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              RESUMO 

 

 Este trabalho pretende investigar a obra composicional de Dave Grusin para o 

cinema, através da análise de trechos musicais selecionados a partir dos 

seguintes filmes: “And Justice for All” (1979), “On Golden Pond” (1981), “Tootsie” 

(1982), “The Milagro Beanfield War” (1988) e “Clara´s Heart” (1988), “The 

Fabulous Baker Boys”(1989) e “The Firm”(1993) . Partindo-se da  transcrição de 

melodias principais e análise de algumas partituras, o trabalho compreende 

também uma reflexão teórica a respeito da relação: música-narrativa.  Dave 

Grusin nascido no Colorado (EUA) em 1934, além de pianista, arranjador, 

orquestrador, regente e  produtor é compositor de filmes e possui uma obra 

extensa dirigida ao cinema. Devido a sua variedade extrema de estilos 

composicionais nos mais diversos gêneros, Dave Grusin acaba sendo 

classificado como um dos mais versáteis e modernos compositores de cinema 

da atualidade. A propósito, a versatilidade parece ser uma característica 

indispensável a qualquer músico que pretenda aventurar-se na área de 

composição para filmes. Analisar intrinsicamente a composição musical e sua 

relação com o contexto fílmico; quais os recursos técnico-musicais utilizados; 

definir o tipo de instrumentação e o estilo musical escolhido para a compreensão 

do binômio:composição + imagem   e a emoção resultante desta combinação,  é 

a trilha pela qual segue este trabalho. 
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ABSTRACT 

 

This study intends to investigate the compositional work of Dave Grusin for 

the cinema, through analysis of musical pieces selected from the following 

motion pictures: “And Justice for All” (1979), “On Golden Pond” (1981), 

“Tootsie” (1982), “The Milagro Beanfield War” (1988), “Clara’s Heart” 

(1988), “The Fabulous Baker Boys” (1989) and “The Firm” (1993). Starting 

from the transcription of major melodies and analysis of some music scores, 

the study also explores a theoretical reflection of the existing relationship: 

music-narrative. Dave Grusin, who was born in Colorado (USA) in 1934, 

besides being a pianist, arranger, orchestrator, conductor and producer is 

also a composer for films and has an extensive body of work geared 

towards cinema. Because of his extreme variety of compositional styles 

incorporating the most diverse genres, Dave Grusin is classified as one of 

the most versatile and modern contemporary film composers. Being 

versatile seems to be an indispensable characteristic to any musician who 

intends to adventure oneself in the area of film composition. The path this 

study follows will be to analyze intrinsically the music composition and its 

relationship to the film context; which technical-musical resources are being 

used; to define the kind of instrumentation and the musical style chosen in 

order to comprehend the binomial: composition and image and the resulting 

emotion from this combination. 
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INTRODUÇÃO 
 
 
            “A Arte é um fazer, um conhecer,um exprimir”  

                                                                                             Alfredo Bosi 

 

                Num filme, as palavras e as imagens podem ter vários significados  

cabendo muitas interpretações, compreensões e incompreensões. 

Curiosamente, a música é muito mais precisa e por mais ambígua que possa 

parecer, é sempre mais clara. Quando é bem trabalhada num filme, torna-se 

quase que “colada” à imagem cinematográfica chegando até a ser “inaudível”, 

ou seja, sua presença não é percebida. Nino Rota, responsável pela maior parte 

das trilhas de Fellini, tais como Amarcord, Noites de Cabíria, entre outros, 

afirmava que a melhor trilha é aquela que quase não é percebida pelo 

espectador: “Ela é feita não para sobressair ao filme, mas para valorizar o seu 

conteúdo”. Porém, o que se pretende é a obtenção de uma determinada 

emoção, ou ampliando esta compreensão, não somente ela, mas a 

comunicação do sentido revelador da condição existencial humana num 

determinado contexto. Para além da emoção está o sentido. A música pode 

fazer com que o espectador se emocione porque o possibilitou resgatar a 

lembrança de um amor perdido, ampliar sua sensação de medo quando numa 

determinada cena a música o atinge através de uma instrumentação específica 

feita com este propósito, pode fazê-lo rir, chorar, esquecer e lembrar de si 

mesmo. Assim como o diretor de um filme tenta conseguir determinado 

resultado usando recursos como luz, som e planos, o compositor de trilhas 

mistura as “cores” da música e faz nascer o que antes não existia. Dave Grusin 

mostra seu estilo numa aquarela de gêneros que pontua o romance, o terror, a 

luta, a nostalgia. Do acústico ao eletrônico, do Clássico ao Hip Hop, Grusin 

consegue viajar de ponta a ponta no tempo capturando a essência do filme em 

sua intenção mais profunda.  
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         Os filmes com trilha de Grusin selecionados para análise (dentre os 

inúmeros disponíveis) permitem a compreensão de algumas técnicas de 

composição utilizadas no cinema : 

- “The Firm” (A Firma,1993): Técnica de mickeymousing: A música 

acompanha a cena como nos desenhos animados de “Tom e Jerry”; 

- “Tootsie” (Tootsie, 1982) : Utilização da forma canção: Música com 

palavras (“It might be you” de Grusin e Alan & Marilyn Bergman). Cita-

se outro exemplo do filme “The Graduate” (1967) em que aparece a 

canção “The Sounds of Silence” de Paul Simon e Garfunkel; 

- “The Milagro Beanfield War” (Rebelião em Milagro, 1988) : Técnica do 

leitmotiv, ou seja, a melodia identificada com o personagem assim 

como o tema do bicho “Tubarão” (1975) no filme de mesmo nome; 

- “The Fabulous Baker Boys” (Susie e os Baker Boys, 1989): Técnica de 

Source Music (Música diegética): É a música em que não só os 

espectadores mas também os personagens estão ouvindo: ela pode vir 

de um rádio, de um disco, de um televisor, do músico que toca seu 

instrumento, sendo todas essas ações parte integrante do filme. Outra 

técnica analisada é o Instrumento como Personagem: Assim como em 

obras tais como “Pedro e o Lobo” de Prokofiev e o “Carnaval dos 

Animais” de Saint-Saens, vemos nesse filme o personagem de Jack 

identificado com o trompete assim como o de Susie identificado com o  

saxofone; 

- “And Justice for All” (Justiça para Todos, 1979): Técnica de 

Background Music (Música de fundo ou não diegética) : A música que 

podemos ouvir ao fundo durante um diálogo, servindo como textura 

sonora para o mesmo. O conceito de “Música Inaudível” , ou seja, 

aquela que não percebemos a sua existência, é também 

exemplificado. 
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- “On Golden Pond” (Num Lago Dourado, 1981) e “Clara´s Heart” 

(Clara´s Heart, 1988): Forma de composição semelhante aos 

impressionistas exemplificados principalmente em Erik Satie. 

             A investigação deste material sonoro composto exclusivamente para o 

cinema, será realizada através de uma reflexão teórica a respeito da relação 

música-imagem; análise de fragmentos musicais (transcritos pelo Software Logic 

ou originais) apresentados no corpo do trabalho; comparação com  obras 

musicais de outros compositores de várias épocas da História da Música e 

exemplos de composições autorais baseadas no estilo grusiano.  

            O trabalho está dividido em Capítulos, sendo cada um deles referente ao 

filme selecionado. Em Anexos, estão incluídos a Filmografia e a Discografia 

completas de Dave Grusin, a Ficha Técnica dos filmes abordados, assim como 

suas premiações e indicações ao Oscar. Há, por fim, uma relação de sites 

disponíveis na internet a respeito de Dave Grusin. As partituras integrais 

incluídas são aí também apresentadas, como forma de complemento à reflexão 

exposta no capítulo. Algumas composições de minha autoria concebidas a partir 

do estilo grusiano são apresentadas como exemplo. 

           A maior dificuldade encontrada no decorrer do trabalho foi encontrar 

partituras de Dave Grusin disponíveis. Apenas algumas delas foram editadas e 

publicadas: “The Firm”(integral), “It Might be You” do filme “Tootsie”, “On Golden 

Pond” ( tema principal), “New Hampshire” do filme “On Golden Pond” e “Heaven 

can wait” (tema principal). Outra dificuldade foi o contato com o próprio 

compositor que é vivo .Várias tentativas foram feitas por carta, e-mail, telefone, 

todas sem sucesso. 

             Este trabalho é dirigido a estudantes de composição musical que tem 

como interesse a linguagem cinematográfica. A apreensão das técnicas 

composicionais de Grusin e o conhecimento de sua obra pretende ser inspiração 

aos compositores , estudantes, músicos e leigos. 

 



 

 

 

4

   
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
             DAVE GRUSIN 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
                                                                                                 “One of a Kind” 



 

 

 

5

 
                                                
                              Capítulo 1   
 
                             DAVE GRUSIN 
 
 
 
Da Veterinária à Música 
 
 
         Dave Grusin nasceu longe das agitadas ruas de Nova York, em Littleton, um 
vilarejo no Colorado, EUA aos 26 de junho de 1934. Seu pai, Henri Grusin, imigrou de 
Riga, Latvia (Letônia, localizada no centro-norte da Europa) em 1913 para a América. 
Era relojoeiro e violinista e casou-se com a americana Rosabelle. Seus filhos foram: 
Dave, Don (também pianista) e a irmã Dee Grusin.  
         Dave Grusin cresceu num ambiente bem musical dentro de casa, mas seu sonho 
era ser veterinário. “Talvez alguns bois e vacas estivessem vivos até hoje se eu não 
tivesse partido para a música”, diz Grusin. Porém, este seu lado nunca foi abandonado. 
Até hoje ele cria gado Red Angus em seu rancho em Big Timber, Montana (EUA). 
Numa entrevista, disse ter finalmente optado pela música devido ao esforço enorme do 
pai em propiciar-lhe uma educação musical, ensinando-lhe música clássica e 
orquestração. 
          Freqüentou a Universidade do Colorado onde estudou o repertório clássico para 
piano, mas encontrou maior afinidade no jazz da época: de Shorty Rogers e Shelly 
Mann a Dave Brubeck, Countie Basie e os duetos de Gerry Mulligan e Chet Baker. 
Enquanto estava na escola, acabou tocando com artistas visitantes como Art Pepper, 
Johnny Smith, Terry Gibbs e a cantora Anita O´Day. 
           Dave Grusin partiu para Nova York em 1959 e cursou a Manhattan School of 
Music com a intenção de tornar-se professor. Na mesma época, recebeu um convite do 
cantor Andy Williams para trabalhar como diretor musical acabando com seus planos 
na academia. Mas, foi através desse trabalho que desenvolveu suas habilidades como 
arranjador, orquestrador e maestro: “The hard way”, diz ele, ou seja, aprendeu da 
maneira mais difícil o que geralmente acontece quando a necessidade dita a regra do 
jogo.Viajou com Andy Williams para Los Angeles e durante este trabalho, conheceu o 
baterista da banda, Larry Rosen , seu atual parceiro da GRP (Grusin-Rosen 
Productions). Grusin foi diretor musical e pianista de Andy Williams de 1959 a 1964.  
            Nos anos 60, gravou dois álbuns de jazz “Subways are for Sleeping” e “Piano, 
Strings and Moonlight” além de gravar com Benny Goodman.Tocou também com Thad 
Jones e Frank Foster. Fez arranjos e gravou nos discos de Sarah Vaughan, Quincy 
Jones e Carmem McRae nos anos 70. Trabalhou com Gerry Mulligan, Paul Simon, Billy 
Joel fase esta em que abusava dos timbres de piano elétrico. Também arranjou e 
produziu trabalhos de Byrd, Peggy Lee, Donna Summer, Barbra Streisand, Al Jarreau, 
Phoebe Snow e Patti Austin. 
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             Em 1964, Grusin inspirado nos exemplos de André Previn e Henry Mancini, 
deixa o Andy Williams Show para trabalhar na trilha de seu primeiro filme, uma 
produção de Norman Lear e Bud Yorkin: a comédia “Divorce American Style” (1967).                     
            Este filme marcou o começo de sua carreira como compositor para filmes e foi a 
consequência natural de sua intensa produção na TV como compositor de temas para 
seriados. Seus créditos na TV incluem: “The Scorpio Letters”(1967), “It takes a Thief” 
(1968/70), “Baretta”(1975/78), “Maude”(1972/78), “Roots”, parte II(1979), “Good 
Times”(1974/79), e o tema mais famoso e popular de “St. Elsewhere”, um seriado da 
NBC Network Television Series.1 Grusin declarou que o trabalho em TV é uma maneira 
pela qual suas composições podem ser ouvidas e reconhecidas, além de ser uma 
possibilidade de projeção para o próprio compositor. 
              Enquanto sua carreira como compositor de filmes crescia, continuou atuando 
como produtor juntamente com Larry Rosen e juntos  produziram artistas tais como 
Earl Klugh, Ângela Bofill, Tom Browne, Patti Austin, Lee Ritenour e outros.  
             Através da “The Grusin-Rosen Productions” (GRP), Grusin e Larry Rosen 
tentavam redefinir o jazz contemporâneo que seria direcionado a uma nova geração. 
Assim, criaram uma Record Company própria: GRP Records (1976) que foi controlada 
posteriormente pela ARISTA e depois pela MCA. O catálogo da GRP Records incluía 
artistas tais como Diane Schuur, Lee Ritenour, David Benoit, Don Grusin, Michael 
Brecker, Chick Corea, Steve Gadd, Dave Valentin, Special EFX e Gary Burton. 
      Dave Grusin foi band leader da GRP All Star Big Band que ele formou 
reunindo grandes nomes do jazz: Harvey Mason, Ernie Watts, Dave Valentin, Don 
Grusin, Sal Márquez, Brian Bromberg, David Sanborn, Grover Washington Jr, Marcus 
Miller e outros. 
     Em Hollywood, Grusin seguia compondo trilhas para filmes que marcaram 
época tais como “The Graduate”(1967), “The Heart is a Lonely Hunter”(1968), “Three 
Days of Condor” (1975), “Heaven can wait” (1979), “The Champ”(1980), “On Golden 
Pond” (1982) e “Tootsie” (1983) sendo estes quatro últimos indicados ao Oscar. 
     Dave continuou atuando como dedicado pianista e realizando tournês com 
Lee Ritenour apresentando os álbuns “Mountain Dance”, “Out of the Shadows ” e 
“Harlequin”. Com o disco “Mountain Dance”, gravado em digital, a GRP tornou-se 
pioneira do novo sistema de gravação do futuro. Este tipo de gravação começou a ser 
o diferencial da companhia e a qualidade uma prioridade absoluta. 
      De volta a Hollywood, Dave Grusin conquistou seu primeiro Oscar pela trilha 
de “The Milagro Beanfield War” (Rebelião em Milagro,1988) dirigido por Robert Redford 
e foi indicado novamente pela trilha do filme “The Fabulous Baker Boys” (1989) e 
“Havana” (1990).Também compôs para os filmes: “The Goodbye Girl ”(1977), “The 
Electric Horseman”(1979), “And Justice for All” (1979), “The little drummer girl”(1984), 
“The Goonies”(1985), “Lucas” (1986) e outros. 
       Em 1987 Mr. Grusin gravou o Cd “Cinemagic” apresentando uma compilação 
de novas versões para partituras feitas originalmente para o cinema. Atuou como 
arranjador nos discos de Sérgio Mendes, Quincy Jones, Billy Joel, Peggy Lee, Paul 
Simon e Grover Washington Jr. 
       Alguns trabalhos próprios podem ser citados: os Cds “Night- lines”(1984), 
“Harlequin” (com Lee Ritenour, 1986), “Sticks and Stones”(com seu irmão Don 
Grusin,1987), “The Fabulous Baker Boys” (vencedor do Grammy em 1989), e os 

                                                 
1 Para Filmografia completa, consultar Anexos. 
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tributos: “The Gershwin Connection”(1991), “Homage to Duke”(1993), “Two for the 
road”(1996)2, um tributo a Henry Mancini e mais recentemente “Dave Grusin presents 
West Side Story” como comemoração do 40o. aniversário do musical no formato DVD . 
Sobre o trabalho feito sobre a obra de Henry Mancini, Grusin comenta: “O principal foi 
tentar chegar perto do conceito geral de sua obra, não refazendo seus clássicos, mas 
tentando personalizar suas canções da minha maneira sendo fiel à harmonia original . 
Mancini é o tipo do compositor capaz de capturar a vibração do West Coast Jazz”. 
Henry Mancini e Quincy Jones foram os principais ídolos de Grusin. 
   Dave Grusin recebeu o título de Doutor Honorário da Graduação de Música da 
Berkelle College of Music, o Richard Kirk Award for Lifetime Achievement no 1989 BMI 
Motion Picture e Television Awards e o título de Doutor Honorário da Universidade do 
Colorado. Em parceria com Larry Rosen, Grusin é co-fundador da National Foundation 
Jazz Education (NFJE), um grupo filantrópico que ajuda músicos jovens jazzistas. Ele 
faz parte do quadro de diretores do American Rivers , a National Enviromental 
Organization e também atua no quadro de diretores da Universidade do Colorado. 
            Grusin diz: “Como artista, eu me considero primeiramente um pianista. Trabalho 
com gravações de Cds feitas a partir de um material original e acabo finalizando-os 
como tributos. Tem sido uma vida dupla interessante fazer música para filmes e álbuns 
de jazz com a diferença única que num filme você encontra parâmetros baseados em  
como a música funcionará com as imagens. Com meus próprios álbuns sinto absoluta 
liberdade para criar e isto me parece sempre um enorme desafio”. 
 
 
Fora da rotina 
 
 
 Grande parte do trabalho composicional de Grusin foi destinado à TV. Sobre 
este tipo de atuação, Grusin comenta:  
 
          “Embora seja um começo para a carreira dentro do cinema , o trabalho em TV 
exige uma rotina para a qual não me sinto adequado. O tempo é bastante curto para 
escrever música e também para gravá-la de forma eficiente. Você entra no estúdio na 
segunda feira para assistir ao episódio de um seriado, vai para casa e começa a 
compor. O compositor apenas vê uma sinopse do filme, pois não há tempo para nada. 
Há geralmente apenas 30 ou 40 segundos para decisões musicais. Há pessoas que se 
adaptam a isso, mas este estilo de vida só me fazia sentir um sobrevivente.” 
 
          Isto o levou a ampliar sua atuação no cinema ao que ele se referia como um 
“campo vastíssimo para a exploração de  possibilidades musicais”. Era fascinado pela 
idéia do quão era  possível imprimir uma marca pessoal numa trilha musical e sendo 
grande admirador de Max Steiner e Alfred Newman , o atraía a idéia de como a música 
relaciona-se com a tela assim como o  seu uso psicológico nos filmes. 
 

                                                 
2 Para Discografia completa , ver Anexos. 
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“One of a Kind” 
 
   
          Dave Grusin pode ser chamado de “One of a Kind” (o “único”, o “especial”) não 
sendo este apenas o título de um de seus Cds, mas a definição de sua personalidade 
como artista. A versatilidade musical é a sua principal característica. Segundo Sidney 
Pollack diretor com quem já fez vários filmes: “sua versatilidade musical é 
impressionante! Desde o suspense , melodramas , romances líricos , terror, aventura... 
sua música só faz engrandecer os filmes não deixando nenhuma dúvida quanto ao seu 
significado: it goes right to the heart and bypasses the brain and possible 
arguments”. 
 Dentro do cinema, Grusin não é o compositor mais conhecido, mas seu toque é 
absolutamente pessoal criando um estilo inconfundível. Seu método de composição 
para filmes compreende o uso de  sutilezas musicais e em outros assume o “jazzman” 
que é , criando temas mais jazzísticos. Dessa forma, alguns de seus temas para filmes 
soam como temas de jazz e em outros simplesmente como algo mais melódico ou 
sinfônico. 
           Na trilha de The Milagro Beanfield War (1988) que concedeu a ele um Oscar por 
exemplo, não havia muita música, mas a essência do mesmo foi capturada através da 
criação de um tema melódico marcante que identificava o  personagem principal como 
veremos mais adiante. Através da melodia ele pode descrever os sentimentos de uma 
forma mais eficaz do que as palavras. Ele é capaz de captar a essência do filme numa 
melodia geralmente para piano e orquestra e  transformá-la no decorrer do mesmo com 
outros arranjos usando o mesmo leitmotiv3. 
 
   
Grusin por Sidney Pollack 
 
          “I speak from experience when I tell you he can do anything and he has done 
everything”4 
 
        O famoso diretor-produtor Sidney Pollack, um dos parceiros mais constantes de 
Dave Grusin com quem fez nove filmes surpreende-se sempre com o trabalho de 
Grusin devido a enorme gama de “climas” diferentes criados por ele para seus filmes.  
 
       “I just don’t know anyone who does it better and with greater versatility than Dave 
Grusin”5 diz Pollack. 
 
        Parece que o fator versatilidade é o que diferencia um compositor talentoso 
daquele que simplesmente compõe para as telas. Há de se ter a habilidade para olhar 
o filme não somente pela perspectiva musical, mas sob o ponto de vista daquele que 
faz o filme. Grusin acredita que o “algo especial” deste ou daquele compositor não vem 

                                                 
3 Linha melódica de curta duração que se refere a um determinado personagem. 
4 “Eu falo a partir de minha experiência que Dave pode fazer tudo e ele tem feito.” (Tradução literal) 
5 “Simplesmente não conheco ninguém melhor que Grusin para compor com tanta versatilidade” 
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do fato de ele tentar impor seu estilo, mas do filme : é ele que estabelece os 
parâmetros para a composição. 
 
      “From a 60 or 70 piece classical score to a jazz combo to single piano. He’s done 
them all. Lush romantic melodies for love stories. Haunting , Heartbreaking themes for 
rights passage. Driving energetic blues for thrillers. Ethnic forms for authenticity. Written 
and performed with authenticity”. 
 
      O sentido da citação acima refere-se ao fato de Dave Grusin apresentar uma 
característica fundamental para todo o trilhista : a versatilidade. Grusin é capaz de 
compor peças clássicas (On Golden Pond), peças para grupos de jazz (Random 
Hearts), piano solo (The Firm), melodias românticas para estórias de amor (Three days 
of Condor: “Goodbye for Kathy”), blues pesado para cenas de suspense (Mullholand 
Falls), peças étnicas (Havana , Rebelião em Milagro) e assim por diante. Escritas e 
executadas com autenticidade segundo Pollack. 
 
      Comparando Dave a outros compositores , o diretor constata:  
 
   “Dave , more than any composer I know is like a really marvellous actor in the sense 
that whatever signature he has, he tries to give up for the sake of the material. He truly 
becomes what he feels the material needs”. 
 
        Sobre a citação acima, vemos que Pollack compara Grusin a um bom ator na 
medida em que qualquer ímpeto que ele tenha de imprimir sua marca pessoal no 
trabalho, ele o sacrifica em prol do filme. Mesmo assim, seu estilo é facilmente 
identificável.  Ele compõe a partir do que ele mesmo sente que o filme precisa. De certa 
forma, esta percepção intuitiva é a base para o  trabalho de Grusin como compositor. A 
sensação do que deverá ser composto vem de sua percepção e não a partir de uma 
pesquisa sobre gêneros musicais apenas. 
 
       Uma das melhores formas de se conectar ao filme é a partir da locação. A respeito 
disse Grusin diz: 
 
       “I always look for the geography of the piece I’m working with, because I’ve found if 
I can attach some cultural sensibilities to it, it’s easier for me to find my way through 
musically.”6 
 
       Grusin diz algo a respeito do “restrain use of music”. Isto significa restringir o uso 
da música , ou seja , retardar o início da música especialmente num momento 
dramático. Afirma ser uma técnica que valoriza a inteligência da platéia possibilitando a 
ela formar suas próprias conclusões sobre a ação dramática. Assim , a música não 
atua de uma forma tão manipuladora induzindo a platéia a um sentido imediato. 
 
  
 

                                                 
6 “Eu sempre vou  atrás da geografia da peça na qual estou trabalhando. Se eu conseguir adicionar alguma informação da 
cultura onde se passa o filme , o caminho musical torna-se mais fácil.” 
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         A esse respeito Pollack diz: “He’s very big on waiting. I’ve learned that from him.”7  
 
        Exemplos dessa técnica podem ser encontradas no filme Yazuka (1975) e 
Random Hearts (1999) ambos em parceria com Sidney Pollack. Grusin diz a velha 
frase : “Less can really be more in film scoring” , ou seja, o pouco pode ser muito em 
trilha musical. Às vezes, uma trilha com poucos instrumentos acaba sendo mais 
evidente. 
        
        Grusin insiste na criação de “climas”, de atmosferas musicais . O trabalho de 
Grusin não é ditado por um personagem , tanto que ele não compõe temas dessa 
forma. Os diretores normalmente imaginam um tema para determinado personagem . 
Grusin define sua música como um efeito: seja como um “tiro”, como uma iluminação, 
algo surpreendente que surge no meio da narrativa. As atmosferas musicais 
misteriosas e “escuras” são mais eficazes, segundo ele. 
 
       
O Processo de Composição da Trilha Musical 
 
        
“Even something that sounds so simplistic in its final version, I promise you, is full of 
doubt and angst in trying to get there”.8             
                                                                      Dave Grusin 
                                                                           
          Quanto mais profundamente o diretor estabelece as exatas necessidades 
musicais do filme e o que é necessário para cada uma de suas cenas, mais complexo o 
processo se torna. Para Dave, é uma questão de “como integrar a música com o filme”. 
Algo que se encaixa perfeitamente numa cena pode ser totalmente inadequada à outra. 
         Sobre todas as peças que compôs para os filmes, ele diz que não existe nada 
fácil em nenhuma delas. Desde suas mais antigas composições até as mais recentes, 
ele diz que “todas têm seus altos e baixos e muros de pedra que você tenta quebrar na 
tentativa de satisfazer tanto o seu senso de musicalidade , o diretor e o produtor além 
do objetivo comercial do filme”.  
        Assim, quando surge uma criação musical , esta pode satisfazer o compositor mas 
não o diretor. Aí começa  o árduo caminho de tentar conciliar a inspiração musical não 
apenas com as necessidades do filme, mas com o conceito que outras pessoas (diretor 
e produtor) têm do filme. Isto porque o número de percepções sobre o que se pretende 
no filme são muitas e variadas. O diretor, o autor e o produtor já estão envolvidos no 
filme muito antes do início do trabalho do compositor. 
        Se cada uma dessas pessoas desenvolveu uma idéia a respeito do que seria a 
música no filme, o compositor tem que ser criativo o suficiente para participar de  uma 
verdadeira batalha .  
 
 

                                                 
7 “Ele é muito bom na espera. Aprendi isso com ele”. 
8 “Até mesmo algo que soa muito simples na versão final, eu afirmo que foi um caminho de dúvida e angústia para se chegar 
lá!” 
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       Pela experiência de Grusin , o diretor sempre orienta o compositor: “Don’t listen to 
the producer, listen to me! He doesn’t understand the filme, I’m the only one who 
understands it!” 9. Por outro lado, o produtor o chama de lado e diz a mesma coisa a 
respeito do diretor. 
 
       Interessante a posição em que se encontra o compositor. Por mais que na teoria 
quem decide é o diretor em conjunto com o compositor, há sempre diversas opiniões a 
respeito do que cabe musicalmente às cenas. É comum observar as pessoas todas 
palpitando em relação ao que elas acham sobre o que deveria ser a música no filme, 
mesmo sem competência para isso. Isto acontece muito durante as filmagens, nos 
ensaios, em conversas de backstage.Todos parecem ter idéias brilhantes: o produtor, o 
figurinista, os atores, o motorista, o maquinista. Para garantir a sanidade mental do 
compositor e sua tranquilidade no processo, ele é quem deveria dar a palavra final em 
parceria com o diretor apenas. Parece fundamental que se imponha esta hierarquia e 
restrição à decisão musical. 
 
        Até mesmo o processo de se escolher músicas já existentes em discos para uma 
determinada cena do filme exige cautela. Grusin comenta que às  vezes você a 
encontra, considera-a perfeita para aquele momento e quando você resolve ouvi-la 
com o filme simplesmente ela não funciona. Parece inadequada. Interessante como o 
processo é realmente complicado. Por outro lado, às vezes acontece de você optar por 
algo que você nunca pensou que daria certo. E acaba se adequando perfeitamente. 
        O momento mágico para Grusin acontece quando a partitura já está escrita e ela 
será executada pelos músicos. A magia ainda fica maior quando eles tocam e você 
percebe que o filme e a música finalmente são uma coisa só: “They married!”10 
         Para o diretor Sidney Pollack este momento é especial. Ele diz que é como estar 
vendo o filme pela primeira vez: 
 
         “There’s such  a transformation that happens, not  unlike an out of focus picture 
that gets sharp. You suddenly are in the scene , instead of watching the scene”.11 
 
        Grusin , além de compositor é pianista e maestro. Ele é conhecido por reger do 
piano quando se trata de um conjunto musical menor. Porém quando a peça é 
orquestral por exemplo, ele o faz do podium. A menos que a peça seja mais jazzística, 
Grusin costuma deixar a parte de piano para outro pianista gravar. Em 1979 ele 
revelou: “If it’s a straight score without any jazz or fusion elements involved, I choose 
not to play. I prefer to conduct and make sure that I have some good players there”12 
 
        Porém, a partir dos anos 80 ele tomou as rédeas das gravações em piano mesmo 
nas partituras compostas para orquestra. Um exemplo é a trilha do filme On Golden 
Pond (1980). Outros como Three Days of Condor (1975) no qual havia uma seção 
rítmica importante, ele tocava e regia do piano. 

                                                 
9 “Não dê ouvidos ao produtor, ouça apenas o que eu digo! Ele não entende nada do filme, eu é que entendo!” 
10 “Eles casaram!” 
11 “É uma transformação que acontece , como algo que está fora de foco e de repente se torna visível. Você está de repente 
dentro da própria cena ao invés de estar de  fora assistindo.” 
12 “Se é uma peça para piano que não apresenta elementos do jazz ou fusion, prefiro não tocar e reger apenas , garantindo 
assim que bons músicos o façam”. 
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       Grusin usa teclados com vários timbres em suas trilhas e em combinação com 
outros instrumentos. Ele atesta usar o piano como parte de suas composições mas 
também como um elemento de “checagem de idéias” mais do que um instrumento de 
composição. 
 
      Nos dias de hoje, podemos ouvir Grusin interpretando suas composições ao piano 
como na trilha composta exclusivamente para este instrumento : The Firm (1993) onde 
Grusin criativamente esgota todas as possibilidades de uso do piano até mesmo em 
seus efeitos percussivos como pizzicato das cordas internas do piano, além de suas 
qualidades percussivas.  
 
      Após todo o processo desde a criação, as gravações e a execução da trilha, Grusin 
comenta que a música entra em estúdio para ser mixada. Ela acaba sofrendo muitas 
transformações por parte dos engenheiros de som do estúdio. Normalmente a música 
recebe o mesmo tratamento dos efeitos especiais de som, particularmente se feitos por 
produtores americanos. Às vezes o compositor não sabe do resultado final de seu 
trabalho e só descobre quando assiste ao filme. 
 
     
   O Compositor diante do filme  
 
       
      Dave Grusin insiste na idéia de que uma trilha é eficiente quando ela está a favor 
do filme. Tem a função de contribuir para o filme. Desta forma, o compositor é o 
primeiro da platéia a ver o filme e o vê como um produto quase que acabado. A esse 
respeito Grusin diz: “the best situation for me is to see the cut of the film the first time 
without people around”13. Desta forma , pode ter suas impressões únicas sem a 
influência daqueles que já vem trabalhando no filme há tempos. 
 
           O compositor recebe o filme para ser visto quando ele já está o mais próximo 
possível de sua edição final e do timing , ou seja, do tempo necessário para a 
composição. O compositor normalmente dispõe de quatro a seis semanas para 
trabalhar nele. Com o passar dos anos , a pressão para os compositores tem sido 
enorme sendo que eles dispõe cada vez menos de tempo necessário para o trabalho. 
          Há um período chamado thinking time14 que está entre a primeira visão do filme 
e o momento em que o filme será entregue ao compositor para a realização de seu 
trabalho.  
          A esse respeito Grusin diz: 
 
        “What I like to do , way before they’re ready, is just get whatever they have in 
whatever rough form and get it on a cassette so I can start looking at it in terms of 
placement , where we’re going to play. The lengths of those times will all change but 
maybe the concept won’t be so foreign by the time I get a finished cut” 
 

                                                 
13 “A melhor forma de ver o filme pela primeira vez é sozinho, sem ninguém por perto”. 
14 Tempo para pensar 
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      Com a afirmação acima Grusin diz que seu processo de composição baseia-se no 
seguinte: obter a imagem que já existe do filme , mesmo que não as definitivas para 
que ele possa pensar nos momentos em que entra música. A duração dessa música 
obviamente vai mudar mas o conceito musical já não será tão estranho quando ele 
receber o filme editado. 
 
     Grusin diz que o sucesso é inevitavelmente precedido por um período de pânico. 
“Você vai para casa e espera que algo saia de você e que seja eficaz tanto para você 
como músico quanto para o filme”, diz ele. “Quando algo acontece em casa e eu estou 
sozinho e acabo gostando do que compus, eu fico muito nervoso porque sei que 
alguém já escreveu aquilo!”15 
 
   
Esoterismo 
 
       Grusin pensa o processo composicional como algo misterioso, esotérico. Ele diz 
não compreender o processo mental que faz nascer uma melodia , de onde ela vem.  
 
      “O vento sopra e ninguém sabe de onde ele vem e pra onde ele vai” 16 
 
        Talvez esse mistério da natureza perpasse a criação musical. Afinal, o que é 
inspiração? De  onde ela vem e para onde vai assim como o sopro do vento? Adiante 
falaremos sobre este tema. 
  
         Grusin considera o  trabalho de criação como o resultado de instinto e impulso. A 
meu ver, ainda mais a intuição. Às vezes, apesar de toda a informação recebida por 
parte do diretor de como deveria ser a música naquele trecho específico, muitas vezes 
é o compositor pelo seu entendimento de como a música pode funcionar ali é  que 
determina o resultado final. Grusin apela para o sexto sentido em algumas situações. 
Ele acha que as soluções podem vir de uma hora para outra bastando apenas estar 
aberto a elas. É o chamado insight ! A famosa lâmpada mágica! A luz! A idéia brilhante 
que acontece de repente. Mesmo que o diretor diga: não quero música nesta cena e o 
compositor sinta (ou pressinta) que algo deva estar presente , ele acaba por tentar 
incluir a música ali, mesmo que a idéia seja abandonada em seguida.  
       Mas em geral , a decisão de onde colocar a música é conjunta. Diretores, 
produtores e até mesmo outras pessoas envolvidas no processo criativo do filme 
acabam opinando. 
      Porém , as idéias do diretor podem não ser meramente artísticas. Às vezes ele 
solicita ao compositor a criação de uma passagem musical para “disfarçar” alguma 
cena que não está tecnicamente perfeita ou até mesmo faz um apelo ao compositor em 
muitos casos: “Look, this didn’t quite come out the way I wanted it to, but I need people 
to feel this. Can music help enhance that?”17 
 

                                                 
15 “When something happens at home alone and I like it , the I get very nervous because I know somebody else has already 
written it!” 
16 O Grifo é meu 
17 “Olha, esta cena não saiu do jeito que eu queria, mas eu queria que as pessoas sentissem esta cena. Será que com a música 
conseguiremos valorizá-la?” 
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      Ao que Grusin comenta: “And that’s one of the jobs of the music”18 
 
      Vemos que a criação musical para um filme comporta muitos aspectos diferentes. 
Até mesmo a sua própria função não artística. Neste último caso acaba atuando como 
uma solução para uma cena problemática. 
 
 
Psicologia da Trilha Musical 
 
  
      Sobre o efeito que a trilha musical tem no espectador, Dave Grusin comenta:  
 
 
       “It’s not always a conscious thing, but works in the subconscious too.”19 
 
       
      Grusin pensa o efeito da música de cinema como uma mensagem subliminar e 
adiciona:  
 
      “There’s a mistery about the emotional response a listener gets from  a piece music. 
I can’t define how it works but it’s there in some way”.20  
 
 
         Ao longo de sua carreira, Grusin observou que a música afeta o ouvinte das mais 
variadas formas. “Como ele responde a uma Sinfonia de Mahler é certamente diferente 
de como ele responde a uma canção de Donna Summer. Mas, mesmo sem perceber, 
há uma reação nos dois casos”, diz ele. 
 
     O compositor de música para cinema tem a função de fazer com que essas 
emoções surgidas permaneçam com o ouvinte.  
 
     “What we try to accomplish in film scoring is to channel those responses in an 
organized way so that an audience can be moved in one direction or another without 
actually knowing why”21 
 
      Parece que este é o uso funcional da música de cinema. O espectador é conduzido 
por ela causando respostas emocionais variadas. A música atua como um catalizador e 
disparador destas emoções. 
 
      
 
 

                                                 
18 “E esta é uma das funções da música” 
19 “Não é algo consciente apenas, mas algo que atua no subconsciente” 
20 “Há um mistério sobre como a pessoa é tocada com uma determinada música no filme.  Não sei como funciona, mas acontece 
de algum jeito” 
21 “O que tentamos fazer com a música é canalizar estas respostas emocionais de uma forma organizada de modo que a platéia 
seja conduzida de uma direção a outra sem saber o porquê” 
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Algumas conclusões a respeito do Film Scoring: 
                                                                                       Por Dave Grusin 
 
 
      “Most of  it itsn’t about composing, most of it isn’t even about music; most of it is  
about the needs of the picture.”  
 
 
      Com a citação acima, Grusin revela que o trabalho de composição para o cinema 
nada tem a ver com composição em si, nem mesmo com música. Mas o quanto ela 
atende às necessidades do filme. 
 
       Existe aí uma característica de subserviência da música em relação ao filme na 
opinião e experiência de Grusin. O maestro em várias entrevistas não fez questão de 
esconder sua frustração em relação ao número de restrições impostas e interferências 
que partem do âmbito não artístico em relação ao seu trabalho. Pessoas que controlam 
o filme como produto artístico e opinam arbitrariamente quanto ao uso da música 
dentro da ação dramática. Na verdade, a medida do sucesso de uma música de 
cinema vem do quanto eficiente ela é no sentido de “apoiar” o filme. Isto é, para ela ser 
considerada “boa música” , ela deve servir ao filme e não ser complementar como 
muitos compositores desejariam. A partir desta visão, a música original pode ser 
editada, transformada, alterada no interesse do filme. 
 
      Depois de anos trabalhando de corpo e alma numa forma de arte essencialmente 
vista como um produto comercial , Dave chega à conclusão: 
 
     “ Music is not an art , but a craft- a craft like set building or cinematography”22 
 
      Grusin utiliza a palavra Craft de forma bastante enfática e em sua tradução23 
encontramos: Artesanato; ofício; negócio; algo que se faz com destreza. 
 
     Obviamente notamos um certo rancor na afirmação de Grusin que com certeza não 
deve ser gratuita . Porém, sendo um negócio ou não, a música  mesmo que composta 
somente para ser inserida na ação dramática, pode ter muita força e ser sim uma 
verdadeira obra de arte. Grusin o faz com destreza e neste sentido a tradução da 
palavra Craft faz sentido. Seus próprios temas como a belíssima melodia em que 
descreve musicalmente o Lago Dourado em On Golden Pond em sua abertura , tem 
uma existência muito maior do que qualquer peça de um cenário ou de iluminação e 
nem deveria haver termo de comparação.  
 
 
 
 
 

                                                 
22 “A música não é arte e sim um negócio como o cenário ou a cinematografia” 
23 Dicionário Michaelis 
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        A música pode ser tão eficiente como, a meu ver realmente é neste exemplo , que 
poderia ser descartada do filme, ser apresentada em várias versões desde piano-solo 
ou até num arranjo orquestral em uma sala de concerto existindo por si só. 
        Este é apenas um exemplo de uma composição sua instrumental em versão para 
piano-solo inserida na abertura do filme citado. Tentar radicalizar e generalizar 
afirmando ser a música um mero subserviente do filme é desprezá-la por completo e 
reduzi-la a algo não verdadeiro. 
       Há muitos outros exemplos de inserção de trilha nos filmes em que a música passa 
a ser o protagonista da cena. O recentíssimo filme de Pedro Almodovar “Fale com Ela”  
apresenta uma das cenas mais marcantes em que uma toureira, que é a personagem 
central do filme, enfrenta um touro em câmera lenta com milhões de pessoas assistindo 
e sem nenhum diálogo. É permeada pela belíssima canção : “Por toda a minha vida” de 
Vinícius de Moraes e Antonio Carlos Jobim interpretada por Elis Regina. Esta é uma 
das cenas mais importantes do filme e a escolha desta canção (inspiradíssima e muito 
feliz), embora sirva brilhantemente à narrativa tem força por si só, tanto que  passou a 
ser relembrada como single descartada do filme. Neste caso, o filme serviu à música. O 
filme atuou como subserviente da obra de arte que é esta canção. 
       Grusin continua sua afirmação dizendo que “A Arte é o filme” e que a música está 
lá somente para dar suporte , apoiar o filme e não é por assim dizer, o elemento que 
recebe a atenção principal. 
 
       Pelo exposto acima, a afirmação tende a ser um pouco genérica e radical.  
 
      Grusin ainda mostra-se insatisfeito pelo processo que ocorre na montagem 
cinematográfica. Após o produto artístico passar pelas mãos de tantas pessoas 
envolvidas com o filme e que não tem necessariamente algo de artístico ou criativo 
dentro delas, o resultado final pode ser apenas um “truce”24, ou seja,  um acordo feito 
entre “inimigos” para que se termine uma batalha. E este “inimigos seriam as forças 
administrativas e criativas. 
 
     “For a long time I would be disappointed by having things either dropped or altered 
or moved around where they never intended to be”25 
 
Mas acaba conformando-se com a realidade: 
 
   “That’s what the job is!” 
 
É o que o trabalho é! 
 
       Grusin relata o aparecimento eventual de um material que é inspirador. Por 
exemplo, às vezes, aparecem imagens que imediatamente sugerem algo sonoro 
correspondente. Para Dave, estes são os melhores momentos, mas não acontece 
sempre e acaba por concluir: 
 
                                                 
24Acordo: Tradução literal – Longman Dictionary of Contemporary English 
25 “Por um longo tempo eu ficaria desapontado por ter o material sonoro tirado, alterado ou colocado em outro lugar sem que 
eu o tivesse desejado”. 
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        “Film and music. I don’t think they have much to do with wich other most of the 
time, except by association” 26 
 
 
       É interessante e surpreendente ouvir uma afirmação desta de um compositor com 
tantos filmes já realizados. Embora esta seja apenas uma faceta de seu trabalho, 
notamos que apesar de toda a sua produção para cinema, muitos deles de grande 
sucesso, segue afirmando que filme e música podem ser formas de arte incompatíveis. 
       Penso que é pela coexistência de duas linguagens que são fortes, a sobreposição 
de uma à outra seja difícil. Isto na visão de um músico que deseja que sua obra seja 
reconhecida e vista. Porém , como tudo aquilo que tem que coexistir, penso que a 
música por vezes dentro de uma ação dramática forte deva ser quase imperceptível, 
inaudível ou até mesmo não ser usada. Quantas vezes estamos tão entretidos naquele 
diálogo de um casal que está resolvendo uma determinada situação e nem notamos se 
há música ou não naquela cena. 
      É por isso que grandes compositores, principalmente do teatro musical tem suas 
canções apresentadas em shows , fora do contexto teatral para popularizá-las. Um 
exemplo curioso é o número de discos gravados com obras dos irmãos Gershwin por 
vários intérpretes que fizeram parte de musicais como Crazy for you, Of Thee I sing e 
outros. É durante os shows que os arranjadores, músicos e intérpretes se divertem pois 
não tem a limitação da orquestração ou da instrumentação imposta pela ação 
dramática. Acabam por fazer várias versões das músicas, arranjos eletrônicos, hip-hop 
para uma balada romântica , usam a criatividade sem limites pois a música está 
descontextualizada. 
 
      O Cd Dave Grusin Orquestral Album27 é uma obra-prima contendo suas próprias 
composições para cinema: 
 
“The making of new arrangement of an existing work almost always requires definite 
elements of composition in other to make them unique”28 
 
 
       Neste CD, Grusin orquestrou por exemplo, toda a Suite From the Milagro Beanfield 
War que faz parte do filme Rebelião em Milagro e apresentou outras versões de 
trabalhos de 30 anos: On Golden Pond, The Heart is a lonely hunter, Condor e a Santa 
Clara Suite que faz parte do filme Havana. 
 
     Curiosamente orquestrou a composição dos irmãos Gershwin : Bess , you is my 
woman now / I loves you , Porgy como uma homenagem a estes dois grandes 
compositores (George & Ira Gershwin) 
 
     Grusin comenta que a criatividade é o principal elemento numa criação artística . 
Faz uma menção à evolução da tecnologia: as técnicas de gravação estão cada vez 
melhores, o som está melhor, a gravação digital para os filmes é maravilhosa porque 

                                                 
26 “Filme e música. Não acho que eles têm muito a ver na maioria das vezes , apenas por associação de uma arte com a outra” 
27 GRP Records, 1994 
28 “Fazer um novo arranjo para composições que já existem é quase como compor novamente para que o resultado seja único”. 
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preserva o som , ele fica mais “limpo” e sofre pouquíssimas alterações quando o 
material é transferido para outras “molduras”, como o teatro por exemplo. 
 
     Grusin tem trabalhado com muitos estúdios mas ele realmente sente-se feliz em 
trabalhar na Universal : “There was a good reason for my coming to Universal in first 
place. That was Stanley Wilson. He was an executive who was able to bring a lot of 
musicians into the studio”29 . Nomes como Quincy Jones, Lalo Schiffrin são alguns 
deles. “He supported them and brought some dignity and respect into the atmosphere. 
When he died , there was no one to carry on that”30 
 
     Algumas mudanças nas estruturas administrativas da indústria do cinema nos 
últimos anos, tem sido terríveis para alguns dos compositores mais criativos. Apesar do 
cenário adverso, Grusin compôs nos anos 90 o filme Havana e o original The Firm com 
trilha feita somente em piano.  
 
   Quando solicitado por algum jovem compositor que deseja adentrar ao mercado , 
Grusin aconselha: “Get a foot in the door at any level in a film studio to see how the 
business works overall”, em outras palavras: “Vá com tudo! Entre sem pedir licença nos 
estúdios e veja como funciona o trabalho”. 
. 
 
      Hoje em dia o cinema não está tão no ápice porque temos nos tornado uma 
sociedade que vê TV, lê revista e não literatura e cinema no sentido de arte: “We have 
become a TV/magazine society , not literature and not cinema”, diz Grusin. 
 
     Estamos tão atolados de informação, tanta coisa acontecendo ao mesmo tempo e 
rapidamente...e com isso sobra menos espaço para o compositor novato.  
 
     Grusin reduziu seu trabalho para o cinema nos anos 90 , porém seu último trabalho 
em 1999 é o filme “Random Hearts” cuja trilha é bastante original mesmo sendo 
construída num filme com problemas. 
 
    Seu mais recente trabalho é para a HBO “Dinner with Friends” também considerado 
bastante criativo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
                                                 
29 “Há um bom motivo que me fez trabalhar na Universal em primeiro lugar. É Stanley Wilson, um executivo que trouxe muitos 
músicos bons para dentro do estúdio.” 
30 “Ele sempre os apoiou e trouxe dignidade e respeito ao trabalho dos músicos. Quando ele morreu ninguém continuou este 
feito.” 
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 INSPIRAÇÃO 
 
 
       “A inspiração pode ser uma forma de supraconsciência, ou talvez de 
subconsciência - não interessa. Mas estou certo de que ela é a antítese da 
consciência”31 
                                                                               Aaron Copland32 
 
 
       É comum ouvirmos dentro do meio musical que inspiração é apenas 10% do 
processo criativo e que os outros 90% são transpiração.  
      Parece que a transpiração refere-se ao esforço em fazer com que a inspiração se 
sustente no tempo, ou seja, seja preservada para sua transformação em obra de arte. 
Assim como muitas outras sensações de beleza ou de alegria, ela pode nos trair 
surgindo num momento e desaparecendo no momento seguinte. 
     O fato é que nós é que temos que desaparecer. 
     Quando somos tomados por algo, por alguém que achamos belo, por uma estrela 
cadente, pelo reflexo do sol nas águas do mar, nos largamos e nos esquecemos.  
      Para que a arte apareça, temos que desaparecer.  
      Nos confundimos com a própria coisa, a árvore para a qual estamos olhando. 
Somos a água no mar, somos o outro. Nada mais existe. 
      Assim como uma criança que mergulha numa concentração total naquilo que está 
fazendo e  o mundo se esvanece, também podemos ter essa experiência. Podemos 
nos tornar aquilo que estamos fazendo. Perdemos o sentido do tempo, nos anulamos 
em função daquilo que estamos realizando. 
       Quando Dave Grusin fala que há algo de misterioso no compor, há algo que de 
repente surge, ele está falando de inspiração.  
        Na obra de arte há dois momentos: o da inspiração , em que uma intuição de 
beleza ou verdade chega ao artista e a luta (que é a transpiração citada) geralmente 
muito difícil para manter a inspiração durante tempo suficiente para transportá-la para o 
papel ou a tela, para o filme ou para a pedra. 
      Um músico pode ter um insight – um flash - em que se nasce uma melodia , uma 
idéia musical , mas talvez leve anos para transformá-la em uma obra musical. Para 
resultar numa obra de arte tangível, a inspiração criativa precisa sustentar-se no tempo. 
      Grusin também fala de intuição no processo criativo. Nossa Musa ou nosso Gênio 
que era como os romanos chamavam a intuição, sente e reflete tudo o que nos cerca.  
 
“A inspiração brota diretamente do coração e não precisa de qualquer explicação ou 
prova.O que precisa ser explicado é a técnica (da palavra grega techne que significa 
arte).33  
 
       O fenômeno divino não é a inspiração mas a arte com que a inspiração se realiza. 
A musa é a voz viva da intuição. A intuição é a soma sináptica em que todo o sistema 
nervoso equilibra e combina multivariadas complexidades num único flash.  
                                                 
31 Nachmanovitch, Stephen- “ O Ser Criativo”- Summus Editorial, 1993, p. 57 
32 Compositor norte-americano nascido em 1900 que combina jazz com composições seriais e atonais. Suas obras mais 
conhecidas são os balés Billy the Kid (1938) e El Salon Mexicano (1936). 
33Ibid., p.44 
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         O pensamento intuitivo, por outro lado, baseia-se em tudo o que sabemos e em 
tudo o que somos. Num único momento, ocorre a convergência de uma rica pluralidade 
de fontes e direções, daí a sensação de absoluta certeza que geralmente acompanha o 
pensamento intuitivo. Viver seguindo a intuição ou a inspiração não é apenas ouvir 
passivamente essa voz interior, mas agir de acordo com ela. 
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                               Capítulo 2  
 
                      ANÁLISE MUSICAL 
 
 
2.1. A análise de uma obra musical 
 
 

 Todas as vezes que nos propomos a analisar determinada obra de arte, 
ou sobre ela emitir opiniões e reflexões, não podemos nos esquecer que o 
fazemos apenas sob um determinado ângulo (ou ângulos) de acordo com as 
nossas possibilidades e recursos técnicos e teóricos disponíveis. A obra de arte 
já comporta em si uma multiplicidade significativa que se aproxima do intangível, 
do incomensurável. A arte não é uma ciência exata, portanto, por mais que a 
analisemos corremos até mesmo o risco de banalizá-la. Expressar a totalidade e 
apreender este montante de significados só é possível pela própria linguagem 
artística, ou seja, é a própria obra de arte que se explica a ela mesma. Ela é 
auto referente. A análise teórica pode pretender tangenciar a imensa 
significação da expressão artística mas devemos saber de antemão que nunca 
será capaz de captá-la como um todo. 
 Segundo Susanne K. Langer1uma obra de arte é uma unidade 
originariamente e a análise revela elementos nela e pode prosseguir 
indefinidamente, fornecendo cada vez maior compreensão, mas ela nunca 
poderá proporcionar uma receita. Desde que Pitágoras descobriu a relação entre 
altura e som e a freqüência das vibrações do corpo que produz esse som, a 
análise da música tem-se centralizado nos estudos físicos, fisiológicos e 
psicológicos dos tons: sua própria  estrutura física e possibilidade de 
combinação, seus efeitos somáticos em homens e animais, sua recepção no 
consciente humano. A acústica tornou-se uma ciência valiosa que não apenas 
possibilitou o advento de melhores condições de produzir e ouvir música como 
também, na esfera da própria música, da escala temperada e da fixação de uma 
tonalidade padrão. Algumas vezes tem sido feitas tentativas de explicar a 
invenção musical pela complexidade física dos próprios tons e descobrir as leis 
e limites da composição numa base de razões ou seqüências matemáticas a 
serem exemplificadas.  
 No caso da análise da obra musical a ser analisada neste trabalho, os 
critérios foram escolhidos a partir dos próprios elementos musicais, ou seja, a 
análise harmônica, melódica e rítmica da obra a partir dela e nela mesma e em 
seguida, uma possível interpretação em relação ao contexto ou seja, a sua 
utilização em determinado momento específico do filme. A análise a respeito da 
forma, da instrumentação e orquestração também serão apresentadas. 
 
 

                                                 
1 LANGER, Susanne K, Sentimento e Forma, São Paulo, Ed. Perspectiva, 1980. 
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2.2. A análise da música de cinema 
 
 
 2.2.1.Melodia 
 
 
 “Writing the melody is the easy part... But then, it´s what you do with 
it.That´s the skill , that´s the art, that´s what makes a great film score.” 2  
        Danny Elfman, compositor 
 

Na Música Ocidental a melodia tem sido uma grande força em termos de 
expressão musical. Assim sendo, por várias décadas na música composta para 
filme, todas as partituras têm se baseado em um ou mais temas que se tornam 
recorrentes ao longo do filme. Às vezes o uso de uma “atmosfera instrumental” 
torna-se muito comum em partituras para filmes mais contemporâneos, mas 
mesmo assim, os compositores ainda recorrem à melodia como uma grande 
referência para a criação de seus temas. 
 Para ser eficaz, segundo Elmer Berstein, compositor de trilhas para o 
cinema, a melodia deve ser a absoluta extensão do que está acontecendo na 
cena do filme. Esta “absoluta extensão” acontece quando as melodias refletem o 
contexto do filme através dos elementos que delineiam o conceito étnico, 
histórico, geográfico, de caracterização, orquestração ou estilo. 

Bernstein acredita que a melodia dá unidade à partitura. Ele considera a 
linha melódica a espinha dorsal da música de cinema. Max Steiner, levou esta 
idéia mais adiante, acreditando que cada personagem deveria ter um tema. 
Assim como muitos outros, ele endossou a idéia de leitmotiv  que significa 
motivos individuais ou temas para diferentes personagens e situações. Muitos 
compositores concordam que o uso de melodias curtas – motifs – é um recurso 
que ajuda muito na identificação com o personagem. A linha melódica quando 
ouvida remete o ouvinte imediatamente a ele. Franz Waxman diz que a técnica 
do leitmotiv é muito comum na música de cinema, ou seja, ligar os temas aos 
personagens  e depois variá-los de acordo com as mudanças de situações é 
uma prática comum na escrita da música de cinema. É uma “força” que se dá 
para a composição e também para quem ouve. Os motifs deveriam ser sempre 
curtos, mas precisos. Se eles são facilmente reconhecidos, eles possibilitam sua 
própria repetição em formas e texturas variadas o que contribui muito para a 
idéia de continuidade musical. 
 Assim que esses motifs e melodias de uma partitura são repetidos e 
desenvolvidos, eles constroem um forte valor associativo e podem se tornar 
cada vez mais eficazes no curso do filme. Um exemplo disso é o trecho final do 
filme E.T (1982) onde John Williams estabelece conexões através do tema do 
E.T e outros personagens. Isso acrescenta uma enorme força emocional à 
música . 

                                                 
2 Karlin,Fred, Listening to Movies, New York,1994 –“Escrever a melodia é fácil. O negócio é o que se faz com ela. Esta é a 
habilidade, a arte, o que faz uma grande trilha.” 
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 O enredo, os personagens ou o estilo do filme podem estar representados 
por uma partitura melódica. Mas existem filmes que mesmo apresentando 
aspectos melódicos, não são sempre compostos com ênfase na melodia . Isto 
porque nem todos os compositores acreditam que a melodia é importante. Jerry 
Fielding, por exemplo, diz: “Para mim, eu tento fazer ... (da partitura)  algo não 
necessariamente melódico. As opiniões variam a esse respeito , mas eu não 
defendo o método do leitmotiv porque eu não acredito que o espectador, a 
menos que sejam músicos , possam reter a melodia em tão pouco tempo.”3 
 Embora Bernard Herrmann tenha usado motifs freqüentemente, ele não é 
conhecido por usar estes motivos de uma forma que distintamente esteja 
relacionada a  personagens específicos ou situações. Ele usou esta técnica em 
Cidadão Kane (1941,EUA)) e embora ele não acredite muito na técnica de 
leitmotiv a natureza deste filme demandou a criação de alguns leitmotivs para 
servir de ligação entre as várias justaposições de tempo. O mais importante 
motif que é a grande marca de Cidadão Kane, aparece logo nos dois primeiros 
compassos da música ouvida no início do filme. O segundo motif  que deveria 
ser apresentado o segredo de Rosebud  a todos os que prestassem bastante 
atenção, também aparece no começo do filme. Ele acontece depois da súbita 
escuridão causada pela falta de luz e precede a constatação de Kane sobre 
Rosebud. Estes dois motivos são os mais importantes no filme todo e ele se 
torna recorrente durante o mesmo em várias fases e com diferentes 
orquestrações. O motif   mais marcante acaba sendo uma vigorosa peça de 
ragtime. Depois é transformado numa polka e se torna parte do final juntamente 
com Rosebud . A melodia personifica a nostalgia de Kane na volta à sua 
juventude e é usada para retratar a melhor parte de sua natureza.  
 Criar grandes temas é um talento especial. “A habilidade para se escrever 
melodia é tão rara “ diz Randy Newman. “ Você nunca percebe isto até que você 
passe a olhar para este material sonoro através do comentário das pessoas. Eu 
garanto a você que não existem dez pessoas fazendo cinema que possam 
escrever um tema. E alguns não podem compor para filme”.4 
 Henry Mancini que é conhecido por ser um compositor de melodias  e 
temas concorda:“Eu segui os passos de Victor Young. Ele era um melodista e eu 
sempre saía de seus filmes com algo musical em mente. Ele tinha o talento para 
a melodia e nem todos os compositores têm”.5 
 
 
2.2.3.Ritmo 
 
 O elemento melódico é compatível com o rítmico e podem trabalhar juntos 
dentro de um contexto dramático. A música pode fazer um filme andar por si só 
“empurrando-o para frente”, gerando a sensação de que algo vai acontecer. O 
filme The Magnificent Seven  (1960) de Elmer Berstein é um ótimo exemplo de 
colaboração de melodia e ritmo dando à primeira metade do filme um senso de 

                                                 
3 Karlin,Fred, Listening to Movies, New York,1994,p. 73. 
4 Ibid., p.73 
5 Ibid., p.73. 
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condução  e direção que falta ao drama. O tema representa a cena de sete 
homens indo a cavalo em direção a uma vila no México num passo letárgico 
enquanto que a partitura anuncia um ritmo com muita força. O tema que neste 
caso é inseparável do ritmo, é um dos mais conhecidos dentro da música de 
cinema. Neste caso, tanto a melodia quanto o ritmo provocam uma propulsão 
musical bastante eficaz. 
 O historiador de cinema Steven C. Smith , autor da biografia de Bernard 
Herrmann (A Heart at Fire´s Center-1991) acredita que a idéia de movimento e 
direção dada pelo ritmo num filme, é muito importante. “Eu penso que  toda  boa 
música de  cinema deve contribuir para o senso de direção (the sense of forward 
direction) ou seja, empurrar o filme para frente”6. Isto traz a  idéia de que o filme 
deve caminhar para algum lugar. Porém, não significa que a música deva ser 
rítmica para que se possa obter este efeito. Mesmo lentas, peças musicais de 
sustentação harmônica, por exemplo, podem dar a sensação de “empurrar o 
filme para frente”. Um exemplo disso é o tema bastante lento composto por John 
Williams para o filme Close Encounters of the Third Kind  (1977).  
 Os filmes editados normalmente já tem um tempo e um ritmo que lhe são 
peculiares. Danny Elfman diz: “ Eu assisto a um filme e normalmente já consigo 
ouvir o andamento adequado a ele. Especialmente em pequenos trechos (the 
early cuts), os editores já tem uma idéia de um ritmo interno. E uma vez que 
você se conecta a ele, isto se torna natural.”7 
 Uma ação também pode ter um tempo claro e definido. Ás vezes uma 
cena se dá sob um ritmo, um beat, um padrão rítmico (como na abertura do filme 
“A Firma” que veremos a seguir). 
 Exemplos de filme em que o ritmo conduz a ação segundo Fred Karlin, 
autor do livro “Listening to Movies” (ver bibliografia): The Magnificent Seven 
(1960, Berstein), Star Wars (1977, Williams), Planet of the Apes (1968, 
Goldsmith), Objective, Burma! (1945, Waxman) e Batman (1989, Elfman). 
 
 
2.2.4. Harmonia 
 

A harmonia pode nascer do filme e de seus personagens. Em geral, a 
harmonia é um elemento musical mais sutil do que o ritmo ou a melodia e por 
isso mais difícil de se distinguir. Mas definitivamente não é necessário entender 
ou reconhecer a linguagem harmônica num filme para senti-la ou apreciá-la. 

Um bom exemplo de uso de linguagem harmônica é o filme Driving Miss 
Daisy (1989) onde Hans Zimmer coloca uma harmonia nostálgica de terças e 
quintas com um solo de clarinete tocando o tema principal. A relação de Miss 
Daisy (Jessica Tandy) com o chofer (Morgan Freeman) em 1948 sugeriu ao 
compositor Zimmer representar as raízes das atitudes raciais de Miss Daisy cujo 
tema tem a ver com os anos 40. Dessa forma a harmonia refere-se a um 
Southern sounding harmony, ou seja, uma harmonia concebida nos moldes da 
música ouvida no Sul dos EUA . Esta técnica se relaciona com Miss Daisy e seu 

                                                 
6 Ibid., p.74 
7 Ibid., p.74 
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ambiente. Outro exemplo é o filme Rain Man (1988) em que o diretor e 
compositor não pretendiam ter  uma orquestração sentimental para a trilha. 
Desta forma, a harmonia contemporânea executada por Zimmer ao teclado com 
suas texturas contribuíram para estabelecer uma música objetiva, não emocional 
como solicitado pelo diretor. 
 
 
2.2.5.Forma e Desenvolvimento 
 
 A forma do filme sempre determina a forma da música. A estrutura do 
filme automaticamente coloca a música de perseguição onde há perseguição e 
os efeitos psicológicos pretendidos num momento específico da narrativa por 
exemplo, desenvolvem-se de uma forma natural nas cenas de conflitos.  
 Em cenas que se repetem, podemos notar que há também repetição de 
certos elementos musicais e isso é uma prática que acontece normalmente ao 
longo de toda a trilha. Podemos observar como determinadas cenas são 
musicadas. Por exemplo, as cenas de amor são musicadas da mesma forma 
que a música composta numa cena de perseguição?Provavelmente não. 
Podemos observar isso enquanto vemos um filme. 
 Geralmente a música usada para a cena final do filme representa a parte 
mais dramática dele e até a sua própria síntese. Recorrer sempre à música final 
como uma forma de compreensão é uma prática comum e ajuda muito.  
 Um dos grandes exemplos de desenvolvimento musical na história da 
música ocidental é o primeiro movimento da Quinta Sinfonia de Beethoven. 
Começa com um motif de quatro notas bastante famoso e é repetido por ele um 
tom abaixo. Os compositores tendem a pensar que qualquer um poderia ter 
escrito estes motifs mas ninguém os desenvolveu  como Beethoven. 
 Richard Kraft, um agente que representa compositores de filmes, notou 
que a maioria das partituras dos anos 90 não apresentam desenvolvimento. 
“Você ouve o Main Title, ou seja, o Tema principal e acha que será uma partitura 
interessante e aí percebe que já a ouviu toda. É apenas uma textura, uma cor. 
Ou eles não tem o vocabulário para expandi-la ou não estão interessados em 
fazê-lo”.8 
 Não há mistério sobre a técnica usada para expandir e desenvolver uma 
partitura. Eles vêm de um mesmo elemento musical: melodia, ritmo, harmonia e 
orquestração. 
 Mudando algum desses quatro elementos trará uma mudança 
considerável no efeito do material musical. Um exemplo simples disso é a 
mudança da cor de um instrumento que toca o tema: um oboé que revela a 
melodia que foi apresentada primeiramente por violoncelos. Num sentido 
composicional, isto não é , estritamente falando, um desenvolvimento do 
material original porque nesse exemplo hipotético, tudo sobre a música 
permaneceu a mesma: apenas a coloração orquestral mudou. Na música de 
cinema isto pode ser uma mudança significativa no efeito musical e dramático e 
tornar-se um real desenvolvimento do elemento musical básico. 
                                                 
8 Ibid., p.76. 
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 Geralmente,os compositores manipulam o material musical da seguinte 
forma: 
 
 - A mesma melodia é repetida , mas acompanhada por uma harmonia diferente;      
 - A estrutura rítmica da melodia é modificada; 
- A melodia inicia-se numa nota diferente da original  
- A harmonia é ajustada e desenvolvida quando necessário; 
 - A melodia é tocada em reverso, ou seja, a direção da melodia é invertida. 
 

Ainda no exemplo de Beethoven, o que importa é como ele dá seqüência 
àquelas quatro notas, conectando-as e criando outras linhas melódicas mais 
extensas, sugerindo integridade. Ele também desenvolve a harmonia enquanto 
toda essa mudança acontece o que dá à música uma significativa sensação de 
força e forward motion (empurrar para a frente). 
 Para os compositores, o desenvolvimento musical não é uma arte 
facilmente apreendida e demanda esforço. “Escrever uma melodia para alguém,  
isso é divertido... de quantas formas pode-se torcer, e transformar a melodia é 
que é o desafio e depende da habilidade do compositor. Este é o grande 
trabalho – e o que você faz com ele”9, argumenta Danny Elfman. 

                                                 
9 Ibid.,p.77 
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Partitura 1- Bach/Ostinato 
 
 

 
        Outros exemplos de Baixo ostinato encontram-se em Arias como Vittrici schieri5 da 
Ópera L´Adelaide –1672 
 
 
Partitura 2- Antonio Sartorio, Ária: Vittrici schieri/Bass Ostinato 
 

 
 
 

                                                 
5 Ibid.,p.324 
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            Como vimos, o ostinato é uma figura ou sentença musical que se repete 
continuamente. A sua duração varia de um motivo ou frase até um período musical 
todo. Um ostinato curto pode atuar como um ornamento ou um longo pedal. Há 
também o Pizzicato ostinato usado por exemplo por Tchaikovsky em sua Quarta 
Sinfonia. 
 

Voltando ao filme “A Firma”8 vimos que o tema inicia-se com um ostinato 
constante realizado por colcheias e pausas de colcheias, executadas na região grave 
do piano pela mão esquerda, em 8as da nota sol intercaladas pela nota ré. A 
instrumentação da trilha musical integral do filme é feita em Piano Solo. Grusin 
explorou o piano ao máximo na composição desta trilha, ampliando sua utilização das 
teclas às cordas internas do instrumento, causando efeitos bastante interessantes 
principalmente nos momentos de suspense.  

 
O Tema de Abertura9 (The Firm - Main Tittle) atua para  ressaltar a imagem 

correspondente ao início do filme: um grupo de remadores aparece remando num rio e 
gritam palavras que  transmitem  força, incentivo e garra: “Remem! Vamos! Não 
parem!”. A cena de abertura transcorre concomitantemente com a música. É o espírito 
de competição, de obstinação e persistência caracterizado pelo personagem de Tom 
Cruise (Mitch). Ele, um jovem advogado é seduzido por uma oferta de trabalho com  
um salário irrecusável. Jovem, ambicioso, porém ingênuo, formado pela Universidade 
de Harvard, resolve assumir o posto num valiosíssimo escritório em Memphis . Ele está 
em busca de vitória , da conquista, do sucesso a qualquer preço. Isto só pode ser 
conseguida pela obstinação, pelo “querer contínuo” muito bem pontuado pela música 
de Grusin através do ostinato. O seu uso reforça a tensão da cena sugerindo que há 
um mistério ainda não revelado a respeito deste renomado escritório de advocacia. 
Grusin concebeu a tema de abertura a partir do uso do ritmo. A repetição rítmica do 
baixo cria não apenas movimento, mas traz a sensação de ameaça, de tensão 
característica da situação em que se encontra Mitch. Grusin comenta a respeito deste 
tema: “It was mainly a tempo feel that I though would open the movie in the right way. It 
doesn´t take a lot of the viewer´s attention but it has a kind of groove.” Com esta 
afirmação , Grusin diz ter concebido o tema de abertura a partir da idéia de tempo, de 
ritmo, pois não absorve tanto a atenção do espectador mas apresenta um tipo de 
“levada”, de “embalo rítmico” que lembra o shuffle característico do Rhythm & Blues . 
 
           A cena inicial segue ainda com a música de Grusin e podemos ver um jogo de 
basquete (também em equipe da qual Mitch faz parte) e no momento da cesta, 
novamente  símbolo de conquista, há uma mudança de tonalidade na música 
representada no compasso 21: segue-se o mesmo ostinato, agora, porém sob a 
harmonia de F7/4. No compasso 49, a harmonia passa a ser C7/4  e em seguida no 
compasso 57, Bb7/4. 
 
             
 

                                                 
8 Para Sinopse e Ficha Técnica completa, consultar Anexos. 
9  ATrilha integral merece ser ouvida : faixa 1 do Cd “The Firm” (GRP,1993) . Ver Discografia em Anexos. 
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Em todos os casos, o ostinato permanece o mesmo no seu aspecto rítmico e na 
sua relação de tônica e quinta. Esta permanência indica a constante determinação 
exigida a Mitch. Se ele não for obstinado, não conseguirá o que deseja. Se alguém 
deixar de remar, o barco não segue. Se ninguém estiver atento num jogo de basquete, 
perdem-se chances. 

A idéia representada pelo ostinato, até mesmo pela própria significação da 
palavra: obstinado, persistente, parece aderir de uma forma muito adequada à 
representação do personagem principal. Dentro da essência desta composição 
podemos observar a semelhança com o movimento orgânico, vital, pulsante, cardíaco. 
Segundo Susane K. Langer 8 a organização vital é a estrutura de todo sentimento, 
porque o sentimento existe apenas em organismos vivos e a lógica de todos os 
símbolos que podem expressar sentimento é a lógica dos processos orgânicos. Sendo 
assim, o princípio mais característico da atividade vital é o ritmo. Toda a vida é rítmica 
e em determinadas circunstâncias seus ritmos podem tornar-se muito complexos, mas 
quando eles são realmente perdidos, a vida não pode durar muito tempo. Esse caráter 
rítmico do organismo permeia a música porque a música é uma apresentação 
simbólica da mais alta resposta orgânica, a vida emocional dos seres humanos. A 
tarefa da música, também nesse tema de abertura, parece ser organizar a concepção 
de sentimento em mais do que simplesmente uma consciência ocasional de 
tempestade emocional, isto é, dar-nos uma introvisão no que pode ser 
verdadeiramente chamado de “vida de sentimento” ou unidade subjetiva de 
experiência; e ela faz isso pelo mesmo princípio que organiza a existência física num 
projeto biológico: O RITMO. 
 As funções rítmicas elementares da vida têm fases regularmente recorrentes: 
batidas do coração, respiração e os metabolismos mais simples. A essência do ritmo é 
a preparação de um novo evento pelo término de um evento anterior, como na cena do 
filme em que se rema em conjunto em ritmos regulares possibilitando o andamento do 
barco. Uma pessoa que se move ritmicamente precisa repetir um único movimento 
exatamente. Seus movimentos entretanto , precisam ser  gestos completos , de modo 
que se possa ter uma sensação de começo, intenção e de consumação e ver na última 
fase delas a condição e efetivamente , o surgimento de outra. O ritmo é o levantamento 
de novas tensões através da resolução das tensões anteriores. Elas não precisam em 
absoluto, ser de igual duração; porém a situação que gera a nova crise deve ser 
inerente ao desenlace daquela que a procede.  
 Transpondo este pensamento para o ato de remar que aparece no filme, vemos 
que uma constância rítmica e de movimentos é necessária para que o barco se 
movimente para frente, assim como as batidas do coração e a respiração possuem 
esta regularidade (mais rápida ou lenta de acordo com a situação física ou emocional). 
O ostinato mais uma vez parece representar diretamente esta regularidade como uma 
possibilidade de se chegar a algum lugar. As semínimas pontuadas que aparecem no 
compasso 24 poderiam representar uma tomada de “fôlego”, uma tomada de ar, para a 
continuidade da atividade, sendo que neste momento do filme, está acontecendo um 
jogo de basquete. A sensação causada pela pontuação das semínimas poderia ser 
uma forma de “empurrar” pra frente, uma força que se compara à subida de degraus 
numa forma literal ou simbólica. 
 
                                                 
8 Langer, Susanne K-Sentimento e Forma, A Matriz musical São Paulo,Ed.Perspectiva,1980 p.133 -137 
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3. 2.  Harmonia 
 
 
           A música The Firm - Main Tittle apresenta-se na tonalidade de Sol menor, 
portanto ocorrendo dois acidentes constantes: si bemol e mi bemol. A música 
transcorre em 20 compassos iniciais sob o acorde de Gm (sol menor), apresentando 
uma mudança de harmonia no compasso 21 (Eb/F ou F7/4), no compasso 49 (Bb/C ou 
C7/4) e no compasso 57 (Ab/Bb ou Bb7/4). A duração destes três eventos se dá 
sempre em 8 compassos momento em que se volta a harmonia para Gm (ver partitura 
no item 3.1.1)              
                                                                   4 
          Parece que o acorde do tipo X 7 é muitíssimo utilizado em obras de Dave 
Grusin. Ele cria uma suspensão, uma idéia de expectativa, de não resolução através da 
utilização da 4a nota da tríade ao invés da 3a   suspense este que tem muito a ver com 
a imagem. 

                                          4 
O AcordeDominante12  V7:   
 
A progressão harmônica II-V-I é a junção de duas cadências para o ponto de 

solução. 
 
II m 7            V7         I maj 7 =  Cadência Subdominante e Dominante 
 

         Subdominante          Dominante   Tônica   
 
 
          Cadência Subdominante é a progressão do IV grau (ou do II grau) para a 
resolução no I grau e a Cadência Dominante  é a progressão do V grau para a 
resolução no I .   
 
 O Acorde de sete e quatro é o resultado da união de duas cadências: a cadência 
subdominante e a cadência dominante. Constrói-se este acorde seguindo os seguintes 
passos: 
 

- Constrói-se o campo harmônico de uma tonalidade qualquer (do maior, 
por exemplo) utilizando-se somente tríades. 

 
 
Ex.6- Campo Harmônico de C 

 
 

                                                 
12 Godoy, Amilton. Princípios de Harmonia Moderna IV, Clam, Zimbo Trio, São Paulo, 1989. 
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                                           4 
- O acorde desejado é  G 7 
- O acorde de G7 tem função dominante no Campo Harmônico de C e é 

exclusivo deste campo harmônico. 
- Constrói-se o acorde de sete e quatro escrevendo a tríade do IV 

grau:função subdominante para a mão direita e o baixo do V grau : função 
dominante para a mão esquerda. 

 
             
Ex.7 – Acorde de sol sete e quatro 

   

                         
 
                              
                                  4 

- Cifra-se o acorde G7 
 
 
            O acorde de sete-e-quatro é um acorde de 4 sons, formado pelo baixo do V 
grau , mais a tríade do IV grau de um campo harmônico maior. 
 
 Para se obter um resultado sonoro no piano, devemos construir o acorde de sete 
e quatro mudando a posição da tríade da mão direita colocando-a na segunda 
inversão:          
                                              4 
               Ex. 8 – Acorde G7 
 

                                                             
                       
 O número 4 que aparece na cifra significa o IV grau da tonalidade a que 
pertence o acorde dominante, daí a necessidade de construirmos um campo harmônico 
em tríade para montarmos o acorde na sua forma original. 
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Vamos analisar os acorde de 7 e 4 utilizados por Grusin: 
 
 
             4               
Ex. 9-Compasso 21 (F7  ou Eb/F)   : 
                                                             
 

 
 
 
                       4 

Ex.10-Compasso 49 (C7 ou Bb/C) : 
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                                   4 
Ex.11-Compasso 57 (Bb7 ou Ab/Bb) 

 
 

 
 
 
 
 

 
 
De acordo com o modelo fornecido pelo Módulo 4 e pela explicação acima em 

relação à montagem do acorde G7/4 , temos o seguinte: 
 
 
 
                 4 
               G7                 ou            F/G 
 

  Mão direita:   9a.     La 
   7a.     Fa             }       acorde de F na segunda inversão 
   4a.     Do 
 

Mão esquerda                    1o.    Sol (tônica) 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 



 

 43

 
 
 
             Observando a construção realizada por Grusin, vemos que ele utilizou a forma 
de construção acima apenas repetindo a 9a. do acorde dessa forma: 
 
 
      4 
    F7               ou                    Eb/F 
 
    9a.     sol    
     7a.     mi bemol            }  acorde de Eb na segunda inversão 
    4a.     si bemol           
Mão direita                        (9a.)   sol                      repetição do uso da 9a. 
 
 
Mão esquerda                   1o.     Fa (tônica) 
 
 
 Este mesmo procedimento repete-se nos outros dois acordes de sete e quatro 
que aparecem na música (C7/4 e Bb7/4 nos compassos 49 e 57 respectivamente). De 
uma forma geral, observamos que Grusin inicia a música com o acorde de Gm e o 
mantém por 20 compassos, passando a F7/4  no compasso 21 (8 compassos), volta a 
Gm por mais 20 compassos, passa a C7/4 no compasso 49 (8 compassos) indo direto 
a Bb7/4 (8 compassos) e prepara uma volta ao tom de Gm novamente . Esta 
preparação melódica apresenta uma harmonia implícita já exemplificada no item 3.1.1 
nos compassos 64 a 65: 
 
 
Ex.12- Repetição do Ex.5 

 

 
 
 
 
Em relação à imagem vemos que durante os 20 compassos de Gm, a cena 

refere-se a ritmo como já explicado no item  3.1.1. No momento da primeira mudança 
de acorde que acontece no compasso 21, é o exato momento da cesta de basquete 
feita por um jogador durante o jogo. Este acorde funciona como uma suspensão, uma 




