating moral/class/ethnic values of

characters® Ook hier geeft Gorbman een aantal functies variehua film:

1. Mood Muziek bepaalt voor een groot deel de stemmimgdeafilm en de personages.
De twee dingen die daarbij een belangrijke rolapeijnconventions of
orchestrationenmelodic conventionsSimpele gegevens als majeur voor vrolijk en
mineur voor droevig, of lage instrumenten voor egpperige man, kunnen al veel
zeggen over de stemming.

2. lllustration. Muziek benadrukt wat in het beeld gebeurt. Tweerleelden hiervan
zijn Mickey-mousingwaarbij de muziek de acties in het beeld zo exagelijk
vergezelt, ethe stinger een muzikaasforzandadat een plotselinge dramatische

wending onderstreept.

Ook Anahid Kassabian geeft een aantal manierenopaauziek in film kan worden
gebruikt. In haar boeKearing filmgeeft ze een drietal termen die uit de literatuuopera
komen:quotation allusion enLeitmotiv®> Quotationis het deels of volledig importeren van
een al bestaande muzikale tekst in de filmmuZiakaak gaat het daarbij om epapsong
maar in AMADEUS vinden loutelquotationsplaats van de klassieke muziek van Mozart.
Allusionis een specifiek gebruik vajuotation waarbij de muziek wordt ingezet om een
ander narratief te citeren. De geciteerde muzigkfienten horen vaak bij een complete opera
of ballet waarvan het narratief dwingend bekenéHet gevolg is dat door deze zogenoemde
toespeling in een paar seconden een geheel nieamaiave laag over die van de film kan
worden gelegd’ Leitmotivten slotte is een welbekende term waarbij een naatigegeven
steeds wordt gekoppeld aan een bepaald persorzget of een bepaalde situatie of plaits.
Daarnaast geeft Kassabian een aantal doelerirdmadiziek zou bewerkstelligen:
identification, moodncommentary? De eerste twee doelen komen redelijk overeen met d
twee categorieén van Gorbm&eferential/narrativéheeft als gevolg dat de kijker zich meer
met de desbetreffende personages gaat identificEreavenals Gorbman noemt Kassabian

mood de stemming die door de muziek kan worden aangeg®laar met het doel

33 Gorbman 1987: 84.

34 Gorbman 1987: 84-88.
3% Kassabian 2001: 49.
3¢ Kassabian 2001: 49.
37 Kassabian 2001: 50.
38 Kassabian 2001: 51.
39 Kassabian 2001: 56.
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commentargeeft Kassabian flmmuziek een rol die Gorbman neEmt. Dat muziek ook
commentaar kan leveren op hetgeen er in het bedleugt, geeft aan dat muziek ook
losgekoppeld kan worden van het beeld en als het aen eigen leven kan gaan leiden.
Naast een subjectieve en een objectieve vertelwdjee nog een derde manier van

muziekgebruik, namelijk die van muziek als commtntaij dat wat er in de film gebeurt.

3.4 Diégetische muziek

Claudia Gorbman geeft de volgende definitie vageligche muziek: “Diegetic music: music
that (apparently) issues from a source within teative.”® Diégetische muziek, ook wel
source musigenoemd, is dus muziek waarvan de bron in heatiefmanwezig is. Als er een
piano in beeld is en er klinkt pianomuziek, neemkiker logischerwijs aan dat de piano in
het beeld de klinkende muziek voortbrengt. In digsertatieDiegetic music in opera and

film geeft Robbert van der Lek een drietal functiesdiégetische muziek:

The simplest form of diegetic music is that of @nilaute of a particular situation. [...]
providing information which is important to the dra [...] Firstly, diegetic music can help to
define the locality in which the action is takinigge. Secondly, it can help to define the epoch
in which the action is taking place [...]. Thirdlydtastly, a particular person or group of

people may be characterised [f‘.l.].

Omdat Van der Lek zich in zijn dissertatie op opsyacentreert, lijkt hij met deze derde
functie te doelen op iets wat Kassabian betmotivbedoelt*” een muzikaal gegeven dat is
gekoppeld aan bepaalde personages, plaatsen adlimayeah.

Van der Lek stelt ook dat de functies van diéghistiuziek kunnen versmelten met
die van nondiégetische muziek. Diégetische muzegkdp die manier onderdeel worden van
defilmscore*® Zo kan muziek die eerst nog binnen de diégeseleditm werd gehoord in
een volgende scéne opnieuw klinken als nondiédptistuziek. Van der Lek onderzoekt in
zijn dissertatie hoe diégetische muziek te herkenimén de dramatische handelifigHij

komt hierbij tot een vijftal punten:

4% Gorbman 1987: 22.
“1van der Lek 1991: 35.
42 Kassabian 2001: 49.
“3van der Lek 1991: 36.
4van der Lek 1991: 37.
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Picture

Text

Formal position

Style

Congruence of picture and mu$ic

ok~ 0N e

De eerste twee kenmerken van diégetische muziekaijir dramatische. In het geval van
pictureis de bron van de muziek visueel aanwezig en waarthaar, zoals in het voorbeeld
van de piano. Bijextrefereert de dramatische tekst aan de muziek. ¥ahek stelt dat
muziek diégetisch is als ten minste een van deee kgnmerken — dysctureentext— in de
film aanwezig is.

De kenmerkemformal positionenstylezijn allebei muzikaal. In het geval véormal
positionstelt Van der Lek dat de muzikale vorm het obiaat bepalen. Dit criterium gaat
vooral op in opera, waarin muziek niet zozeer wgetiruikt bij het ondersteunen van een
actie, maar als medium voor de actie. Omdat epérabijna altijd muziek aanwezig is, is het
lastiger te bepalen wanneer de muziek diégetisdbaarom helpt het volgens Van der Lek
als de diégetische muziek formeel anders klinktdiarest van de muziékVoor film geldt
dat de diégetische muziek anders zou moeten klidearde nondiégetisclseore Daarnaast
zegt Van der Lek dat “[i]t can be said that in gahéhe importance of the form is determined
by the extent to which the diegetic music corresisao the model outside the dranfatiet
lijkt er dus op dat hij mebrmal positionook doelt op bepaalde conventies en aannames die
het publiek kent. Een voorbeeld is de klank vahtfacorns bij een jachtscene. De hoorns zijn
niet in beeld, maar omdat wel de jachtscene teigiameemt de kijker aan dat de klank van de
hoorns bij de diégese hoort. Daarbij komt dat gleekisymbolisch al de klank van
jachthoorns aan een jachtscéne (en andersom otledlet van een dergelijke scéne aan de
klank van hoorns) koppelt.

Styleis de manier waarop de muzieXfécreen klinkt om téch duidelijk diégetisch te
zijn. Om nogmaals het voorbeeld van de jachthotemmgven: het is duidelijker dat de hoorns
diégetisch zijn als ze zacht klinken, omdat zalaiverte komen, en als ze alleen natuurtonen
spelen. Wanneer we moderne hoorns zouden horewidie (= ‘scheurend’) efforte

chromatische loopjes spelen, is het al twijfelaggtiof deze hoorns wel tot de diégese horen.

“Svan der Lek 1991: 37-43.
4®van der Lek 1991: 41.
4"van der Lek 1991: 41.
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Een andere vorm vastyleis bijvoorbeeld de akoestiek: wanneer een scereatgpeelt in

een kerk en er klinkt en zangstem met veel galneisasannemelijker dat deze stem diégetisch
is dan wanneer er helemaal geen galm klinkt. Hebdsal de akoestiek die in een film ook de
formal positionkan bepalen, omdat de kijker meteen kan nagaan bbe de akoestiek
verschilt met die van dsoundtrack.

Het laatste kenmerk is het lastigste van de Vijigens Van der Lek is dit kenmerk —
dat hijcongruence of picture/musimemt — zowel muzikaal als dramatisch. Daarmee lijk
Van der Lek te doelen op dat wat Michel Chgymchresisioemt: “the spontaneous and
irresistible weld produced between a particulaitaug phenomenon and visual phenomenon
when they occur at the same tinf& Chion komt tot de term door de woordgmchronism
ensynthesisnet elkaar te combineren. Met de tesymchresigjeeft hij aan dat de kijker
geneigd is om beeld en geluid aan elkaar te koppesneer deze gelijktijdig waarneembaar
zijn. Van der Lek zegt dat diégetische muziek opewnanieren kan worden geproduceerd,
namelijk door 1)ive performance on stage / on cameradoor 2) simulatie gflayback?®
Hij zegt daarover: “[...] the extent to which the sduand sound source of diegetic music are
optically and acoustically congruent with each otfi@ Het gaat er dus om of het beeld en de
daaruit voortkomende muziek geloofwaardig overkomisreen samenvallend geheel. Van
AMADEUS is bekend dat de muziek niet op historische, mpanoderne instrumenten is
gespeeld. In het beeld zijn echter wél historisosumenten waar te nemen. Om die reden
kan worden aangenomen dat de congruentie van beejdluid niet bepaald groot is. In de
analyses van de verschillende fragmenten is heé¢ealel mogelijk om naar andere vormen
van congruentie te kijken. In het extreemste gkaalworden gezegd dat een hobo in het
beeld met de klank van een elektrische gitaar eenlage congruentiegraad heetft.

Van der Lek geeft een model waarbij hij eerst dgaraene beschrijving geeft van de
gebeurtenis en de muziek om vervolgens de statugde@iégese te bepalen aan de hand van
het hieronder genoemde model. Tot slot probeeddnjeen functie toe te kennen aan de
muziek. Dit model zal ook in deze scriptie bij dekyse worden gebruikt. Hoewel Van der
Lek zich in zijn methode toelegt op diégetische iekizzal in deze scriptie ook
nondiégetische muziek worden besproken. In datldeiygt de muziek volgens het model
van Van der Lek geen status. Toch blijft zijn mod@h gehandhaafd, want in dat geval is het

namelijk nog steeds mogelijk om het fragment teebegen en een functie aan de muziek toe

48 Chion 1994: 63.
“van der Lek 1991: 43.
50v/an der Lek 1991: 44.
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te kennen. Bij het bepalen van de functie van e&ozen muziekfragment in de film zullen
de narratieve en focaliserende functies wordenrb&sp. Het model dat in deze scriptie zal

worden gebruikt, ziet er als volgt uit:

|. Algemene beschrijving
a. Situatie
b. Muziek

[I. Status

1. Beeld

2. Tekst

3. Formele positie

4. Stijl

5. Congruentie van beeld en muziek

ll. Functie **

De grote vraag die bij het gebruik van het model Van der Lek rijst, is of interne focalisatie
een vorm van diégetische of nondiégetische muzieReé muziek is zo duidelijk gekoppeld
aan de personages en hun diégetische leefwerelietlahmogelijk is te zeggen dat de
muziek daar geen onderdeel van is. Toch zou veetleae intern focaliserende muziek
volgens de methode van Van der Lek een nondiépetistatus krijgen. Van der Lek vergeet
dat er wel degelijk zoiets bestaat iternal diegetic soundyeluid waarbij de bron niet te

zien is, omdat het een focaliserende werking é&ftanneer in de analyse van een fragment
uit de film blijkt dat de muziek volgens het modah Van der Lek nondiégetisch is, is het
dus nog altijd mogelijk dat de muzigkernal diegetias en dus wel degelijk een diégetische

status dient te krijgen.

*1van der Lek 1991: 59-60.
%2 Bordwell en Thompson 2001: 307.
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3.5 Deacousmétre

In de bovenstaande theorieén is steeds uitgegaaeeradiégetisch of nondiégetisch karakter
van de muziek. Het is echter ook mogelijk dat dengrtussen diégese en nondiégese minder
helder is. In die gevallen lijken beide velden ¢esmelten. Wanneer de bron van een geluid
niet zichtbaar is, maar toch diégetisch is, woatirdChion voor dit geluid de term

acousmétrgebruikt:

We may define it as neither inside nor outsideitiege. It is not inside, because the image of
the voice’s source — the body, the mouth — ism@tided. Nor is it outside, since it is not
clearly positioned offscreen in an imaginary “wjihlike a master of ceremonies or a witness,

and it is implicated in the action, constantly abi be part of it>

Een goed voorbeeld van eeacousmétrés de stem van de tovenaar UHETWIZARD OF Oz
(USA: Flemming, 1939). Deze stem blijft lange @oinder gestalte, maar is wel degelijk

onderdeel van de diégese. Volgens Chion beschikh@musmétr@ver een drietal krachten:

First, the acousmétre has the powesasing all second, the power aimniscienceand third,
theomnipotencdo act on the situation. Let us add that in magesahere is also a gift of

ubiquity— the acousmétre seems to be able to be anywhereshe wished?

Volgens Chion zal dacousmétreiiteindelijk altijd worden ontmaskerd, omdat denstzan
een lichaam gekoppeld dient te worden. Dit gaak gggpaard met veel drama, zoals “when
the ‘big boss’ who pulls all the strings [...] is ity revealed.®

Chion gaat bij dacousmétraiit van de stem, omdat deze een lichaam heeft dat
ontmaskerd kan worden. Hij laat muziek achterwagdat deze geen fysiek lichaam heetft.
Chion vergeet echter dat muziek een mentaal klai#ébdean zijn. In deze scriptie zal dan ook

worden geprobeerd om, waar nodig adeusmétréoe te passen op muziek.

53 Chion 1994: 129.
54 Chion 1994; 129-130.
% Chion 1994: 131.
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4. Analyse

Deze scriptie richt zich primair op de narratiemg@caliserende functies van de muziek in
AMADEUS. In de analyse zullen verschillende fragmenteMADEUS nader worden
onderzocht. De fragmenten worden in volgorde vasalgjnen in de film behandeld en de
analyse ervan begint veelal op het moment dat deekiin het fragment begint. Waar nodig
wordt verwezen naar andere besproken fragmentate fim worden veel operafragmenten
gebruikt. Deze scriptie behandelt louter fragmentaarvan de diégetische of nondiégetische
aard van de muziek dubbelzinnig is of waarbij deateve en focaliserende functies van de
muziek nader onderzocht dienen te worden. Openaeaten die evident diégetisch zijn,
zullen hier niet worden besproken. Ook muziek waaronbetwistbaar duidelijk is dat ze
puur nondiégetisch is en waarbij verder in hetdbeek geen sprake is van focalisatie, zal
niet worden geanalyseerd. In de bijlage achter@erslijst samengesteld van alle in de film
gebruikte muziek en de scenes die daarbij gepasad. g

De makers van MADEUS kozen verscheidene stukken van Mozart voor hun film
Grofweg is er een splitsing waarneembaar tuBsenGiovannien hetRequiemHet eerste
stuk als symbool van de aankondiging van de doedaatste als het daadwerkelijke sterven.
In de film is er een keerpunt waaon Giovanniplaats maakt voor h&equiendat in deze
scriptie nader zal worden onderzodbaarnaast is een opmerkelijk en tevens raadsedachti
verschijnsel in AMADEUS het feit dat alle gebruikte muziek in de film deduentie a’= 456
Hz heeft. Een artistieke reden is hiervoor nidigdenken, zeker niet aangezien de cd met de
originelesoundtrackvan de film wel in de gewone stemming (a’= 440 stapt en een
mogelijke authentieke uitvoering juist lager zouatem klinker™® De enige verklaring voor
deze ingreep zal van puur technische aard mogternvimgelijk wordt de muziek in de film
een fractie sneller afgespeeld dan deze is opgamdfierdoor wordt het geluid iets
sprankelender en neemt de muziek ook iets mingeintbeslag. In deze scriptie zal de

muziek besproken worden alsof ze in de gebruilkelemming staat.

56 Schouten 2000: 128.
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4.1 Don Giovanni-akkoord (1)

|. Algemene beschrijving

a. Situatie

De film begint met een zwart beeld. Een mannenstapt: “Mozart!” Dan volgt er een
dissolvenaar een besneeuwde straat.

b. Muziek

De ‘Commendatore-scéne’ bn GiovanniKV 527, akte Il, scéne XV, mm. 1-4.

II. Status
De muziek in dit fragment is nondiégetisch. De bdande akkoorden voortbrengt, is niet in
beeld te zien en de muziek is alleen voor de kijlaarbaar; niet voor de personages in de

film.

[ll. Functie

AMADEUS begint met dat wat in deze scriptie Betn Giovanniakkoord zal worden

genoemd: (VII 5/6) voor V in d-klein. Gedurendefiiem komt het akkoord een paar keer
voor. In feite bestaat dit fragment echter uit twakkoorden: de twee openingsakkoorden van
de ‘Commendatore-scene’ uit de opBxan GiovanniKV 527. De eerste twee maten bestaan
hier uit hetDon Giovanniakkoord, gevolgd door twee maten met de dominaot geklein.
Kurowska zegt dat deze akkoorden “[...] are firstrdaa the opening sequence, when the
screen is in distressing darkness and Salieri sHdazart's name begging his forgiveness.”
Szabo-Knotik zegt over de functie hiervan: “Zu Begdient er als akustische Reizsignal,
ohne noch gehaltlich naher bestimmt zu sein [*® Vblgens Szab6-Knotik dient hBon
Giovanniakkoord hier dus louter als prikkelingssignaal agrkgker meteen in het verhaal te
trekken, zoals Gorbman bedoelt rheginnings and endingé Een andere functie heeft het
akkoord volgens Szabd-Knotik niet.

Toch is het wel degelijk mogelijk om hBbn Giovanniakkoord meer betekenis toe te
kennen dan alleen dat van spannend openingsakKoerakkoordverbinding (VII 5/6) V is
zeer herkenbaar als afkomstig Dibn Giovanniledereen die de opera enigszins kent, zal het
herkennen. Voor deze kijker is het mogelijk om teestaande kennis v&on Giovannite

projecteren op de film. Dit is een voorbeeld van Kassabiarallusionnoemt: de muziek

5 Kurowska 1998: 44.
%8 Szabo-Knotik 1999: 42.
% Gorbman 1987: 82.
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wordt ingezet om een ander narratief te citéfdn.de ‘Commendatore-scéne’ wordt de
rokkenjager Don Giovanni opgehaald door de ComntenglaDeze Commendatore is het tot
leven gekomen standbeeld van de vader van Donna,A&&m vrouw die Don Giovanni heeft
geprobeerd te verleiden. Daarbij vermoordde hiy ader. Wanneer Don Giovanni geen
berouw toont, neemt de Commendatore hem mee ndeal.dee kennis van dit verhaal kan
van invloed zijn op de receptie van de film. Er leam aanname ontstaan dat de film
gelijkenissen vertoont met het narratief van deapdaar zelfs als het verhaal viaon
Giovanniniet bekend is, kan uit de dreigende akkoordencatien opgemaakt dat de film
over iets onheilspellends moet gaan.

De muziek heeft hier al meteen de rol van venmtelieeerste instantie is de muziek een
extrafictional narrator Dit vertelniveau kan later in de film nog verarete De muziek lijkt

hier drie dingen te vertellen:

De film is begonnen
Er volgt een spannend of dramatisch verhaal

Dit is het verhaal vabon Giovanni

Sroena ZW
Ard amde
J1. Coaxamerdatore m = i =
[Mozart]
S !
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Voorbeeld 1 Don Giovanni-akkoord
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=

De stem die Mozart aanroept, vraagt deze ook ogevarg. Anders dan Don Giovanni lijkt
deze stem dus wel berouw te hebben van zijn zondktriMozart!” klinkt precies tussen de
twee akkoorden in. Evenals in de opera wordt emaam geroepen: Mozart in de film, Don
Giovanni in de opera. Dit gegeven versterkt nogseEnaanname dat de opera symbool kan

staan voor wat er in de film volgt. Tevens onts@aten spanning omdat de bron van de

60 Kassabian 2001: 50.
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roepende stem nog niet bekend is. De kijker raakiduwd naar de man die Mozart om
vergeving smeekt.

Een andere interpretatie van Betn Giovanniakkoord is dat de roepende stem die —
zo blijkt later — van Salieri is, symbool staat vde Commendatore. Waar de Commendatore
Don Giovanni in de opera ter verantwoording roeqinzijn daden, roept Salieri Mozart ter
verantwoording. Zoals gedurende de film blijkt, igeSalieri hem als het ware weer tot leven

door over hem te spreken.
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4.2 Allegro con brio uit Symfonie nr. 25 in g-kleirkV 183

I. Algemene beschrijving
a. Situatie
Salieri’'s bedienden kloppen aan zijn kamerdeurtselong horen zij iets vallen. Wanneer ze
de deur met geweld hebben geopend, treffen zerSajgend op de grond aan met zijn keel
doorgesneden. Op het moment dat de deur openbegstt de muziek. Vervolgens wordt
Salieri op een brancard over de besneeuwde stratelVenen gedragen. In een van de
huizen is een groot feest aan de gang. Er vdlgeart shotvan dit feest. Salieri wordt
uiteindelijk een ziekenhuis in gedragen. ety shotvan dit tehuis in de avond verandert via
eendissolvein hetzelfdeshotoverdag. Het beeld verandert naar het interieurhedrtehuis.
Op dat moment stopt de muziek.

Daarnaast zijn tijdens deze sequentie de openielgsin beeld.
b. Muziek
Allegro con brio uitSymfonie nr. 25 in g-kleikdV 183.

lI. Status

De muziek is nondiégetisch. Niets wijst erop datrdeiek in dit fragment wordt
voortgebracht door een bron die zich in het beeldrat of dat de muziek wordt gehoord
door een personage in de film.

[ll. Functie
Waar Szabo6-Knotik hddon Giovanniakkoordbeschouwt als het begin, kan dit fragment ook
worden gezien als de eigenlijke opening van de, filiet alleen omdat het muziekfragment
hier aanzienlijk langer duurt (2'20”, tegenover ¥&h hetDon Giovanniakkoord), maar ook
omdat nu pas de openingstitels in beeld zijn.

Volgens Neal Zaslaw is deze symfonie een bijzomak omdat het een voorloper
zou zijn van de latere symfonieén. De reden hiangdat deze symfonie in mineur staat,
terwijl de meeste klassieke symfonieén in majeamrst" Verder noemt Zaslaw ook het

Allegro con brio met betrekking tot de film. Hij &l hierbij Stanley Sadie aan:

61 7aslaw 1989: 261.

29



[The allegro con brio has the] urgent tone of #éygeated syncopated notes [...] the dramatic
falling diminished seventh and the repeated thmggpihrases that follow. The increased force
of the musical thinking is seen in the strong sexigearmonic direction, the taking up of

melodic figuration by the bass instruments, andeitteo sections, which are no longer merely

decorative but add intensi?ﬁ.

Ook fungeert de muziek hier als commentator endepg demood De tremolo’s in de
strijkers benadrukken de haast van de brancarddrageaarnaast wordt een contrast
gecreéerd tussen de gewonde Salieri en de feestartinsende mensen. Dit contrast is
zowel in het beeld, als in de muziek waar te nerfiet beeld van de dansende mensen is
licht, terwijl het beeld van Salieri donker is. Briziek overlapt de verschillende beelden,
maar vergroot tevens het contrast doordat de beatdeet ritme van de muziek zijn
gesneden. Het gaat om mm. 30-42. De muziek beghPm 2 maten een gegeven (a b),
vervolgens een herhaling van dat gegeven en toéslonieuw gegeven (c). De letters onder
de lijn geven deze muzikale zinnen aan. De letiev®n de lijn staan voor de dansende
mensen (d) en Salieri (s). De getallen ervoor staan het aantal maten van de muziek
waarbij ze in beeld zijn. Het is juist dit muziekffment dat Sadie als ‘echo section’ benoemt.
Bij het ‘sd’ wordt er halverwege de maat van begddisseld, waardoor er een kleine
onregelmatigheid in beeld en geluid ontstaat.

2d 2s 1d1s sdid 4s 2d 2s
a b a b c e

Figuur 2 Structuur beeld en geluid

Tot slot is het opmerkelijk dat op het moment waalle muziek begint, ook het beeld
verandert. De camera ligt een stuk lager en lijgerhandheld Er volgt eershotvan Salieri
gezien vanuit iemand die vanaf de deur naar hetadpe Het ligt voor de hand de focalisatie
van het beeld bij de knecht van Salieri te leggesiar de camera staat te laag. geimt of

view shobf eeneyeline matclis hierdoor niet overtuigenfde camera maakt in dit fragment
de kijker tot een personage van de film. Saligrm®t een bebloede keel op de grond. Hij
kijkt in de camera, reikt er met zijn hand naaveah dan met zijn hoofd op de grond. Dit

alles neemt precies de eerste vier maten van kegralcon brio in beslag. Op de eerste tel

62 Sadie in Zaslaw 1989: 263.
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van de vijfde maat klinkt ook de plof van Salietisofd op de grond. Dan veranderd het
camerastandpunt weer in die van focaliserend mkijkir naar een meer objectieve
weergave van de gebeurtenissen. De camera veraindgitdragment van een focalisator in

een verteller.

Afbeelding 1-2 De camera als focalisator en het nrdarama als verteller
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4.3 Axur, re d’Ormus(Salieri)

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

De oude Salieri speelt een stuk voor de priestets@ling begint hij te dirigeren en klinkt er
een zangstem. Dan verschijnt er een operavoorgiétlibeeld. De zangeres daalt een trap af.
De camera volgt haar en dan verschijnt voor hett @amn jonge Salieri in beeld, eerst met zijn
rug naar de camera toe de sopraan dirigerend, alaanim omdraaiend naar het orkest en de
camera. Wanneer de aria is afgelopen, komt de Satleri weer in beeld, terwijl het applaus
blijft klinken.

b. Muziek

Sopraanaria ukxur, re d’Ormuss/an Antonio Salieri.

[I. Status

1. Beeld

Zowel het klavier waar de oude Salieri op speslid@ sopraan die de aria zingt, is in beeld.
Het orkest wordt enkel gesuggereerd, omdat Saliegerend in beeld is. Het orkest komt
echter niet in beeld.

2. Tekst

Voordat hij begint te spelen, vraagt Salieri degter of hij het stuk kent en tijdens het spelen
legt hij de priester uit dat het stuk een grootssavas.

3. Formele positie

De klank van het klavier komt overeen met het beeldn. Maar wanneer de sopraan begint
te zingen, is zij in eerste instantie nog nietéeld. Op dat moment is nog onduidelijk waar
de stem vandaag komt. Pas als zij in beeld vergchijjkt het eerdere gezang van haar
afkomstig.

4. Stijl

Het klavier klinkt oud. De zangstem Klinkt eergadldeze van ver komt.

5. Congruentie van beeld en muziek

Klank en beeld lijken goed met elkaar te congrueren
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[ll. Functie

De muziek begint diégetisch. Salieri speelt eek sfuhet klavier. Maar wanneer hij begint te
dirigeren en er een sopraan klinkt, verandert a@eistvan het geluid. Salieri en de kijker
lijken iets te horen, wat de priester niet kan hoker is hier sprake vanternal focalization
(depth)omdat de kijker wordt meegenomen in het geheugerSalieri. Dit is in de film nog
niet eerder gebeurd. Nog verrassender is het wahee¢beeld overgaat naar dat van de
oorspronkelijke uitvoering waar Salieri aan terugdeOp dat moment krijgt de muziek ook
de functie varbridge, een verbinding van het ene beeld naar het anldenemiddel van

geluid. De stem die Salieri lijkt te horen, bezaelgalm. Dit is een veelvoorkomend
stijlmiddel om een herinnering te symboliseren. ideadchter bijzonder dat de galmende klank
blijft aanhouden als het theater in beeld versthipit suggereert dat de akoestiek van de
concertzaal veel galm heeft. De galmende stemagdan gevolg van Salieri’s herinnering,
maar heeft destijds ook echt zo geklonken.

De muziek zorgt voointernal focalization maar ze is ook evident diégetisch. De
zangeres is zichtbaar in beeld. Hoewel de kijkehak ware in het hoofd van Salieri zit, lijkt
de focalisatie te worden overschaduwd door de di&gan de operavoorstelling. Pas wanneer
het beeld weer overgaat op de oude Salieri, trdedbcalisatie weer op de voorgrond. Het
daverende applaus van het operapubliek valt sane¢heh beeld van de oude Salieri en
galmt net als de sopraanstem na in het hoofd vheriS®e focalisatie ligt in de muziek bij
Salieri. Ook is hij degene die het verhaal vertdhiar in het beeld is geen sprake van

focalisatie, maar meer van een alwetende verteller.

Afbeelding 3-4 De jonge en de oude Salieri dirigehenr
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4.4 Kleine Mozart speelt klavecimbel en viool

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Salieri vertelt de priester hoe de roem van denkldflozart al vroeg in het leven van Salieri
van invloed was. Er volgetross cutsnet Mozart die als kleuter muziek maakt voor despau
en de huiselijke situatie in Salieri’s tienerjaren.

b. Muziek

Mozart speelt een thema op zowel klavecimbel aslvi

[I. Status

1. Beeld

Het klavecimbel en de viool die Mozart bespeelt allebei in beeld.

2. Tekst

Salieri vertelt in eenoice-overdat Mozart optreedt.

3. Formele positie

De instrumenten zijn in beeld en het is aannemklgkk en beeld aan elkaar te koppelen.
4. Stijl

Er zit veel galm in de klank van de instrumenten.

5. Congruentie van beeld en muziek

De congruentie van beeld en muziek is groot.

[ll. Functie
De muziek is diégetisch en dient algernal focalization (depthyan Salieri. Deze keer gaat
Salieri verder terug in de tijd en maakt hij eergedijking tussen zijn eigen jeugd en die van
Mozart. Terwijl Mozart geblinddoekt klavecimbel sbde voor de paus, speelde Salieri
blindemannetje op straat. Evenals in het fragminxur klinkt de muziek galmend, alsof
deze nog in het hoofd van Salieri naklinkt. Maatrzeals in dat fragment wordt de galm hier
gerechtvaardigd door de akoestiek van de ruimteavtespeelt in een grote, hoge zaal met
veel galm. Hoewel het dus lijkt alsof de muzielat hoofd van Salieri galmt, moet die ook
zo hebben geklonken in de zaal.

Een ander opmerkelijk verschijnsel in dit fragmisrttet feit dat Salieri niet kan weten
hoe de muziek die Mozart voor de paus speelde bmdment heeft geklonken. Hij was zelf

niet bij de paus aanwezig. Formeel gezien tootiimede kijker dus iets wat niet uit de
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herinnering van Salieri komt. Hij zegt er zelf amker dat hij verhalen over Mozart heeft
gehoord. In dat geval is de vertelling intern fesmend omdat Salieri het vertelt, maar
tegelijkertijd ook vertellend op het niveau van eendiegetic narratovoor wat betreft de
shots van de kleine Mozart.

Tot slot kan worden gezegd dat Mozart en Salisrivaee tegengestelden in beeld

worden gebracht:

Mozart Salieri
Zittend Staand
Witte blinddoek Rode blinddoek
Wit haar Zwart haar
Concertkleding Speelkleding
Zelf stil Zelf bewegend
Camera bewegend Camera stil
Staande vader Zittende vader

Tabel 1 Vergelijkingstabel
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Afbeelding 5-6 Vergelijking Mozart en Salieri

Opmerkelijk is daarbij de manier waarop de camesadegt. In het geval van Salieri staat de
camera stil, maar draait Salieri zelf linksom. Mdz4t stil, maar de camera draait links om
hem heen. Dit kan symbool staan voor het onruggggeoed van Salieri, terwijl zijn

omgeving (de camera, zijn vader) passief blijftt tégenovergestelde geldt juist voor

Mozart: hij is zelf rustig, maar zijn vader neerstihop sleeptouw en is actief.
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4.5 Stabat matePergolesi)

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

De oude Salieri vertelt de priester over zijn walsskind om een groot componist te worden.
Er volgencross cutsnet de jonge Salieri die naast zijn vader in d& kérte bidden en een
maaltijd waarbij vader Salieri stikt.

b. Muziek

Stabat matewan Giovanni Battista Pergolesi.

[I. Status

1. Beeld

Wanneer Salieri in de kerk zit, verschijnt er eemgenskoor in beeld.

2. Tekst

Salieri vertelt over zijn liefde voor de muziek leme hij in de kerk tot God bad. Een
duidelijke referentie naar de klinkende muziekrigehter niet.

3. Formele positie

Als het jongenskoor in beeld verschijnt, wordt yetang aan dit beeld gekoppeld.
4. Stijl

De stemmen en het begeleidende orgel klinken aksaf een kerk muziek maken.
5. Congruentie van beeld en muziek

Met name door de sfeer die de kerk oproept en ikvaa het gezang, is er in dit fragment

sprake van congruentie van beeld en muziek.

[ll. Functie

De muziek heeft in dit fragment verschillende fuestegelijkertijd. Allereerst dient ze als
bridge omdat het muziekfragment al begint als de oude$albg in beeld is, terwijl de
muziek diégetisch hoort bij het jongenskoor uitve¢ld dat hierop volgt. Tegelijkertijd is de
muziek intern focaliserend omdat Salieri vertekeiogen herinnering. Wanneer Salieri als
tiener zit te bidden, is vooral deice-ovevan de oude Salieri van belang. Er vindt dan een
soort interne focalisatie met terugwerkende kratduits. De oude Salieri zegt namelijk
precies wat de jonge Salieri op dat moment ineshiltlt. De oude Salieri verwoordt hier dus
de gedachten van de jonge Salieri. Hoewel de mdamHiserend is, is de rol van Salieri zelf

die vandiegetic narrator hij vertelt zijn verhaal aan de priester. In zighvan deze
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diégetische verteller wordt Salieri in dit fragmepieens de interne dieptefocalisatie van
zichzelf als tiener. Terwijl de tiener bidt, vokgt eereyeline matchlie inzoomtop een beeld
van Christus dat aan de muur hangt. Er is dan eprak externe focalisatie. In een volgend
shot ziet de kijker de jonge Salieri eoomtde camera steeds verdieiop hem, terwijl de
voice-overvan de oude Salieri God om wereldfaam en onstgdfelid als componist vraagt.
Het shot duurt relatief lang (13”) en benadruktrdae de intensiteit van Salieri’s diepste

wens.
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Maak mij wereldbercemd., goede God. mijn diepste nederigheid,
ieder uur van mijn leven.

“%

Afbeelding 7-8 Voice-over oude Salieri bij het bidde

Na Salieri’'s gebed — afgesloten met een “Amenbdptste muziek en komt de familie Salieri
in beeld terwijl deze aan het eten is. Plotselifkty Vader Salieri zich te verslikken en terwijl
iedereen in paniek raak, klinkt het ‘Amen’ uit I8#abat materSalieri kan alleen met open
mond toekijken. Weer dient de muziek hierlaisige, want even later ligt vader Salieri
opgebaard in de kerk, waar het jongenskoor het ®ramgt. De muziek heeft hier weer
meerdere functies. Ze vertelt wat er in Salierosfd omgaat. Het ‘Amen’ klinkt
opgewonden en nauwelijks verdrietig, net zoalseBiadistemming over de dood van zijn
vader. Er volgemshotsvan het Christusbeeld, het jongenskoor en de @agdb vader Salieri
die ritmisch zijn gemonteerd op elke tel van hanh#n’. Net als dit ritme lijkt door te zetten
in de montage van de beelden, blijft de cameradrangeershotin vogelperspectief van de
doodskist. Op het laatste -men’ van ‘Amen’ volgidan eershotvan de oude Salieri.
Daarnaast geeft de muziek ook commentaar op ulatisit De betekenis van het
‘Amen’, dat ‘het zij zo’ betekent, krijgt hier extikracht, omdat Salieri de dood van zijn vader
als een teken van God ziet. Ook wordt door de ngent@an beeld en geluid de hele situatie
geridiculiseerd: het ene moment bidt Salieri om @gllossing, het andere sterft zijn vader.

Het bijna frivole ‘Amen’ uit heStabat matemaakt van dit fragment een ware “carto6h”.

63 Adair 1985: 143.
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4.6 Adagiouit Serenade in Bes-grodfV 361 (I)

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Mozart en Constanze zijn aan het vrijen in eerrgkenan het paleis. Salieri kijkt stiekem toe.
Hij weet nog niet dat de vulgaire jongeman diedegpiedt, Mozart is. Plotseling is Mozart
stil: hij hoort zijn muziek en haast zich vervolgermaar de concertzaal. Constanze en Salieri
volgen hem. Mozart buigt voor de aartshisschopesmt de plaats van de dirigent over.

b. Muziek

Serenade in Bes-grotkran partita’ KV 361, Adagiq mm. 4-10.

Serenade in Bes-grotBran partita’ KV 361 Finale, mm. 116-146 (eind).

II. Status

1. Beeld

Eerst is te zien dat Mozart iets hoort, er is nieg te zien wat hij hoort. Maar zodra hij de
concertzaal binnenstormt, wordt duidelijk dat an egkestje zit te spelen.

2. Tekst

Nog voordat het orkest in beeld verschijnt, zegzittt “My music. They started without
me.”

3. Formele positie

Zodra het orkest in beeld komt, wordt ook duidetigt de klank ervan overeenkomt met die
op de geluidsband.

4. Stijl

De muziek klinkt eerst zacht en pas als Mozartadd in rent, klinkt de muziek luider.

5. Congruentie van beeld en geluid

De klank van de muziek komt overeen met de vernviaglaie het beeld oproept. Het

instrumentarium dat voor de ‘Gran partitevoorgeschreven, is ook in beeld te zien.

lll. Functie

De muziek heeft hier geen focaliserende of verekefunctie, maar het beeld is hier des te
belangrijker. De muziek is hier onderdeel van leghaal en behoort geheel tot de diégese.
Op het moment dat Salieri beseft dat het Mozattashij bespiedt, zoomt de camera in van
eenmedium long shataar eemmedium close shetan Salieri:
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Afbeelding 9-10 Zoom in: plotseling besef bij Sakés Mozart over zijn muziek spreekt

De eerste maten van het Adagio klinken zacht opctiéergrond wanneer de camera inzoomt
op Salieri. Deze camerabeweging verbeeldt als het Wet plotselinge besef dat tot Salieri
doordringt. Afgezien van de zachte muziek op deeaghond is het nagenoeg stil. De

specifieke beweging vindt precies plaats tussevde zinnen die Mozart spreekt:

My music.Zoom in.They started without me.

Het feit dat de camerabeweging in de stilte tusketwee zinnen plaatsheeft, geeft het
plotselinge besef van Salieri extra nadruk.

Een ander belangrijk beeld is dat van Mozart dier die gang naar de concertzaal
rent. Dit beeld werkt nauw samen met de muzieklefig de hobosolo zien we een shot van
de gang. Mozart rent naar voren. De camera begstgbewegen als Mozart door de
zaaldeur op de voorgrond van het beeld rent. Vgared staat hij stil, precies op het moment
dat de klarinet de frase van de hobo overneenttaém boek beschrijft Claudia Gorbman de
termenparallellismencounterpoint zoals Siegfried Kracauer deze beschouwt. Beeld en
geluid vertellen hetzelfde (parallellisme) of beeldgeluid zeggen het tegenovergestelde
(contrapuntf*

Het gefixeerde beeld komt overeen met de aangehdode in de hobo. Zodra de
frase oplost, begint de camera te bewegen en wadeddarinet de zin overneemt, staat de
camera weer even stil. Dit zou een vorm van pdliaiige kunnen zijn. Aan de andere kant is
het personage dat de camera volgt, gehaast. Dabgahkarakter staat in contrast met de rust
van de aangehouden toon van de hobo, die vervoliemet ware ontspant wanneer deze
naar beneden oplost. Er lijkt hier sprake te zgn eontrapunt, maar het gehaaste karakter kan

ook symbool staan voor de spanning in de hobo. \Aldijkt deze hobofrase in rust en stil,

% Kracauer in Gorbman 1987: 15.
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door de onderliggende harmonieén ontstaat er eemapy die wil oplossen en dat gebeurt

uiteindelijk in de Kklarinet.
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Boven: Voorbeeld 2Maat 4-5 uit het Adagio, hobo anikét
Onder: Afbeelding 11-12 Parallellisme van beeld ezigiu

Wanneer Mozart de plaats van de dirigent overneesnandert de muziek van het Adagio in
die van de Finale. Het Adagio eindigt langzaam escthikte momenten om het stuk te laten
ophouden, zijn in de buurt van maat 4 — of de sepin maat 28 — niet te vinden. Er lijkt hier
sprake van een muzikale ellips, “[presenting] aioaadn such a way that it consumes less
time on the screen than it does in the st6f\Deze ellips staat ook symbool voor wat Salieri
op dat moment voelt: de tijd valt voor hem even wadet herkennen van Mozart. Daarmee
komt de focalisatie op dat moment ook bij Salieriggen.

Cornelia Szabo6-Knotik ziet vooral het feit dat Mdzhier voor het eerst de functie van
dirigent op zich neemt als een belangrijk gegewettel film. Ze zegt hierover dat “[d]ie
Auffihrung ist Mozarts erstes Dirigat, dem zahlneidolgen. [...] Salieri kommentiert die
Musik als ‘Stimme Gottes’, ebenso wie der Szengafolvo Mozart einen Posten bei Hof
[sic] anstrebt, seine Originalmanuskripfé 3zabé-Knotik gaat niet dieper in op de
symbolische aard van dit fragment. Dat Mozart lkést dirigeert gaat echter wel verder:
vanaf het moment dat Salieri hem leert kennen, drsh&lozart met zijn muziek Salieri’s
leven. Zonder dat hij dat zelf weet, zet Mozarts~eoordvoerder van God - Salieri aan tot
bepaalde handelingen en is hij de dirigent vare8aileven.

® Bordwell en Thompson 2001: 261.
% Szab6-Knotik 1999: 43.
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4.7 Adagio uit Serenade in Bes-grodfV 361 (II)

'

WY AW M
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'n hobo. | 1‘ Het was -:.1et de stem van
*

Afbeelding 13-14 Oude (voice-over) en jonge Salwriroerd door de muziek

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

De jonge Salieri loopt naar een standaard met gadggartituur van het Adagio. Deice-
overvan de oude Salieri vertelt de priester over deiekuzan Mozart. Vervolgens zien we
ook de oude Salieri. Deze geeft een letterlijkecbeging van de muziek. Vervolgens zien
we weer de jonge Salieri met de partituur van deiekudie hij beschrijft. De jonge Salieri
kijkt vol ontroering naar de muziek, totdat Mozdet partituur van de lessenaar rukt.

b. Muziek

Serenade in Bes-grotBran partita’ KV 361 Adagio, mm. 1-10, de muziek die zojuist nog in
de concertzaal van het paleis heeft geklonken. Deek stopt abrupt wanneer Mozart de

partituur van de standaard grist.

II. Status

1. Beeld

Er zijn geen instrumenten in beeld, alleen Sali&iél is de partituur van het stuk te zien.
2. Tekst

Salieri geeft een duidelijke beschrijving van begineind van het muziekfragment.

3. Formele positie

Omdat er geen instrumenten in beeld zijn, kan dekkhiet aan die instrumenten worden
gekoppeld. Wel is het mogelijk om de muziek te l@pp aan dat wat Salieri zegt.

4. Stijl

De muziek klinkt als even tevoren (4.6) inSerenade in Bes-grodt).

41



5. Congruentie van beeld en muziek
Omdat Salieri een letterlijke beschrijving geefb\de klank, hoort de muziek bij dat wat
Salieri vertelt. Als hij over een hobo spreektnktier ook een hobo. In die zin is er wel

sprake van congruentie.

[ll. Functie

De muziek is focaliserend. De kijker kruipt als tetre in het hoofd van Salieri en hoort wat
hij hoort. Er is echter geen aanwijsbare klanklieowinden. Er is sprake vamternal
focalization (depthpmdat de kijker precies hoort wat Salieri hoor. diepte ontstaat doordat
de muziek plotseling stopt als Mozart de partitweghaalt. In eerste instantie is Salieri’s
hoofd de diégetische bron, maar ook de partituardeabron van de muziek genoemd
worden. Zodra die in beeld is, kan worden gezegdhefanotenbeeld als het ware als
instrument dient. Het is de omschakeling van dggoBalieri naar de oude en weer terug, met
de constante muziek daarbij, dieid&ernal focalizationversterkt. Het wordt duidelijk dat
zowel de oude als de jonge Salieri de muziek haledf deze live gespeeld wordt en in beide
gevallen is Salieri zichtbaar ontroerd.

De oude Salieri wordt in het beeld gepresentelsrdediegetic narrator Hij geeft een
uitleg van hoe de muziek klinkt. Maar terwijl hpreekt, krijgt de kijker de muziek ook te
horen. In het geluid is er dus sprake waernal focalizatiormet de oude Salieri: de kijker
hoort wat hij ook hoort. Wanneer de jonge Saliefiéeld komt en de muziek doorgaat, vindt
er een verschuiving plaats. De stem van de ouderBabrdt eervoice-overvoor het beeld
van de jonge SalierMaar deinternal focalizatiorkomt hiermee niet te vervallen. Het beeld
is immers eefflashback een herinnering van de oude Salieri. In het geaalde jonge Salieri
gaat de focalisatie wellicht zelfs nog dieper. Blstin het fragment ubtabat mateis er
namelijk sprake van focalisatie binnen een focaés®e oude Salieri vertelt en de jonge
Salieri is in beeld. Het is duidelijk dat zijn jomgersie dezelfde muziek hoort als de kijker.
Omdat een groot deel van de film door Salieri weoetteld, zal wellicht in veel gevallen
gelden dat er sprake is van een dergelijke fodadigafocalisatie. In dit fragment is het
echter evident en doet het ter zake omdat de aude gnge Salieriyoice-overen

focalisatie, hier samenvallen.
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4.8'Kyrie’ uit Mis in c-klein KV 427

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

De kijker volgt de correspondentie tussen Leopottkdft en zijn zoon. Leopold heeft de
aartsbisschop gevraagd of hij Wolfgang terug madgrhaaar Salzburg. Wanneer hij hierop
een bevestigend antwoord krijgt, schrijft Leopaid zoon geen stappen te nemen tot zijn
vader in Wenen is gearriveerd. Wolfgang schrijiinhdaarop dat hij getrouwd is met
Constanze.

b. Muziek

‘Kyrie’ uit de Mis in c-kleinKV 427.

lI. Status

Hoewel de kijker op een gegeven moment getuigarsde huwelijksvoltrekking in de kerk is
er nergens een koor te zien dat een diégetisclteanzan de muziek kan bevestigen. Een
eventuelanternal diegetic sountlan zowel van Wolfgang als Leopold zijn.

[ll. Functie

De muziek is in dit fragment minder van belang. iH&tressante aan dit fragment is dat
Salieri er niet in voorkomt. Niet als karakter eetralsvoice-over Hoewel het lijkt alsof het
verhaal geheel door Salieri verteld wordt, wijktfdie hier van dat patroon af. De kijker is
hier getuige van de briefwisseling van Leopold eoifgang en het zijn ook huwoice-overs
die te horen zijn. Eventuele interne dieptefoctiksizgt hier dus bij zowel Leopold als
Wolfgang. De muziek geeft tegelijkertijd het saerkarakter van het huwelijk aan en het
verdrietige en dreigende karakter van Leopold. Kmkde geestelijke muziek worden
gekoppeld aan de aartsbhisschop die door Leopoldtvbezocht. Dat de muziek stopt op het
moment dat deze de brief van zijn zoon verkreuldgsreert een sterkere focalisatie met hem
dan met Wolfgang.

Een andere reden om aan te nemen dat er meekkmtheid bij Leopold wordt
gecreéerd is de cameravoering. Wanneer de kerkndarzart en Constanze trouwen in
beeld komt, ziet de kijker eerst het plafond in ey shotdat naar beneden gaat en
vervolgens het altaar waar de bruid en bruidegaarsin beeld brengt. Er verschijnen
verschillende shots binnen de kerk, maar Moza@@mstanze worden noatoserdan in een
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medium long shajetoond. Echter wanneer Leopold weer in beeld ktenwijl Wolfgangs
voice-overklinkt, gebeurt dit met eetiose up shotlat langzaamitzoomtnaar eeriong shot.
Zo is de kijker meer betrokken bij Leopold danzijip zoon. Ook kan het feit dat de camera
uitzoomtterwijl Leopold de brief leest symbool staan voet feit dat Wolfgang zich nu voor

het eerst tegen zijn vader keert en hem als het wetaat.
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de stad van de musici was.

Afbeelding 15-16 Long shot van het huwelijk, clgsean Leopold
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4.9 Catalogus

-

A

Het was werkelijk ongelooflijk. « Het was weer de’ elgen stem van God.

Afbeelding 17-18 Oude (voice-over) en jonge Saligriroerd door de muziek

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Constanze is — zonder dat haar man daarvan westr-Salieri gegaan in de hoop dat hij
Mozart aan een baan kan helpen. Ze heeft een magememen met muziek die Mozart heeft
gecomponeerd. Vervolgens is er een aamtas cutsnet de oude Salieri, die de muziek
beschrijft en de jonge Salieri, die de muziek vatroering bekijkt en de map met stukken op
een gegeven moment op de grond laat vallen.

b. Muziek

Er klinken hier fragmenten uit verschillende muzsieikken:

Concert voor fluit en harp in C-grodtV 299

Symfonie nr. 29 in A-groatV 201

Concert voor twee pianoKV 365

Sinfonia concertante voor viool en altvidtV 364

Sopraansolo uit het ‘Kyrie’ van ddis in c-kleinKV 427

Zodra Salieri zich ervan bewust wordt dat er muziette map zit, begint deze te klinken. De
muziek stopt wanneer Salieri de partituren uit higmden laat vallen, midden in een cadens

die bijna gaat oplossen.

lI. Status

1. Beeld

Er zijn wederom geen instrumenten in beeld, altdebladmuziek. Waar bij het Adagio uit
de Serenade in Bes-grodtl) in beeld te zien was dat de genoteerde muzieleenkmwam

met de muziek die te horen was (4.7), is het heevrdag of dat wel klopt. Telkens als Salieri
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een bladzijde omslaat, klinkt er wel een ander elkstuk. Niet altijd is ook het notenbeeld
daarbij te zien. Het is wel duidelijk dat in iedggval de suggestie moet worden gewekt dat
wat Salieri ziet meteen in zijn hoofd wordt omgemnetlank.

2. Tekst

Weer is het de oude Salieri die beeld en muziekcommmentaar voorziet. Deze keer geeft hij
geen gedetailleerde beschrijving van één muziekstalar meer een algemene beschrijving
van Mozarts muziek die in de map zit.

4. Stijl

De muziek begint zacht, maar zwelt aan naarmaierbamotioneler wordt. Niet alleen

wordt het volume dan hoger, maar ook de bewegingettempo van de verschillende

stukken nemen toe.

lll. Functie

De muziek wordt hier gebruikt alsternal focalization (depth)Hier wordt — nog sterker dan
bij het voorbeeld (4.7) uit d8erenade in Bes-grodtl) — duidelijk dat de muziek in Salieri’s
hoofd zit. Evenals in dat fragment is er sprake fegalisatie in focalisatie, omdat wederom
de oude en de jonge Saliergice-overen focalisatie, samenvallen. Het wordt duidelij@at

de muziek in Salieri’s hoofd zit, doordat de muzsé#eds verandert wanneer deze een
bladzijde omslaat. Als hij de partituren op de gtrtemat vallen, blijft er nog even een akkoord
in de strijkers nagalmen. Dit geeft aan hoe Mozamigiek ook in het leven van Salieri blijft
nagalmen.

Beeld en geluid werken in dit fragment op verdehidle manieren samen. Salieri legt
zijn hand op de partituren en vraagt Constanzeebbhginelen zijn. Wanneer zij dit
bevestigt, klinken direct de eerste akkoorden eittiingzame deel van hebncert voor fluit
en harp Salieri staat op en bekijkt de muziek met zijg naar de camera. Op het moment dat
de harp de akkoorden in tweeéndertigsten gebro&gimbte spelen en de fluit wordt
versterkt door de strijkers, verschijnt er edyse upvan Salieri die zichtbaar geraakt wordt
door de muziek. Het opmerkelijkste is dat de pautiin beeld is wanneer de muziek begint te
spelen. De klinkende tonen komen echter niet ovenset de noten die in de partituur op het
scherm te zien zijn. Figuur 11 laat de muziek »dentijdens het fragment in beeld wordt
gebracht. Het gaat om mm. 17-19 van het AndantinleetConcert voor fluit en harpje
maten die klinken wanneer dse upvan Salieri in beeld verschijnt. Hoewel dus
gesuggereerd wordt dat de klinkende muziek overahknet de muziek in beeld, blijkt dit
maar ten dele te kloppen: de klinkende muziek lelyie maten eerder en eindigt een maat
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later dan de muziek in beeld. Het is nu juist deigkivan deze partituur die Salieri bekijkt en

lijkt te horen.

Afbeelding 19 Andantino uit het Concert voor fluitremp, mm. 17-19 in beeld

In eerste instantie lijkt er sprake te zijn vaternal focalization (depth)maar misschien

hoort de kijker wel meer dan Salieri. Het is bgggijjk waarom de muziek niet begint in maat
17. Hetsubito fortein maat 17 heeft een groter effect wanneer dermaen die daaraan
voorafgaan, eerst klinken. De maten 13-16 hebberragere beweging en klinken
overwegend zachter dan vanaf maat 17. De mate® 1fghigeren als een uitgereldinger.

Er is hier niet zozeer sprake van séorzandomaar meer van eeamescendon zowel
dynamiek, notenwaarde als instrumentatie, dat lottgdinge besef van Salieri onderstreept.
Naast de focaliserende functie, krijgt de muzied ook de functie vadiegetic narrator de
muziek vertelt de kijker iets over wat er met Salgebeurt. Figuur 12 geeft mm.13-16 van
het Andantino weer. De muziek begint aarzelendnm 13 - 14: driestaccatoakkoorden en
een poging tot eeiorte-beweging, die direct wordt afgekapt. Ook SalierzeH, terwijl hij

de muziek oppakt. Dan wordt in mm. 15-16 pieino hervat, maar ontstaat er spanning door
de stijgende beweging in de harp, die in maat 1&$tegyd wordt door de fluit. Zoals de
harpnoten stijgen, lijkt ook het besef van Saliegroeien. In maat 17 is dit besef volledig tot
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Salieri doorgedrongen. Op dat moment verschijmt ggzicht inclose upen dan is ook zeker

dat de klinkende muziek overeenkomt met de notersdiieri bekijkt.

.F
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1.7

Voorbeeld 3 Andantino uit het Concert voor fluithemp, mm. 13-16

bt

Wanneer de spanning in de muziek afneemt, slasrBain en klinkt de muziek van de
Symfonie nr. 2Deze is sneller en heeft meer beweging dan hegaaode stuk. Vrijwel
meteen na de inzet klinkt deice-overvan Salieri: “Astounding!” De&voice-overklinkt hard

en plotseling. Vervolgens komt weer de oude Saileleeld. Zijn opwinding over de
schoonheid van Mozarts muziek wordt benadrukt thebistuk dat volgt: hefoncert voor
twee piano’KV 365. Dit klinkt bewogen, met veel gebroken aékaen en staat — in
tegenstelling tot de twee eerdere stukken — in amiri@e spanning van het snelle tempo wordt
daarna afgebouwd met &nfonia concertante voor viool en altvidoV 364, om te eindigen
met de langzame sopraansolo uit het ‘Kyrie’ vamMiein c-kleinKV 427. Hoewel het tempo
afneemt, lijkt de spanning te stijgen in de int@isivan de klank. Deze intensiteit wordt
versterkt door dgoice-overdie zegt dat de muziek perfect is en dat elke posties op de
juiste plek lijkt te staan. Wat betreft het beetdait alles in dit fragment om Salieri. Er zijn
voortdurenccrosscutsmet zijn oude en jonge versie. Constanze is albeen in beeld als de
muziek net begint en op het moment dat Salieri dp it zijn handen laat vallen. Voor de
rest van de tijd zijn er steeds edose upvan de jonge of de oude Salieri en twee keer is er
eeneyeline matclvan boven de schouder van de jonge Salieri tedsgle de partituren
bekijkt. De focalisatie ligt hier zowel in beeldsaeluid erg sterk bij Salieri. Daarbij is de

oude Salieri de diégetische verteller van de dfepadisatie van de jonge Salieri.
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4.10 ‘Qui tollis’ uit Mis in c-klein KV 427

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Constanze is op verzoek van Salieri 's avonds tgrkgmen met de partituren. Salieri heeft
haar duidelijk gemaakt dat hij bepaalde dingenhaar verlangt in ruil voor zijn hulp.
Constanze kleedt zich uit, maar Salieri luidt devioer zijn bediende en verlaat zelf de
kamer. Op het moment dat Salieri de bel luidt, tstigpmuziek.

b. Muziek

Het ‘Qui tollis’ uit deMis in c-kleinKV 427, maat 3, tweede kwart, t/m maat 11, derdarkw

II. Status

1. Beeld

Constanze laat de partituren op de grond vallenrd&moment begint de muziek. Het is
echter onduidelijk of de noten overeenkomen meklidkende muziek. Ook is het
onduidelijk of er een personage is dat de muzigkinkan horen.

[ll. Functie

In principe kan de muziek in dit fragment wordesd®uwd als nondiégetische verteller. Ze
verklankt als het ware de spanning tussen Consem&alieri. Ook geeft de tekst — “qui
tollis peccata mundi” (“die de zonden van de wedrhgt”) — aan dat er een zonde wordt
begaan. Het ‘Qui tollis’ is intens en zwaar engigresentatief voor Salieri’'s gemoed. De
muziek geeft dus tegelijkertijd commentaar op digasie en schetst daoodvan Salieri.

Het komt echter door de bel dat deze beoogdeiturdie de muziek in eerste
instantie heeft — in twijfel kan worden getrokk@p het moment dat Salieri de bel luidt, stopt
de muziek abrupt. Eerst fungeerde de muziek nogaldiégetischeoundtrack maar omdat
deze zo direct reageert met de diégetische klanldezbel, is het mogelijk dat de muziek een
interne focalisatie van Salieri of Constanze vormt.

Het ligt in de lijn van de film dat de auditievachlisatie van Salieri is. In het fragment
wordt ook meer de spanning van Salieri in beeldaygii, waardoor de kijker meer betrokken
raakt bij hem. Constanze is steeds in @edium long shah beeld, terwijl Salieri een
medium shokrijgt. Daarbij is hij ook meer zichtbaar ontdaasodde gebeurtenis. Een andere
reden om de focalisatie bij Salieri te leggen,asfbit dat de partituren aan het begin van het
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fragment op de grond vallen. Eshotvan Salieri volgt op hethotvan de partituren. Of de
muziek nu wel of niet gelijk is met die in de partir, er gaat wel muziek klinken. En Salieri
staat meer in contact met de muziek dan Constanze.

Een reden om aan te nemen dat de focalisatiednigt@nze ligt, is dat ze in de
volgende sceéne van de film huilend op bed ligtreees instrumentaal fragment uit bliés in
c-kleinklinkt, alsof het voorval met Salieri eerder diead zich steeds in haar hoofd blijft
herhalen. Het is een minder aannemelijke mogeligkhaoral omdat het de enige keer zou
zijn waarop de focalisatie bij Constanze ligt, mlagiris niet onmogelijk. In dit fragment is

het dus zeer lastig te zeggen of en zo ja bij \wellsonage er sprake is van focalisatie.

Afbeelding 20-2Medium long shot Constanze, medium shot Salieri
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4.11Pianoconcert in Bes-grodkV 450 / Don Giovanni-akkoord (11)

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Mozart loopt vrolijk over straat, nadat hij eengrtiéle leerlinge heeft afgewezen. Als hij
zijn huis binnenkomt, blijft hij verrast staan algkt dat Leopold Mozart voor hem staat.
b. Muziek

Pianoconcert in Bes-grodtV 450, eerste deel.

De ‘Commendatore-scéne’ bn GiovanniKV 527, akte Il, scéne XV, mm. 1-4.

II. Status

Volgens het model van Van der Lek is de muziek mégetisch. Muziekinstrumenten of
andere bronnen waar de muziek vandaan kan komemiet in beeld te zien, noch op dit
moment in het verhaal te plaatsen. Toch is het goagklijk dat er sprake is van interne

diégetische muziek.

[ll. Functie

Ook in dit fragment kunnen er meerdere functiesdamuziek worden toegeschreven.
Allereerst kan de muziek op het vlakste niveau wordezien als de bepaler vannleod.
Als Mozart over straat huppelt, klinkt er vrolijkeuziek. Wanneer hij zijn vader ziet, klinkt
het dreigend®on Giovanniakkoord. Hier gaat het ‘mis’ voor wat betreftmeod want
hoewel het akkoord duister en dreigend KlinktIikozart blij met het weerzien van zijn
vader. Er is hier dus meer aan de hand.

Een andere mogelijkheid is dat de muziek iegrnal focalization (depth} van
Mozart. In de scene voorafgaand speelde hij hehahgit hetPianoconcert in Bes-groatoor
een potentiéle leerlinge. Mozart heeft het huis Iveinmeisje op hoge poten verlaten omdat
hij zich beledigd voelt door haar vader. Nu Mozachtbaar opgelucht over straat loopt,
klinkt dezelfde melodie, deze keer begeleid doora&est. Het is dus mogelijk om dit
fragment te zien als een interne focalisatie vazdio de muziek die hij voor zijn leerlinge
speelde, is in zijn hoofd blijven hangen. Als lapdthuiskomt en daar zijn vader aantreft,
schrikt hij en hoort hij van binnen hBon Giovanniakkoord. Hoewel Mozart zich blij
voordoet, krijgt de kijker de informatie dat higenlijk bang en geschrokken is. De muziek
vertelt hier dus iets anders dan het beeld. Ookedeinding tussen het slotakkoord van het
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Pianoconcert in Bes-gro@n hetDon Giovanniakkoord benadrukt het schrikeffect: het
pianoconcert eindigt op | in Bes-groot (bes-d-d)wtijl hetDon Giovanniakkoord begint op
(VI 6/5) voor V in d-klein (b-d-f-gis). De overgans op zich niet al te schokkend, met een
toevoeging van de herstelde b en de gis. De dtibtwe Giovanniakkoord is echter in de
balans van het akkoord erg sterk aanwezig. Daaldodit het akkoord veel meer als een d-
mineurakkoord. Het pianoconcert eindigt melodisat een sprong van de terts naar de
prime, dus d-bes. Wanneer l#in Giovanniakkoord op dit slot volgt, lijkt het alsof de
melodie weer terugspringt naar de d. Zo komt eelodiedie al tot stilstand was gekomen,

weer in beweging.
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Voorbeeld 4 Verbinding Pianoconcert in Bes-groot eénan Giovanni-akkoord

Daarnaast kan aan de muziek in dit fragment —Isendet voorbeeld (4.1) uidon
Giovanni-akkoord (I) — ook de functie van allusigorden toegekendDe muziek herinnert
niet meer alleen aan de op&an Giovannj maar ook aan het begin van de film. Waar Salieri
aan het begin van de film “Mozart!” riep, is het Mozart zelf die “Papa!” roept. Daarmee
creéert de film het beeld van de Commendatoreaalsrfiguur.

Ook wordt er in het beeld een groot contrast gamektussen hé&tianoconceren het
Don Giovanniakkoord: als Mozart over straat loopt, is hettlichaar in de hal van zijn huis
is het donker. Daarbij komt dat de straat van bavigehin beeld komt en Leopold van
beneden wordt getoond. Daarnaast is de drukte eatraat dynamisch, zoals het

Pianoconcerten Leopold is statisch, zoals in Giovanriakkoord.

I i ;{(/; &

Afbeelding 22-23 Lichte, wijde straat en een donkexpold
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4.12 ‘Ah, tutti contenti’ uit Le nozze di FigarkV 492

Afbeelding 24 Mozart componeert op de biljarttafel

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Mozart zit te componeren op de biljarttafel in aZyprkkamer. Constanze roept hem omdat er
een meisje voor de deur staat. Het is Lorl, hatistieeisje dat Salieri installeert om de
Mozarts te kunnen bespioneren. Constanze wil haaggaannemen, maar Leopold Mozart is
het daar niet mee eens. Terwijl hij met zijn scrdmaiter staat te ruzién, keert Wolfgang
terug naar zijn werkkamer en gaat door met comp@omer

b. Muziek

‘Ah, tutti contenti’ uitLe nozze di Figar&V 492.

II. Status

1. Beeld

De partituur waar Mozart aan werkt, is in beeldien. Verder is er niets dat kan doen
vermoeden dat de muziek hier volgens de methoded€ahek diégetisch is. Wel is het

mogelijk dat de muziek intern diégetisch is.

[ll. Functie

De muziek kan in dit fragment worden gezien alsat@pvan danood de muziek is rustig en
ook Mozart zit rustig te componeren. Het is ecbtid goed mogelijk om de muziek als
interne dieptefocalisatie te beschouwen. De muziegt precies op het moment dat
Constanze haar man roept en Mozart omkijkt, enrbggis weer als hij teruggaat naar zijn
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kamer. De geluiden van de kibbelende Constanzesepdld verdwijnen naar de achtergrond
en het ‘Ah, tutti contenti’ begint weer te klinkdDe camera brengt Mozart in beeld als een
characterwaarbij verder geen sprake is van visuele focalissaar de muziek werkt wel
focaliserend. Dit idee vanternal focalization (depthin de muziek wordt tevens bevestigd

door Tom Hulce, die in de film Mozart speelt. Imeeterview zegt hij:

A real challenge were the brief scenes where geunse writing music with one hand while
caroming billiard balls off the cushions of thélawith the other. We did endless takes of that

scene. | was determined to be accurately writiggnhusic you hear on the tratk.

7 Hulce in Tibbetts 2004: 172.
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4.13Commendatore-scene uiDon GiovanniKV 527 (111)

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Mozart komt uitgelaten lachend thuis met een aami@ahden. Constanze heeft bezoek van
twee mannen uit Salzburg. Ze vertelt Mozart dat wgder is overleden. Meteen daarop komt
het portret van Leopold in beeld en vervolgensatgrstelling varDon Giovanni De beelden
van deze opvoering worden gecombineerd met be&ede oude Salieri.

b. Muziek

De ‘Commendatore-scéne’ bn GiovanniKV 527, akte Il, scéne XV.

II. Status

1. Beeld

De zangers, het orkest en Mozart als dirigentinijoeeld.

2. Tekst

De oude Salieri geeft commentaar bij de uitvoering.

3. Formele positie

Het is evident dat de musici op het toneel ook deiek voortbrengen.

4. Stijl

De uitvoering Kklinkt alsof deze in een theaterzdahtsvindt.

5. Congruentie van beeld en muziek

De muziek klinkt zoals het beeld doet verwachteet k&n hier echter niet onvermeld blijven
dat de acteurs in deze scéne erbarmelijk slg@elgbackeren dat dit de scéne minder

geloofwaardig maakt.

[ll. Functie

In dit fragment kent de muziek vele functies. Terste is er hddon Giovanniakkoord,
waarmee de scene begint. Als Mozart hoort datvagter is overleden, volgt er eshotvan
diens portret en klinkt hé&on Giovanniakkoord. Op dat moment is er sprake irgarnal
focalization (depthyan Mozart, omdat het akkoord eerder Bon Giovanni-akkoord (II) —
ook al aan zijn vader werd gekoppeld. Toen wakrsprake van interne dieptefocalisatie.
Tegelijkertijd is de muziek een allusie van de kedlat het akkoord al eerder in de film klonk
en deze keer staat ze ook werkelijk symbool voatate. Omgekeerd is het akkoord met
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terugwerkende kracht tevens een allusie voor ddeeemomenten waarop het in de film
klonk. Ook de kijker die het verhaal v&on Giovanninog niet kende, kan het na dit
fragment koppelen aan de keren dat het eerderfimd&lonk en aan de keren dat het nog zal
klinken. Daarnaast geeft de muziek ook de stemmvegy van het moment waarop Mozart
het nieuws verneemt.

Ten tweede blijkt de muziek te fungerenlaislge voor de daadwerkelijke
operascene. Op dat moment maakt de interne fotialisen Mozart plaats voor de
diégetische functie van de muziek als opera. Maarktinkt devoice-overvan de oude
Salieri en niet veel later verschijnt deze ookeeld. Dan verandert de muziek weer in een
interne dieptefocalisatie. Maar deze keer hooredwet bij Mozart, maar bij Salieri. Terwijl
afwisselend de opera en de oude Salieri in begidhdijven de muziek en deoice-overvan
Salieri klinken. Dan blijkt dat het hele fragmeminaf heDon Giovanniakkoord een
herinnering van Salieri is. Hoewel de focaliseeet Mozart en later met Salieri blijft het
beeld alleen deharacterstonen en niet hun interne wereld. Zelfs wanneepbdtet van
Leopold in beeld verschijnt, kan dat niet wordenige als eeryeline matclof een andere
vorm van focalisatie. Wel wordt duidelijk dat gdstavan Don Giovanni overeenkomt met
die van Leopold: gekleed in een zwarte cape metlesigend masker voor het gezicht.

Het opmerkelijkste aan de muziek bij dit fragmisrgéchter dat de balans in fgn
Giovanniakkoord anders is dan in de twee voorgaande kexened klonk. Toen was vooral
de d in het akkoord sterk aanwezig. In dit fragmemte f duidelijker te horen. Hieruit kan al
worden opgemaakt dat de muziek in dit fragmentagetere functie heeft dan de voorgaande
keren. De bron van het akkoord is een diégetisahdet is niet een toegevoegd geluid zoals

in de andere voorbeelden.
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4.14Pianoconcert in d-kleinkV 466 / Don Giovanni-akkoord (1V)

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Een man loopt een winkel uit met een grote doosoidgeving is te herkennen als de winkel
waar Wolfgang, Constanze en Leopold eerder inlderfaartoe ging om kleren te lenen voor
een gemaskerd bal. Het blijkt dat de man hetzetfdsker heeft meegenomen als Leopold
tijdens het gekostumeerd bal droeg. Er volgenss cutsnet Mozart die zit te componeren
en wordt gestoord als er iemand op de deur klopbr\de deur staat de man met het masker.
b. Muziek

Pianoconcert in d-kleiikV 466, eerste deel.

De ‘Commendatore-scéne’ Uon GiovanniKV 527, akte Il, scéne XV, mm. 1-2.

lI. Status
Er is niets in beeld of tekst dat doet vermoeddrddanuziek diégetisch is. Er kan dus
worden aangenomen dat de muziek in dit fragmendiggetisch is. In geval van hebn

Giovanniakkoord kan worden gesteld dat de muziek intergetigch is.

[ll. Functie
De muziek van he®ianoconcerdient hier volledig alsoundtrackEerst klinkt deze vrij
rustig, met het beeld van een besneeuwde stra@dta£o een shot van het interieur van de
winkel verschijnt, komt de muziek in beweging. Vagens wordt er gerosscutmet beelden
van een componerende Mozart. Wanneer hij in begklinkt de muziek weer rustiger. De
muziek geeft hier dus aan dat Mozart rustig zweéeken, maar dat er ondertussen iets
spannends gebeurt met de man die het masker lesédidh

Men kan zich afvragen of er geen sprake kan Aminterne focalisatie met Mozart.
Hij zit immers te componeren en het is mogelijk diatt wat hij componeert ook te horen is.
Een argument volgens de bepleiters van historisohectheid zou zijn dat h&ianoconcert
in d-kleineerder is ontstaan d&e nozze di FigarenDon GiovanniBeide compositiegijn
in de film al gecomponeerd. Dat maakt het zeer @amgehijnlijk dat de muziek die Mozart in
dit fragment schrijft ook de muziek is die kijkertioren krijgt. Daarbij is het grote verschil
met het voorbeeld uifh, tutti contenti’ (4.12)dat de muziek ook doorgaat als Mozart
opstaat om de deur te openen. Ook het beeld feealiniet met Mozart. De camera brengt
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hem en de gemaskerde mandiaractersin beeld. In de deuropening is er efotdat

Mozart in beeld brengt vanuit het standpunt vageleaskerde man en andersom is er een
shotdat de gemaskerde man vanuit het standpunt vanrivioet In beide gevallen is er
echter geen sprake van emreline matclof eenpoint of viewmaar eerder van de camera als
personage dat naast het kijkende personage staat.

Omdat heDon Giovanniakkoord inmiddels voor de vierde keer klinkt, i$ eel
aannemelijker om te vermoeden dat de muziek wel verne focalisatie zorgt. De twee
voorgaande keren kon dit namelijk ook worden getatasrd. Er kan zelfs langzamerhand al
worden gesproken van ekaitmotiv, waarbij heDon Giovanniakkoord symbool staat voor
de door zijn zoon gevreesde Leopold Mozart. En vaaain de twee eerdere voorbeelden nog
mogelijk was dat de allusie niet door iedereen virgrepen, omdat het verhaal van Don
Giovanni niet bekend was, is er nu weinig twijfeten over mogelijk: de gemaskerde man
komt Mozart halen voor de hel, net zoals de Commatamd Don Giovanni kwam halen.

In dit fragment klinkt alleen het eerste akkodpdl 5/6) voor V, die in dit geval niet
komt. Net als bij de twee voorgaande keren heefDbea Giovanniakkoord meerdere
functies dan alleen die van het bewerkstelligenimterne focalisatie. Juist omdat de muziek
van hetPianoconcert in d-kleinle stemming weergeeft, en precies stopt biwet
Giovanniakkoord kan ook dit akkoord weer als aangever deonoodworden gezien. De
balans in het akkoord ligt zo dat de functie vandk&oord meer klinkt als een | dan een (VII
5/6) voor V. De d wordt in het akkoord veel meangezet dan de overige tonen. Hierdoor
klinkt het eigenlijk als het slotakkoord van hetste deel uit hePianoconcertdat immers
ook in d-klein staat. Het is echter opmerkelijk datDon Giovanniakkoord een fractie te
vroeg komt ten opzichte van de cadens varPr@toconcertDit versterkt het plotselinge
schrikeffect, omdat het akkoord eerder komt danataurlijke lijn van het pianoconcert doet
vermoeden. Temeer omdat in het voorbeeld (4.13)ait Giovanni(lll) de muziek van het
eerste deel uit hé&ianoconcert in Bes-gro@erst nog de gelegenheid kreeg om af te ronden

voordat heDon Giovanniakkoord klonk.
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4.15 ‘Introitus’ uit RequiemKV 626 (1)

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

De gemaskerde man vraagt Mozart een requiem, edamdus, te componeren. Mozart
twijfelt, maar als de man hem een beurs met geddt@andigt, stemt Mozart toe. De man gaat
weg en Mozart kijkt hem na tot deze de straat o is.

In een volgendhotverschijnt de oude Salieri in beeld die verteltrazign plan om
Mozart te vermoorden en zich de muziek vanRejuientoe te eigenen. Op dat moment
wordt ook duidelijk dat Salieri de gemaskerde n&n i
b. Muziek
‘Introitus’ uit RequienKV 626, mm. 1-7 en mm. 8-13, mm. 43-46.

[I. Status
2. Tekst
Salieri spreekt over de muziek van Refquiem

[ll. Functie

Op het moment dat Mozart de zak met geld aanvaaedint de muziek te klinken. Deze kan
worden gezien als interne dieptefocalisatie metdéiozodra hij de opdracht van de
gemaskerde man aanneemt, begint de muziek vodtdwptiengestalte te krijgen in zijn
hoofd. De muziek stopt op de eerste tel van ma@aérna volgt het beeld van de oude
Salieri. Die vertelt de priester hoe hij MozaRsquienwil stelen. Hij spreekt over diens
begrafenis en de muziek die zal worden gespeeldr: §@at de muziek verder waar ze gestopt
was, in maat 8. Ook hier is er sprake wr#ernal focalization (depth)naar dit keer met
Salieri. De muziek begint zacht en zwelt aan natar8alieri gepassioneerder spreekt. De
muziek is hierbij wel aangepast om het drama krhgheé zetten. De derde tel van maat 13
wordt omgezet naar de eerste tel van maat 43. bbelgkt het of maat 8 uit twee kwarten

bestaat in plaats van uit vier:
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Voorbeeld 5 Overlapping van maat 13 naar maat 43

Melanie Lowe ziet dit moment als een belangrijkparde film. De muziek zorgt naast

interne focalisatie ook voor een

This is the moment that viewers learn of the eveat will lead to the end of both Mozart the
character andhmadeusghe film. [...] this music, used &his point inthis film, seems to
communicate clearly and directly its messageh@nusic and text of Mozart’'s Requiem
reside death, grief, and tragedy. Most viewevgulld surmise, even those who are unfamiliar
with the piece before seeignadeusreceive this message clearly and directly. [..€] th
Requiem comes to signify more than just the endadart; it's the end of théim. [...] the

music of Mozart’s Requiem acquires an extramusicedmatic meaning: the beginning of

the end®

Dit moment lijkt inderdaad een keerpunt in de filiet alleen maakt héon Giovanni-
akkoord plaats voor h&equiemmaar ook is er een verschuiving van de vaderfigean
Leopold naar de gemaskerde man. Voor Mozart valietwee samen en Salieri is zich

daarvan bewust. Dit is ook het moment waarop Salieer meer de touwtjes in handen lijkt

andere betekenis:

te krijgen omdat hij Mozart langzaam afhankelijkhveem maakt.

% | owe 2002: 1009.



4.16 ‘Dies irae’ uitRequiemKV 626

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Mozart zit te componeren in zijn werkkamer. Er viayd de deur geklopt, maar hij doet niet
open. Constanze moet hem een paar keer roeperatdijrdoorheeft dat er iemand aan de
deur staat.

b. Muziek

‘Dies irae’ uit hetRequienKV 626. De muziek stopt plotseling als Constanze voor de

zoveelste keer Mozarts naam heeft geroepen ervijilderd opkijkt.

II. Status
Er is niets dat aantoont dat de muziek diégetisc®mdat de kijker weet dat Mozart
componist is, en hij in beeld aan het schrijvetigs,het voor de hand dat hij componeert. De

muziek kan hier intern diégetisch zijn.

Afbeelding 25 Mozart kijkt verschrikt op

[ll. Functie

De kijker wordt hier verrast door de muziek. Ingterinstantie lijkt het of de muziek
nondiégetisch is en dus asundtraclkfiungeert. Het fragment begint met esfrotvan het
schilderij van Leopold Mozart. Het lijkt alsof deumiek symbolisch parallel loopt met het
beeld. De muziek geeft arood,de sfeer, aan en is heftig famte. We zien Mozart druk

schrijven. Pas als hij verschrikt opkijkt en dark abrupt de muziek stopt, wordt duidelijk
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dat deze blijkbaar in Mozarts hoofd heeft geklongardat het de klinkende muziek is die hij
waarschijnlijk aan het noteren was.

Omdat in het voorbeeld uile nozze di Figarq4.12) al op een zelfde soort manier
wordt getoond dat de klinkende muziek overeenkosettae muziek die Mozart in zijn hoofd
heeft, wordt dit fragment gemakkelijk aigernal focalization (depthjeinterpreteerd. Het
grote verschil is echter dat het fragment uit Bees irae’ begint met eerlose upvan het
schilderij van Leopold Mozart. Daardoor lijkt de neek in het fragment aanvankelijk een
external narratorshipDe kijker ziet nog niet meteen Mozart zitten waander meer afstand
met zijn personage wordt gecreéerd. Het lijkt atkobeelden en de muziek een soort
overzicht geven van de situatie. Pas als Mozdreald komt, wordt duidelijk dat de muziek
ook aan hem gekoppeld kan worden. Hij is heftig laetrschrijven en dus vertelt de muziek
de kijker dat met heftige klanken. Als de muziekpstwanneer Mozart verstoord opkijkt, kan
zelfs worden gezegd dat de muziek stopt omdat ebkértige schrijven is gestopt. De
muziek geeft dan eemoodaan. Mozart voelt zich opgejaagd en doet zijn sieebest het

Requienzo snel mogelijk af te maken. Daarnaast staat daakwok symbool voor:

heftige muziek = heftig schrijven, geen muziek eppten met schrijven

Toch is het aannemelijker dat er in dit fragmekgindelijk sprake is vamternal focalization
(depth)met Mozart. En zo kan worden gesteld dat dit fragnmeéén klap van het ene
vertelniveau in het andere vertelniveau — dat zéagen verder ligt — valt: van een
aanvankelijkexternal narratorshipaar eernnternal focalizationEn over die twee lagen ligt

de narratieve functie vanood,die de sfeer van het fragment aangeeft.
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4.17 Ouverture Die ZauberfloteKV 620 / Don Giovanni-akkoord (V)

Afbeelding 26 De gemaskerde man

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Lorl doet volledig overstuur verslag van wat erhzic het huis van Mozart afspeelt. Ze vertelt
Salieri dat hij bezig is met het componeren vanagara. Dan komt Mozart in beeld. Hij
stopt juist met werken en staat op om een kijkjectimen in de slaapkamer, waar Constanze
en zijn zoon liggen te slapen. Weer in de woonkamegint Mozart te dansen en hij richt zich
oneerbiedig tot het portret van Leopold. Wanneeapede deur geklopt wordt, doet Mozart
open en komt hij wederom 00g in 0og te staan megeteaskerde man.

b. Muziek

Ouverture uiDie ZauberfloteKV 620.

De ‘Commendatore-scéne’ Udon GiovanniKV 527, akte Il, scéne XV, mm. 1-2.

Il. Status

De muziek kan worden gezien als intern diégetisch.

[ll. Functie

De muziek dient in dit fragment allereerst ltglgetussen de scene in Salieri’'s kamer en die
in Mozarts huis. Op het moment dat Lorl zegt dazBtbaan een opera werkt, begint de
muziek van de ouverture v@ie Zauberfléte Mozart zit wel te componeren, maar stopt hier

net mee als hij in beeld verschijnt. Toch is hegsligk om deze hele scene als intern
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focaliserend te interpreteren, zelfs als Mozagestopt met schrijven. Dit komt doordat in de
voorgaande scenes wel duidelijk werd dat de muzijette focalisatie van Mozart hoorde.
Bovendien is het opmerkelijk dat de muziek verahdan rustig naar snel en vrolijk op het
moment dat Mozart begint te dansen, en dat de kwoedt afgekapt door h&on
Giovanniakkoord als de man met het masker voor de deur staa

Zeker is dat de muziek ageoodvan het fragment beschrijft: van rustig, naar ykoli
spottend, naar geschrokken. Daarbij lijkt muzikgettien de schok groter dan de eerdere
keren dat hebon Giovanniakkoord werd gebruikt. Dit komt omdat de ouvertuaa Die
Zauberflotein Es-groot (es-g-bes) staat en deze plots worgindegd met het verminderd
kwintsextakkoord van h&on Giovanniakkoord: gis-b-d-f. Er zitten dus totaal geen
overlappende tonen in de twee akkoorden. Dit dgestfmoment extra dissonantie en het
vormt een grotere schok dan in de voorgaande gavall

In het voorbeeld uiDies irae’ (4.16) werd er ook op de deur geklopt. Toen wilde
Mozart niet opendoen, omdat hij dacht dat het aeagierde man was. Het gebonk op de
deur bleef maar aanhouden en uiteindelijk deed @ome open. Het bleek Emanuel
Schikaneder, de librettist vddie Zauberflote De gecreéerde spanning werd losgelaten. In dit
fragment wordt echter nauwelijks spanning gecred@edmuziek is vrolijk, Mozart doet
direct de deur open. Des te groter is het schekefils de akkoorden zo haaks op elkaar
staan. Tijdens Mozarts dansen wordt er heelikggzoomap het schilderij van Leopold.
Dit korte shotstaat symbool voor het feit dat hij nu geen mack¢mnover zijn zoon heeft.
Niets blijkt minder waar als Mozart de deur operida®r de gemaskerde man die hij als de
geest van zijn vader ziet. Ook worden hier nogmdalgelijkenissen met van de gemaskerde
man met de Commendatore benadrukt. Niet alleenitegtik maar ook het aanhoudende

gebonk op de deur is gelijk.

Voorbeeld 6 Verbinding tussen Die Zauberfléte erDwat Giovanni-akkoord
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4.18 ‘Rex tremendae’ uitRequiemKV 626 / Die ZauberfloteKV 620

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Mozart en Constanze hebben ruzie. Zij vraagt hemterde gaan met h&equienen valt in
slaap terwijl hij werkt. Mozart sluipt stiekem weg in de hut van Schikaneder verder te
gaan meDie Zauberflote In de ochtend keert hij al strompelend terug tags over een
besneeuwde straat.

b. Muziek

‘Rex tremendae’ uiRequienKV 626, mm. 1-12, 15-22.

Verschillende delen ubie ZauberfloteKV 620.

lI. Status

Het ‘Rex tremendae’ komt twee keer voor en is b&eten nondiégetisch. OvBie
Zauberflotekan met betrekking tot de diégese meer gezegd worde

1. Beeld

Mozart zit achter het klavier en verschillende negnem hem heen zingen mee.
2. Tekst

Er wordt niet over de muziek gesproken.

3. Formele positie

Beeld en geluid kunnen in dit fragment aan elkaarden gekoppeld.

4. Stijl

De stemmen klinken schreeuwerig, als op een feaat wedereen uitgelaten is.
5. Congruentie van beeld en muziek

De congruentie van beeld en muziek komt hier getaafdig over.

[ll. Functie

Als Mozart tegen Constanze zegt dat ze weer maet glapen, begint het ‘Rex tremendae’.
Mozart is dan nog niet aan het schrijven. De muksakworden gezien als een interne
focalisatie van Mozart: in zijn hoofd klinkt dit dievan heRequiemTegelijkertijd kan de
muziek ook de situatie tussen Constanze en Mozgtgeven: ze hebben ruzie en op het
dramatische hoogtepunt daarvan begint de muziekab@ cutnaar de scéne waarin men
feestend delen udie Zauberfl6tezingt, staat dan in contrast met de tweede kednatdRex
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tremendae’ klinkt. Deze keer dbde inop de muziek vaDie ZauberfloteDe muziek geeft
hier commentaar op de situatie. Hoewel Mozart zagerd plezier maakt met
muziekvrienden, blijft op de achtergrond Retquiemmeespelen. Hoewel de inzet van het
‘Rex tremendae’ ook alsridge kan dienen voor de scéne waarin Mozart verzwakt sivaat
loopt, gaat Kurowska verder en ziet ze dit momerd film als eemternal focalization
(depth)

[...] Mozart leaves the sleeping Constanze and bikwn theRequienand goes to a party at
Schikaneder’s cottage. He amuses the drunken aonipaplaying and singing fragments
from The Magic Flutebut he cannot drown out his feeling of guilt fovhmay left his wife and
his work to go out and carouse. Although he stargng louder and louder, the sombre choir
of “Rex Tremendae” gradually overshadows the jbiagic Fluteoverture. This use of
music is another example of a cinematic techntumugh which complex ideas can be

expressed entirely without worffs.

Afbeelding 27 Feest bij Schikaneder

% Kurowska 1998: 44.
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4.19 ‘Der Holle Rache’ uitDie ZauberfléteKV 620

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Constanze heeft Mozart verlaten en hij gaat haskero bij haar moeder. Frau Weber is
woedend op Mozart en vertelt hem dat Constanzeaapdanraden bij hem is weggegaan. Ze
noemt hem een egoist en er volgt een scheldkanenNaatart lijkt niet te luisteren, maar
plots kijk hij op. Er wordt ingezoomd op Frau Weleerdan verschijnt de operavoorstelling

in beeld.

b. Muziek

Aria ‘Der Holle Rache’ uiDie ZauberfloteKV 626, maat 26 tot het einde van de aria.

II. Status

1. Beeld

In eerste instantie spreekt Frau Weber, maar naarned fragment vordert, lijkt het steeds
meer alsof ze zingt. Wanneer het beeld verspriagt de theaterzaal verschijnt na enige tijd
ook het orkest in beeld.

2. Tekst

Er is niets in de tekst dat verwijst naar de muziek

3. Formele positie

Het is duidelijk dat beeld en geluid bij elkaar émormaar het werkt ook vervreemdend dat
Frau Weber spreekt en tegelijkertijd de zangstamde Konigin der Nacht klinkt. Als het
beeld van het theater en het orkest verschijnt,gkobeeld en klank beter overeen.

4. Stijl

De muziek begint zacht dade intot normale sterkte, terwijl de spreekstem van Rk&alber
juist wegvalt en overstemd wordt door de zangstem.

5. Congruentie van beeld en muziek

Hoewel Frau Weber wel een hoge stem heetft, is dgraentie wanneer de zangstem begint
te klinken niet zo groot. Immers, terwijl Frau Welspreekt, is er een zangstem te horen. Pas

als de Konigin der Nacht in beeld verschijnt, watdtcongruentie weer groter.
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[ll. Functie

De muziek in dit fragment heeft verschillende fuest Allereerst is er diaternal focalization
(depth)met Mozart. Eerst lijkt hij weinig aandacht te scken aan het gevioek van Frau
Weber. Als hij plots opkijkt, begint zacht de muete klinken en wordt er ingezoomd op
Frau Weber. Dit moment is misschien wel het meesicale in de film, omdat de
spreekstem van Frau Weber helemaal wegvalt emalleeangstem van de Konigin der
Nacht overblijft. Frau Weber zegt nog één keer fgeatticuleerd: “Selfish!” maar dit kan de
kijker alleen nog maar liplezen.

Ondertussen geeft de muziek ook commentaar opestd en de situatie. Een kijker
die bekend is met het verhaal Vaie Zauberfléteveet dat de Konigin der Nacht een slecht
personage is. Deze kijker zal begrijpen dat MoEeaitt Weber als een equivalent van de
Konigin der Nacht ziet. Tegelijkertijd ziet dezgkier ook in dat Frau Weber blijkbaar model
heeft gestaan voor de specifieke aria uit de og@madat Mozart niet veel later in de film zijn
bewustzijn verliest en duidelijk ziek is, is het¢éas mogelijk om dit fragment te zien als
voorloper hiervan. Zijn beeld van Frau Weber alsigin der Nacht kan dan worden

geinterpreteerd als Mozarts hallucinatie.

£
=

g

Voorbeeld 7 ‘Der Holle Rache’ uit Die Zauberfloteym26-35

Daarnaast heeft het fragment zowel een diégetisabea nondiégetisch aspect. In het begin
lijkt de muziek als een nondiégetisch element éijlteeld gemonteerd. Maar wanneer de
operavoorstelling in het theater in beeld komt,dvale muziek diégetisch. Het orkest en de
zangeres zijn in beeld en het is duidelijk datieijmuziek produceren. Zo blijkt de muziek te
hebben gediend atoundbridgeeen geluidsfragment dat al verschijnt voordat het
bijbehorende beeld te zien is, zodat er een sitise€ overgang gemaakt kan worden.

Ook de tekst van de aria is zeer toepasselijkeogpcdne met Frau Weber. In de opera
is de Konigin der Nacht boos op haar dochter Pamindat deze partij kiest voor haar vijand.
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In de film neemt Frau Weber het juist op voor hdaehter en is ze kwaad op Mozart. Als het
aan haar ligt, zal Mozart Constanze nooit meeigiaen. Het is daarom opmerkelijk dat in dit
fragment de zin “meine Tochter nimmermehr” als Eenordt gezongen. Hoewel de Konigin
der Nacht bedoelt dat Pamina nooit meer haar dozhteijn, bedoelt Frau Weber met
dezelfde zin dat Mozart haar dochter Constanzet moeér zal zieri®

Tot slot kan nog over het beeld worden gezegdndae overgang van Frau Weber
naar het theater sprake is van beeldrijm. De grgém en de wijd open mond van Frau Weber
rijmen met het decor van de opera-uitvoering. Oelpdsitie van Frau Weber in rsftot
komt overeen met de positie van de Konigin der Nachetshotdat daar direct op volgt. Het
gat waar de Konigin der Nacht in staat, kan symistadn voor de mond van Frau Weber. In
feite wordt er dan op frau Weber ingezoomd vanreedium shohaar eerextreme close

shot alsof de Konigin der Nacht in de keel van Fralb@rezit.

Afbeelding 28-30 Frau Weber als inspiratiebron voigr idénigin der Nacht

©In de film wordt alleen de zin “Mijn dochter nimmmeeer” nog in het Duits gezongen, daarna klinkén al
andere teksten uRie Zauberflotdn een Engelse vertaling. Een mogelijke verklariregvoor is dat de muziek
van deze opera in de film geen uitleg in de vorm Salieri’svoice-overkrijgt, zoals dat wel bif.e nozze di
Figaro enDon Giovannigebeurt. Daarnaast staat het lichtvoetige libnedtoDie Zauberflotdn contrast met de
slechte gezondheid van Mozart. Een Engelse vertaboglit voor het publiek beter kunnen benadrukken.
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4.20 ‘Confutatis’ uit RequiemKV 626

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Mozart is ziek en ligt op bed. Hij dicteert het i@otatis’ uit hetRequiemaan Salieri. Als
Salieri het fragment helemaal genoteerd heeft,arolgycross cutsnet Constanze die
probeert om zo snel mogelijk bij haar man te komen.

b. Muziek

‘Confutatis’ uitRequienKV 626.

II. Status

1. Beeld

Er zijn geen instrumenten in beeld. Wel is duitedigt Salieri muziek zit te schrijven.

2. Tekst

Mozart vertelt Salieri welke tonen er in de verfiehde instrumenten en zangstemmen
moeten klinken.

3. Formele positie

Omdat er geen instrumenten in beeld zijn, kan dekkhiet aan die instrumenten worden
gekoppeld. Wel is het mogelijk om de muziek te kedpp aan dat wat Mozart over de muziek
zegt.

5. Congruentie van beeld en muziek

Wanneer Mozart een instrument of stem beschriitiespondeert de klank ervan met de

beschrijving. Wat dat betreft is er hier sprake gangruentie.

[1l. Functie

Dit is het meest besproken fragment in alle litewabver de film. Tibbetts zegt erover:

[This scene,] not present in the original playymaeell claim to be the most arresting and

vividly remembered moment in the whole pictures-tlee scribbling Salieri desperately tries
to catch up to the dying composer’s “dictation’tioé “Confutatis Maledictus.” [sic] Layer by
layer, the voices and instrumentation soundinglazart’s head are communicated by some

strange sort of psychic transfer to Salléri.

! Tibbetts 2004: 168.
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Ook Kurowska geeft een beschrijving van het fragmen

Mozart’s over-hurried dictation is practically oroprehensible to any one but Salieri, but as
soon as a passage is written down, we can higaitstfinal form, first the single voices and

instruments, and then the whole ensemble.

Vooral het feit dat de muziek laag voor laag wandevuld is bijzonder. Mozart geeft Salieri
de tonen en vervolgens kan ook de kijker de muzaelen. Waar de focalisatie in de eerste
helft van de film overwegend bij Salieri lag endi@ tweede helft bij Mozart, lijken deze twee
liinen in dit fragment te convergeren. Het lijkbprdat de muziek de scene ontstijgt door
tegelijkertijd twee mensen precies dezelfde intéocalisatie te geven. De focalisatie wordt
hierdoor haast onbenoembaar, want de muziek lalajka met zowel Salieri als Mozart
focaliseren, en juist deze twee karakters zijnarilth elkaars tegenpolen.

Op het moment dat de muziek helemaal op papiat, tinken alle gedicteerde lagen
tegelijk, zoals ze uiteindelijk moeten klinken. \&hmlit moment wordt er gerosscutmet de
haastende koets waarin Constanze zit en de slaapkem Mozart, waar Salieri nog altijd het
verdere dictaat opschrijft. De muziek geeft hiend#daan van Constanze en tegelijkertijd
deintern focalizatiormet Mozart, die zelfs meezingt met de muziek. Maiindelijk
overlapt de muziek de tijdssprong in de film varate avond naar de ochtend.

Daarnaast is een functie die de muziek hier kggetr die van Michel Chions
acousmétreeen alwetende entiteit in de diégese die langealigegn te horen is en zich op die
manier aan de andere personages in de film preserdeals gezegd zal @eousmétre
volgens Chion uiteindelijk altijd worden ontmaskeothdat de stem aan een lichaam
gekoppeld dient te worden. Hetzelfde kan worderegeover de muziek in het fragment
wanneer Mozart het ‘Confutatis’ aan Salieri dicteeloewel muziek geen stem is die bij een
lichaam hoort, is het mogelijk om deze toch de fiencanacousmétréoe te kennen. Het
verklaart ook de keren waarbij de muziek vaak mereréuncties tegelijk heeft: focaliserend
maar ook alwetend de stemming verklankend. En tekan het een verklaring geven voor de
keren dat de status van de muziek gedurende dai@nhprecies te bepalen is, omdat deze
zowel binnen als buiten het beeld van het narrati#f “neither inside nor outside the

image.”®

2 Kurowska 1998: 45.
3 Chion 1994: 129.
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Afbeelding 31-33 Drie camerastandpunten voor hdadicvan het ‘Confutatis’

De onthulling van de muziek ad&ousmétréan niet geschieden zoals bij een personage in de
film, immers muziek heeft geen zichtbaar lichaamio@ vergeet dat muziek ook een intern
klankbeeld kan oproepen. Door de muziek te ontldéaent Mozart tot de kern van zijn
muziek en ‘decomponeert’ haar door de tonen laag l@g aan Salieri te dicteren. Beide
componisten kunnen dit mentale klankbeeld als lagewzien. Op die manier krijgt de muziek
ook voor de kijker een min of meer ‘zichtbaar liahd. Naast het klinkende ‘lichaam’ uit
zich dat ook in het cameragebruik.

Mozart en Salieri worden in beeld gebracht volgegiszogeheteh80° systembeide
personages hebben een eigen camera die hen inkverlyt en een camera die het overzicht
geeft’® Doordat deshotsoverwegendnedium londot long zijn, wordt er veel afstand
gecreéerd tussen de kijker en de filmpersonagesdbior lijkt het nog meer alsof de muziek

de scene ontstijgt. De muziek wordt als het watiet@amd door de camera.

4 Bordwell en Thompson 2001: 263-264.
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4.21 ‘Lacrimosa’ uit RequiemKV 626

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

Constanze komt thuis en treft Salieri in de slaapiamet de verzwakte Mozart. Niet veel
later sterft haar man. Vervolgens krijgt de kijkezien hoe Mozart wordt begraven.

b. Muziek

‘Lacrimosa’ uitRequienKV 626

[I. Status
De muziek in dit fragment is nondiégetisch.

[ll. Functie

Het ‘Lacrimosa’ dient in dit fragment als begeleidesoundtrack Het geeft de stemming

van de situatie weer. ‘Lacrimosa’ betekent ‘in &ah Het regent en niet alleen de personages
uit de film nemen afscheid van Mozart, maar ookigesr beseft dat de film nu bijna
afgelopen moet zijn. Hier dient de muziek als Grabsending’> Evenals in het voorbeeld

uit deSymfonie nr. 25 in g-klein(4.2) is de muziek hier ondubbelzinnig nondiégétisn

alle tussenliggende fragmenten viel de nondiédatisard van de muziek te betwijfelen,
omdat er ook sprake kon zijn van interne focalksdielanie Lowe legt het als volgt uit:

[...] and then, finally, the Lacrymosa [sic], whicbusds nondiegetically from the point
of Mozart’'s death throughout the rest of this géémate scene. The final image of
Mozart, a high-angle shot peering into the gré&vsynchronized to the movement'’s final
cadence, on the word “Amen.” While the film mushtinue for one more scene, to close

Salieri’s framing narrative, Mozart's story — thieture in the frame — has end®d.

Het is mogelijk om dihigh-angle shovan Mozarts graf te zien als een visuele focabsanet
de kijker, zoals dat ook in d&ymfonie nr. 25 in g-kleigebeurde. In dat voorbeeld was de
focalisatie met de camera laag bij de grond, tédeize in dit fragment juist van bovenaf
plaatsvindt. In het eerste geval kan de focalisatieden geinterpreteerd als het meeslepen

van de kijker in het verhaal, terwijl de kijkerlet laatste geval de vertelling juist verlaat. Het

> Gorbman 1987: 82.
8 |_owe 2002: 108.
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is opmerkelijk dat de muziek juist op de twee motaerwaar sprake is van visuele
focalisatie, nondiégetisch is. Ook zijn deze moreenih de film gespiegeld: d&ymfonie nr.

25 in g-kleinis het tweede muziekstuk in de film, het ‘Lacrinidsahet eennalaatste. De stilte
tussen het eerst2on Giovanniakkoord en d&ymfonie nr. 25 in g-kleif®5”) is vrijwel twee
keer zo lang als die tussen het ‘Lacrimosa’ erPetoconcert in d-kleii48”). Dit bevestigt
de structuur van de gebruikte visuele focalisagesppeld aan de nondiégetische muzikale

momenten in de film.
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4.22 ‘Romance’ uitPianoconcert in d-kleinkV 466

I. Algemene beschrijving

a. Situatie

De oude Salieri wordt in zijn rolstoel weggeredamn de priester, de gang van het gesticht
door. Dan volgt de aftiteling van de film.

b. Muziek

‘Romance’ uitPianoconcert in d-kleilkV 466.

[I. Status

2. Tekst

Salieri vertelt de priester hoe zijn muziek stegldshter werd. Op het moment dat hij zegt:
“But his...” waarmee hij op de muziek van Mozart dpbegint de bij velen bekende

‘Romance’ uit hePianoconcert

[ll. Functie

Het lijkt of de muziek ircounterpoints met het beeld’ De gang van het gesticht is bezaaid
met vreemde mensen, naakt, vastgeketend, veclseimegeuwend, die Salieri angstaanjagend
aankijken. Daaronder klinken de serene klankendeaiiRomance’, die daarbij ook in contrast
staan met de dramatische verhaallijn van de filihv@rvreemdende gevoel wordt nog eens
versterkt door de plotselinge lach van Mozart, negvoor er eedissolveis van Salieri naar

de aftiteling. Kurowska schrijft hierover:

[...] the famous “Mozart giggle”, an unforgettableiseat once unnerving and disarming [...].
As a last salutation, it echoes through Mozartisim during the final credits. Despite his hard

life and early death, it is Mozart who has the¢ lasgh asAmadeusomes to an end

" Gorbman 1987: 15
8 Kurowska 1998: 45.
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5. Conclusie

Muziek speelt een belangrijke rol in de filnmADEUS. In deze scriptie is het model van
Robbert van der Lek gebruikt om de verschillendgrinenten te beschrijven en een functie
toe te kennen. Waar zijn model uitgaat van diégetisnuziek gebruikt deze scriptie het ook
om nondiégetische muziek te analyseren. Anderdijafan der Lek wordt ooknternal
diegetic soundot de diégese gerekend. Ook de verschillendelwart@aus die Edward
Branigan noemt, kunnen er allemaal op de film worieegepast. Hoewel Branigan uitgaat
van een verteller in de vorm van een personage iiird, blijkt in AMADEUS dat de muziek
ook deze rol kan vervullen. Met de narratieve figzctdie Gorbman en Kassabian aan muziek
toekennen, is het mogelijk muziek als vertellen& model van Branigan te plaatsen en een
specifiekere functie te geven. Hoewel Gorbman Hasorie heeft gemaakt voor de klassieke
Hollywood-film, blijkt deze ook toepasbaar omADEUS, die — ook in het gebruik van
muziek — meer postmoderne dan klassieke kenmerehh. IDaarnaast kan muziek ook als
focalisator dienen om de auditievisievan een filmkarakter weer te geven. Daarbij krijgt
kijker te horen hoe een mentaal klankbeeld varkaegkter klinkt. In de meeste gevallen
hoort de kijker niet alleewat het karakter hoort, maar obke z/hij het hoort. Op die
momenten is er sprake van interne dieptefocalisatie

Muziek heeft in AMADEUS vaak meerdere functies tegelijk. Er is op audgebied
sprake van een constante gelaagdheid in vertebswsaarbij af en toe het ene niveau
dominanter aanwezig is dan het andere. Zo komidmatdat ze de kijker vertelt wat deood
van een situatie of personage is en ondertussenlsd@&calisatie dient bij een bepaald
karakter. Dat muziek tegelijkertijd als verteller focalisator kan dienen, komt door haar
capaciteit om zowel diégetisch als nondiégetisctijte Muziek kan in een fragment worden
geinterpreteerd als een (diégetische) focalisagaybij de bron niet in beeld is. Tegelijkertijd
kan dezelfde muziek, juist omdat de bron niet \@$ige worden geinterpreteerd als
nondiégetisch en kan ze worden gezien als eenleerdé de situatie beschrijft of voorziet
van commentaar.

Hoewel de film suggereert dat het verhaal veneddt door Salieri, ontstaat er een
grotere gelaagdheid wanneer de film vanuit hetgeatsef van de muziek wordt bekeken. Het
eerste uur van de film vindt elke vorm van focdlesaoornamelijk plaats in relatie tot Salieri.
Daarna is er een verandering waarneembaar waarbijcdlisatie verschuift van Salieri naar

Mozart. Maar zelfs daarvoor al krijgt de kijker Rlkeen en beelden voorgeschoteld die niet in
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het hoofd van Salieri kunnen zitten. Een goed veeldbdaarvan is het fragment dat in 4.8 is
behandeld, waarin de kijker getuige is van het hijkwean Mozart, waar Salieri zelf niet bij
aanwezig is geweest. Naarmate de film vordert, koeresteeds meer momenten waarop de
kijker meer ziet en hoort dan Salieri als vertetleit kan hebben beleefd. Al die momenten
zijn voorzien van muziek en het lijkt er dan ookdss de muziek daar de vertellende rol van
Salieri overneemt.

Omdat Salieri toch uiteindelijk déiegetic narratorvan het verhaal is, is het op
sommige momenten mogelijk om de gelaagdheid varedelling te verfijnen. Goede
voorbeelden hiervan zijn 4.7 en 4.9, wanneer daligatie van de jonge en de oude Salieri
samenvallen: de oude Salieri hoort in zijn hoofd d&jonge Salieri jaren eerder hoorde. Op
die punten is er sprake van focalisatie in foctibsaodat de vertelniveaus van Branigan als
het ware twee keer kunnen worden aangesprokenstdah mogelijk om het gehele model
van Branigan te plaatsen op de onderste laag \eatfigatie. Er is als het ware sprake van een
Droste-effect. Zo ontstaat er binnen de focalisager een gelaagdheid vhistorical author
totinternal focalization (depth).

Toch is het opmerkelijk dat dieptefocalisatie imAEUS vrijwel alleen door middel
van muziek geschiedt. Visueel wordt het verhaal reer verteld door een auctoriaal
verteller, in de vorm van de camera, die een \njgctieve weergave geeft van de situatie.
Spanning wordt gecreéerd damose upsencrosscutsmaarpoint of view shotgan
filmpersonages komen niet voor. De twee momentareyaer sprake kan zijn van visuele
focalisatie komen voor in het begin en het eind darilm. De focalisatie ligt hier dan niet bij
een karakter maar bij de kijker en de camera. kegadt de kijker met een laadnotals het
ware het verhaal in gesleurd (4.2), aan het eimolk ste kijker eruit (4.21). Nog opmerkelijker
is dat deze twee momenten vergezeld gaan van de emee muziekstukken waarvan
onbetwistbaar duidelijk is dat ze nondiégetisch.zij

Naast de narratieve functies en de grote focalmbr rol die de muziek in de film
kent, is er nog een laatste functie aan de mupieke kennen: die van Chioasousmétre
Op die manier stijgt de muziek als het ware bowefilthpersonages uit en krijgt zij de rol
van een alwetende entiteit toebedeeld. Ook wondtdgamin of meer auctoriale rol van de
camera meer bevestigd. Aan het eind van een filreea@acousmétre/olgens Chion altijd
ontmaskerd worden. INMADEUS gebeurt dat tijdens de scene waarin Mozart hetf@atis’
uit hetRequiendicteert aan Salieri. Hier wordt de kern van de iglublootgelegd en wordt
deacousmétr@nthuld. Daarmee wordt de muziek een van de bd|ksigr entiteiten van de

film.
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6. Summary

Music has an essential role in the filbrmADEUS. Throughout the years there have been
written many articles and even books about this,fihostly about the adaptation from Peter
Shaffer’s original play to the film script. Sometbgse authors claim to analyze the music
used in the film, but none of them go any furthemt identifying and localizing the music as
such. This thesis can hopefully form a startingipoi analyzing the function of Mozart's
music in the film AMADEUS. Here, many musical film fragments have been aealyon both
audible and visual grounds.

This thesis used the model of Robbert van der Wéhkere his method only describes
diegetic music, it is also used here to analysalegetic music. Opposite to Van der Lek,
internal diegetic sound is here also counted. Heeai music in MADEUS can be described
in terms of Gorbman’s and Kassabian’s narrativetions of music. Musical qualities like
mood, commentary, allusi@andLeitmotivcan all be found in MADEUS. In the film, music
even becomes a narrator, telling the spectatarg by using its narrative functions.
Furthermore, the music in this film also has a fiagay function as argued in the theories of
Edward Branigan and Mieke Bal. There are many mdsnerthe film where it is possible to
interpret the music as if heard by one of the filmaracters. Therefore the music becomes
internal diegeticas opposite taondiegeticDue to music’s quality to be interpreted as
diegeticandnondiegetiat the same time, music can become both a naaatba focalisor of
the film.

It is remarkable that there are hardly any visaahlizations in the film. Ngoint of
viewscan be found except for the one at the beginningtiae end of the film. In those
fragments the focalization is not with one of theafcharacters, but with the viewer and the
camera, pulling the spectator in and out of tha 8tory. Even more remarkable is that the
music accompanying these fragments are the only thrag are undoubtedly nondiegetic.

In addition to music’s narrative and focalizingnétions in AMADEUS, it can also be
considered as Chionacousmétreit becomes an almighty entity, giving comments o t
film and speaking for and about its film charact@itsis entity is part of the diegesis but can’t
be seen by its characters nor the spectator. Acgptd Chion, aracousmétréias to be
revealed at the end. This also happensnmBeus when Mozart dictates the ‘Confutatis’
from theRequiento Salieri. The music gets ‘decomposed’ to itdroevealing itself and

thereby becoming one of the most important entdfebe film.
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7. Filmografie

AMADEUS: THE DIRECTOR SCUT. USA, 1984. Warner Brothers. Prod. Michael Hausman
Bertil Ollson, Saul Zaentz. Scen. Paul Schaffeg.Réilos Forman. Mon. Michael Chandler
e.a. Muz. Wolfgang Amadeus Mozart e.a. Muz. begN8ville Marriner. F. Murray

Abraham, Tom Hulce e.a.

8. Lijst van composities

Mozart, Wolfgang Amadeugoncert voor fluit en harp in C-grodtV 299, Andantino.
Mozart, Wolfgang Amadeugoncert voor twee pianokV 365, Allegro.

Mozart, Wolfgang Amadeufon GiovanniKV 527, Commendatore scene.
Mozart, Wolfgang Amadeusis in c-kleinKV 427, ‘Kyrie’.

Mozart, Wolfgang Amadeusis in c-kleinKV 427, ‘Qui tollis’.

Mozart, Wolfgang Amadeuse nozze di Figar&V 492, ‘Ah, tutti contenti’.
Mozart, Wolfgang Amadeugianoconert in Bes-grod{V 450, Allegro.

Mozart, Wolfgang Amadeugianoconcert in d-kleiikV 466, Allegro.

Mozart, Wolfgang Amadeugianoconcert in d-kleiikV 466, ‘Romance’.

Mozart, Wolfgang Amadeu&equiem in d-kleiKkV 626, ‘Confutatis’.

Mozart, Wolfgang Amadeufequiem in d-kleiKV 626, ‘Dies irae’.

Mozart, Wolfgang Amadeufequiem in d-kleiKV 626, ‘Introitus’.

Mozart, Wolfgang Amadeufequiem in d-kleiKV 626, ‘Lacrimosa’.

Mozart, Wolfgang Amadeu&equiem in d-kleiKV 626, ‘Rex tremendae’.
Mozart, Wolfgang Amadeu&erenade in Bes-grotsran partita’ KV 361, Adagio.
Mozart, Wolfgang Amadeusinfonia concertante voor viool en altvidoV 364, Presto.
Mozart, Wolfgang Amadeusymfonie nr. 25 in g-kleikV 183, Allegro con brio.
Mozart, Wolfgang Amadeu&ymfonie nr. 29 in A-gro&tV 201, Allegro moderato.
Mozart, Wolfgang Amadeufie ZauberfloteKV 620, ‘Der Holle Rache’.

Mozart, Wolfgang Amadeufie ZauberfloteKV 620, Ouverture.

Pergolesi, Giovanni Battist&tabat mater.

Salieri, Antonio.Axur, re d’Ormus.
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10. Afbeeldingenlijst

Afb. Titelpagina. Still uit de trailer van de fillAMADEUS.

Afb. 1-33. Stills uit de film AMADEUS.

Fig. 1.Levels of narrationEdward Branigan. Afbeelding auteur.
Fig. 2. Structuur beeld en geluid. Afbeelding auteu

Tab. 1. Vergelijkingstabel. Afbeelding auteur.

Vb. 1

Vb. 2

Vb. 3. Notenvoorbeeld Andantino @Woncert voor fluit en harpAfbeelding auteur.
Vb. 4

. Notenvoorbeel®on Giovanniakkoord. Afbeelding auteur.

. Notenvoorbeeld Adagio Uterenade in Es-grooffbeelding auteur.

. Notenvoorbeel®ianoconcert in Bes-gro@nDon Giovanniakkoord. Afbeelding
auteur.

Vb.

Vb. 6. Notenvoorbeel®ie ZauberfloteenDon Giovanniakkoord. Afbeelding auteur.

a1

. Notenvoorbeeld ‘Introitus’ uRequiem in d-kleirAfbeelding auteur.

Vb. 7. Notenvoorbeeld ‘Der Hélle Rache’ ite Zauberflote Afbeelding auteur.
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11. Bijlage

Schema van muziek in de film

Hoofdstuk Tijd

Handeling/Beeld

Muziek/Geluid

4.1

4.2

4.3

0:00:19-0:00:36

0:02:11-0:04:31

0:04:50-0:05:32

0:06:47-0:06:53

0:07:11-0:07:46

0:08:23-0:08:43

Zwart beelddissolvenaar
besneeuwde straat

Bediende opent deur,
muziek begint. Salieri
wordt op een brancard
gedragen

Insert dansende mensen

Dissolve tehuis overdag

Salieri speelt piano, stopt
opV

Salieri speelt een melodie

voor de pastoor

Oude Salieri speelt piano,
dirigeert. 721" Katherina

Cavalieri en jonge Salieri

Pianomuziek wordt

Salieri’'s opera

Salieri speelt piano,

pastoor zingt

Don Giovanniakkoord,
i
Salieri: “Mozart!”

Don Giovanniakkoord, V

Symfonie nr. 25 in g-klein
KV 183

Axur, re d’'Ormus

voice-overSalieri

Eine kleine Nachtmusik
KV 525
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Hoofdstuk _ Tijd Handeling/Beeld Muziek/Geluid
4.4 0:09:47-0:10:16 Kleine Mozart speelt Klavecimbel
klavecimbel voice-overSalieri
4.4  0:10:34-0:10:44 Kleine Mozart speelt Viool (zelfde melodie als
viool klavecimbel)
voice-overSalieri
45 0:10:49-0:11:59 Jonge Salieri in de kerk PergolesiStabat mater
Insert oude Salieri voice-overSalieri
45 0:12:10-0:12:23 Vader Salieri stikt. Terug PergolesiStabat mater
naar oude Salieri ‘Amen’  stilte.
0:12:39-0:13:00 Jonge Salieri en keizer spelen klavecimbel
van Oostenrijk
0:13:59 Feest aan het hof Zigeunermuziek
voice-overSalieri
0:16:00 Salieri gaat kamer binnen Zigeunermuziek naar
achtergrond
0:16:25 Mozart valt stil Applaus op de
achtergrond. Stilte
4.6 0:19:00-0:20:16 Mozart rent de gang door Adagio uitSerenade in
Bes-grootKV 361
4.7 0:21:59-0:23:11 Oude Salieri vertelt. Beschrijving en muziek

Insert Jonge Salieri

bekijkt partituur

Serenade in Bes-groot
KV 361
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Hoofdstuk  Tijd Handeling/Beeld Muziek/Geluid
0:25:49-0:26:52 Salieri componeert mars Mars Salieri
Cross cutMozart bij
kapper
0:27:38-0:29:33 Keizer speelt de mars Mars Salieri

4.8

0:34:24-0:35:55

0:37:51-0:39:52

0:40:16-0:41:37

0:49:43-0:50:51

0:53:36-0:54:00

Mozart speelt de mars

Katherina zingt
toonladders. Salieri
begeleidt haar.

Cross cutoude Salieri en
jonge Salieri in theater

Entfihrungin theater
Leopold Mozart leest
brief van Mozart

Insert Mozart trouwt

Leopold verkreukelt brief

Salieri en student

wordt: ‘Non piu andrai’
uit Le nozze di Figar&V
492

38'24” + orkest Die
Entfihrung aus dem
SerailKV 384

Die Entfuhrung aus dem
SerailKV 384

voice-overmMozart brief
‘Kyrie’ uit Mis in c-klein
KV 427

50'51” Muziek stopt.

Giordiano:Caro mio ben
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Hoofdstuk Tijd

Handeling/Beeld

Muziek/Geluid

4.9

4.10

411

411

0:57:24-0:59:42

1:03:58-1:04:44

1:05:13-1:05:45

1:11:49-1:12:51

1:13:03-1:13:51

1:13:51-1:14:07

1:17:29-1:19:27

Salieri kijkt Mozarts
muziek door

Cross cut Salieri oud.

Constanze kleedt zich uit

voor Salieri

Constanze huilt. Mozart

troost haar

Mozart speelt klavier bij

een leerlinge thuis

Mozart loopt over straat

Mozart ontmoet Leopold

Mozart, Leopold,
Constanze gaan feesten

Catalogus van stukken:

Concert voor fluit en harp
KV 299

Symofnie nr. 29 in
A-groot KV 201

Concert voor 2 piano’s
KV 365

Sinfonia concertante voor
viool en altviool

KV 364

Sopraansolo ‘Kyrie’ uit
Mis in c-kleinKV 427

‘Qui tollis’ uit Mis in
c-kleinKV 427

1'04'44” Salieri luidt bel
Mis in c-kleinKV 427
ThemaPianoconcert in
Bes-groot

KV 450

Pianoconcert in Bes-groot
KV 450

Don Giovanniakkoord

Rossini
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Hoofdstuk  Tijd Handeling/Beeld Muziek/Geluid
1:20:04-1:20:48 Wedstrijd. Mozart moet Klavecimbel
spelen
1:20:59-1:21:20 Mozart speelt Klavecimbel
Achterstevoren zittend
1:21:14-1:22:08 Mozart speelt Salieri Klavecimbel

412 1:22:57-1:23:14

412 1:25:57-1:26:18

1:27:11-1:29:16

1:29:34-1:30:00

1:36:38-1:37:10

Mozart, componerend op
biljarttafel, Constanze

komt binnen.

Mozart gaat verder met

schrijven

Oude Salieri

Insert vleugel wordt over
straat gedragen, Mozart
als solist. Tijdens de
cadens

Insert Salieri en Lorl

breken in bij Mozart

Salieri ontdekt de muziek

voor de opera

Mozart overtuigt de
keizer.

Insert Repetitieg-igaro

‘Ah, tutti contenti’ uit
Le nozze di Figaro
KV 492

‘Ah, tutti contenti’ uit
Le nozze di Figaro
KV 492

Pianoconcert Es-groot
KV 482

Muziek stopt op de

leidtoon van de cadens
‘Ah, tutti contenti’ uit
Le nozze di Figaro

KV 492

Le nozze di Figaro
KV 492
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Hoofdstuk Tijd

Handeling/Beeld

Muziek/Geluid

4.13

4.14

4.14

4.15

4.15

1:37:51-1:38:38

1:40:56-1:43:35

1:43:44-1:45:51

1:47:30-1:48:33

1:50:41-1:55:56

1:56:06-1:57:40

1:57:40-1:57:47

1:58:37-1:59:30

2:00:13-2:01:10

Mozart laat het orkest

stoppen

Repetitiede nozze di
Figaro
1'42’58” Beeld: overgang

repetitie naar premiere

Vierde akte varLe nozze

di Figaro

Salieri’'s opera

Mozart hoort dat Leopold
dood is

Opera

Man koopt masker.
Insert Mozart

componeert

Mozart opent deur

Mozart kijkt gemaskerde

man na

Oude Salieri vertelt over
Zijn plan om Mozart te

vermoorden

‘Ecco la marcia’ uilLe
nozze di FigarkV 492

voice-overSalieri
Ballet zonder muziek
1'42'56” Muziek wordt
toegevoegd

Le nozze di Figaro
KV 492

voice-over Salieri
Salieri’'s opera

Don Giovanniakkoord

Don GiovanniKV 527

voice-overSalieri

Pianoconcert in d-klein

KV 466

Don Giovanniakkoord

‘Introitus’ uit Requiem
KV 626

‘Introitus’ uit Requiem

KV 626

Abrupte stop op climax
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Hoofdstuk Tijd

Handeling/Beeld

Muziek/Geluid

4.16

4.17

4.17

4.18

4.18

4.18

4.19

2:01:36-2:07:25

2:09:56-2:10:13

2:13:49-2:15:40

2:15:40-2:15:48

2:17:38-2:18:36

2:18:36-2:19:12

2:19:12-2:20:13

2:20:55-2:23:02

Theater

Mozart componeert

Lorl en Salieri
Dissolve Mozarts huis

Mozart opent deur
Ruzie tussen Mozart en
Constanze. Mozart

componeert

Vriendengroep maakt

muziek in een hutje

Mozart gaat naar huis

Frau Weber als inspiratie

voor

Mozart-parodie

‘Dies irae’ uitRequiem
KV 626

OuvertureDie
ZauberfloteKV 620
2'15'23" fughetta in de

ouverture

Don Giovanniakkoord

‘Rex tremendae’ uit

RequienKV 626

Die ZauberfloteKV 620
Dissolve ‘Rex
tremendae’ uiRequiem
KV 626

‘Rex tremendae’ uit
RequienKV 626

‘Der Holle Rache’ uiDie

ZauberfloteKV 620
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Hoofdstuk Tijd

Handeling/Beeld

Muziek/Geluid

4.20

2:23:20-2:25:00

2:25:20-2:25:50

2:30:15-2:30:41

2:31:24

2:32:19-2:32:36

2:32:39-2:33:00

2:33:05-2:33:20

2:33:41-2:33:58

2:34:06-2:34:23

2:34:48-2:35:00

2:35:07-2:35:17

Theater

Theater

Insert Mozart in koets

Constanze op een feest

Dictaat ‘Confutatis’ uit
RequienKV 626 begint

'Ein M&dchen oder
Weibchen’ uitDie
ZauberfloteKV 620
‘Pa-pa-gena!
Pa-pa-geno!’ uiDie
ZauberfloteKV 620

Hofmuziek

Geen muziek

Bassen

Tenoren

Fagotten en trombones

Trompetten en pauken

Strijkers

Sopranen en alten

Violen arpeggio’s
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Hoofdstuk Tijd

Handeling/Beeld

Muziek/Geluid

4.20 2:35:30-2:37:35

4.21 2:42:14-2:45:48

4.22 2:46:36-2:52:18
(eind)

Mozart dirigeert
‘Confutatis’
Cross cutkoets

Constanze

Mozart is gestorven
Insert begrafenis

Oude Salieri rijdt in een
rolstoel
Dissolve aftiteling

‘Confutatis’ uit
RequienKV 626

‘Lacrimosa’ uit
RequienKV 626

Pianoconcert in
d-mineurKV 466
2'47'46" Lach Mozart
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