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A Cultura € uma espécie de domesticacéo que na ordem social

confere o polimento da Educacéo e alimenta e aperfeicoa a I nstrucéo.

Essa domesticacdo se exerce também no dominio do Gosto, e este € essencial
ao Compositor que deve sem cessar, refina-1o para ndo perder sua perspicéacia.
N 0SS0 espirito € como NOSso Corpo, requer um exercicio continuo;

se atrofia se ndo o cultivamos.

Igor Stravinski
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RESUMO

Este € 0 memorial de composicdo do Balé Os Ipés: uma histéria roméantica de
Curitiba, criado a partir de uma crénica do jornalista Luiz Ricardo Weber. Este trabalho
pretende demonstrar a composicdo de uma pega musical a partir de um roteiro cénico,
elaborado para ser coreografada, composta de sete quadros distintos e entrelacada, e que faga
referéncia ao fato historico, utilizando processos composicionais do séc. XX na composi¢ao
das pegas.

Palavras—chave: balé, roteiro cénico, composi¢éo musical
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ABSTRACT

This essay discuss in great detail the composition for the ballet Os Ipés. uma
histéria romantica de Curitiba, based on a story as told by the journalist Luiz Ricardo Weber.
This work intends to show the musical composition from a script designed to be
choreographed, made up of seven different but intertwined scenes that makes reference to the
real story, making use of 20th-Century compositional procedures.

K eywor ds: ballet, script, musical composition



INTRODUCAO

A danca de hoje pode ser caracterizada como uma recombinacéo

de certaforma reciclada de aspectos que vém surgindo ha quatro décadas.

“A danca bem coreografada, com seu significado premeditado, fez o seu retorno...”
combinando facetas da danca moderna, cujafilosofia ndo é total mente negada,
com conceitos criativos dos anos 60, 70, 80 e 90. (SILVA, 2004, p.24)

Os Ipés: uma historia roméantica de Curitiba, € uma composi¢do para baé e 15
instrumentos que compus entre marco e junho de 2008, e cujo processo de criagdo sera
descrito no memoria que se segue, bem como os processos de construgdo do argumento
cénico a partir de uma crénica literaria e a instrumentacdo de cada tema em separado,
demonstrando quais os fatores que pesaram em cada escol ha.

A mulsica para danca tem sido negligenciada por muitos compositores
contemporaneos devido a uma vasta gama de fatores que vao do incbmodo de ter que
modificar, as vezes, trechos muito grandes de uma composicdo musical a pedido do
coredgrafo, até o fato de que desde “o final da década de 1920 e comego da de 1930, diversos
coredgrafos coreografaram em siléncio, adicionando a musica quando a danca ja estava
completa ou apresentando as dancgas acabadas inteiramente sem musica’ (BANES, 1994,
p. 212)

Apbs a Primeira Guerra Mundial, as companhias tradicionais entraram em declinio
devido ao alto custo em manter a estrutura de um corpo de baile, orquestra, pianistas etc. 1sso
fez com que o referencial histérico coreografico ficasse nas méos de poucas companhias que
até hoje servem como referéncia quando se desegja montar um balé do século XIX.

O cardter arrojado e desvinculado do poder publico da companhia de Serguei
Diaghilev, que contratava pintores famosos para criar seus cenarios e musicos famosos, hoje é
inviavel economicamente, pois ndo existe retorno financeiro que cubra este tipo de iniciativa

privada.



E assim, gracas a algumas iniciativas publicas de algumas esferas governamentais
em paises desenvolvidos, temos companhias de balé que mantém o repertdrio tradicional, ao
mesmo tempo em que encomendam pecas musicais e coreogréficas atuais, proporcionando
uma ampliacao do repertério.

Mas sdo poucas estas companhias.

A grande maioria adota a linguagem da Danga Moderna e prescinde da composi¢éo
musical, embora curiosamente, apesar disto, muitos dos principais compositores de musica
eruditado século XX, jatenham escrito pecas para balé.

A idéia iniciad de compor um balé dentro desse programa de Mestrado, veio da
percepcdo que tive dando aulas para o curso de Danca na Faculdade de Artes do Paran,
quando percebi que os dancarinos estdo mais acostumados a “ouvir’ a musica contemporanea
— aqui chamada toda a musica composta a partir do Dodecafonismo — do que os préprios
musicos.

Pelo exposto, optou-se por selecionar um argumento cénico possivel de ser
executado por uma companhia reduzida, sendo este argumento Romantico (nos termos do
seculo X1X), onde a paixao arrebatadora guia 0s personagens, e ha um drama em curso.

Sabe-se que desde aproximadamente 1950, as companhias de danca moderna
preferem usar gravacGes em suas montagens (PERCIVAL, 1970; TECK, 1978; BANES, 1994
e MUNDIM, 2005), mas prevendo que possa haver alguma apresentacdo com musica “ao
vivo”, limitel ainstrumentacdo a um minimo necessério, que devera ser amplificado para que
as nuances e detalhes ndo se percam por problemas acUsticos de auditério, e assm a
coreografia ndo seja prejudicada.

Os instrumentos sdo: dois pianos, violdo, viola, violoncelo, quarteto de flautas

transversais, quarteto de saxofones (soprano, alto, tenor e baritono) e dois pandeiros.



No primeiro capitulo aborda-se a crénica que inspirou o balé, a diferenciacéo entre
drama e tragédia e a maneira de construir um roteiro.

No segundo capitulo sdo abordados topicos que clarificam a relacdo entre a
producéo musical e a cenadramaética no seculo XX, e no terceiro capitulo é onde sdo descritos
ef etivamente 0s processos usados ha composi Gao.

Nesta viagem de volta ao século XX, a Modernidade musical, e a Pés-Modernidade
da Danca, agregadas a um argumento Melodramtico, tipico do século XIX, portanto, do auge
do balé, mas de fundo histérico real, ainda hoje visivel pelas ruas de Curitiba, procurou-se

criar uma obra em que a musica divida a cena com adanca.



1 ASPECTOS GERAIS

O contetido da musica
s30 formas sonoras em movimento.
Eduard Hanslick

1.10 TEXTO BASE - A CRONICA

Todaaidéia de realizacdo deste balé teve origem naleitura da cronica a seguir:
| pés para Rosita

Era bom de matemética. Fez sozinho o célculo do tragado do "P&o de Acgucar".
Isso mesmo. Foi ele quem estudou como fazer com que o bondinho subisse e
descesse do alto do morro com uma porgdo de turistas e de cariocas. SO que era
recém-formado - engenheiro civil, quimico, industrial e arquiteto. Mas era
recém-formado, logo, um profissional contratado. L& no ato, a placa estampa o
nome do patrdo: Augusto Ramos de Azevedo. Tem nada ndo. Também deu a
idéia de camuflar o muro do Passeio Publico. Como se o concreto fosse um
entrelagado de troncos de érvore. Olha que naguela época Curitiba nem
sonhava com o "status' de Capital Ecoldgica. Seguia o seu caminho, sem se
importar. Passou por Paranagud N&o gostou do que viu, mas resolveu ficar.
Isto depois que um caicara perguntou "Como é seu nome? E que por aqui tem
vindo muito engenheiro. Eles vem, olham e v@o embora’. N&o tinha gostado da
cidade, mas resolveu ficar. Acabou puxando luz e encanando &gua no
municipio. Nao havia gostado do lugar. Mas foi onde encontrou sua esposa,
com aqual subiu aserrae atingiu Curitiba. Veio paramorar. De futebol, €ele
gostava. Assistiamuito jogo - eratorcedor de carteirinha. Ao ponto de ser socio
n° 1 do Atlético, depois que o Branco e Preto Internacional e o Vermelho e
Branco América se aglutinaram num time sO. Tinha boa memdria. Na
faculdade passava para 0 papel cada aula que assistia. Montava e vendia
apostilas para os colegas, a fim de custear os estudos. Escondido dos pais, se
preparava. A familia queria era que trabalhasse. Formado, premiado, fundou a
faculdade de engenharia da Universidade Federal do Parang, na qual, mais
tarde, também estudou Direito. Tinha Curitiba na cabeca. Convidado para
trabalhar na prefeitura, fez um lance ousado: projetou largas e extensas
avenidas para cortar a cidade de um extremo a outro. Foi duramente criticado.
"Nem no ano 2000 vai ter carro e gente para transitar por ali", escrevia um
jornalista. A 8 anos da data prevista, as Avenidas 7 de Setembro, Visconde de
Guarapuava, Silva Jardim e a Getllio Vargas (antiga Rua Ivai), ndo raro
apresentam congestionamento. Quando chove fica mais dificil (se for sexta
feira, entdo...). Nem a Praca Tiradentes escapou. Ali plantou ipés-amarelos,
revelando um lado roméantico-poético. "Os ipés florescem e atingem 0 apogeu
dia 28 de agosto, data de teu aniversario, Rosita", dedicava ajafalecida esposa,
Rosa Goulin. O chapéu ndo pesava. Cumprimentava a todos na rua. E ndo era
politico. Quando morreu, o taco de bilhar, sempre utilizado nos comecos de
tarde em seu antigo reduto na Rua XV, ndo foi esquecido. Ganhou lugar
pdstumo, sem que faltassem suas iniciais gravadas. A.G.G. - Adriano Gustavo
Goulin. Meu bisavd. Que n&o conheci. Luiz Henrique Weber*

! Comunicag#o eletrdnica diretamente com o editor da Coletanea 300 e tantas histérias de Curitiba, 2002



N&o se pretende fazer uma composi¢ao biogréfica do personagem, pois demandaria
uma pesquisa historica e familiar muito extensa, o que desvirtuaria o objetivo deste trabal ho.
Contudo pretende-se fazer um recorte deste fato dramatico, e limitar-se a compor, aém da
musica, um roteiro ficcional utilizando o texto do jornalista Luis Henrique Weber incluido na
coleténea, citada anteriormente, e emprestando a sua lembranca descrita na crénica (ele é
bisneto do personagem) uma verdade poética que basta para o desenvolvimento do argumento
cénico.

Por se tratar de adaptacdo de uma obra liter&ria para um meio cénico, nos
aproximamos do Melodrama que surgiu na Italia no século XVII como sinénimo de Opera
elou opereta. Apods seu apogeu no seculo XVIII na Franga, comega 0 século X1X tendo um
fundo histérico — quando a Literaturainicia a usar o tema da recuperagéo do passado, porém,
de acordo com Szondi (2001, p.68) “a base sentimental prevalece sobre o retrato
documental.”

Como no drama, atensdo é essencial, e em suas origens 0 melodrama mesclava partes
faladas com outras cantadas, incluindo posteriormente a danga, e ainda segundo Szondi (2001,
p. 101): “No Melodrama a arte repousa quase que inteiramente sobre as situacdes, sobre a
encenacado, afastando-se, portanto, do dominio do texto que até ent&o reinava absoluto.”

Isto exemplifica porque em 1838 Vitor Hugo distingue melodrama de tragédia e
comédia. Segundo ele, “a tragédia apela a0 coracdo, a comédia a mente e o melodrama aos
olhos.” (apud Huppes, 2000, p. 99)

Devido a sua larga utilizacdo pelo Cinema e pela TV, o Melodrama é identificado

como a Forma pés-moderna por exceléncia.

1.2 O ARGUMENTO CENICO

Entendemos Drama agui, como nos mostra Ariano Suassuna (1992), que distingue o
dramatico do tragico da seguinte forma:

Tragico: acdo fundada na transcendéncia / linguagem poética / ritmo lento /
ato poético / o personagem é um herdi / catarse.

Dramético: acdo fundada na prética / linguagem prosaica / ritmo
movimentado / ato veridico / 0 personagem € humano / emogao.

E ainda Suassuna que cita o filsofo Charles Lalo, e deixa claro a definicio de nosso

argumento como sendo do género dramatico pois:



[...] nossa sensibilidade é atingida pelas acbes do personagem que ndo
possuem as implicacdes filosoficas que a fatalidade do género tragico possui.
Os infortunios do homem comum se localizam dentro do dramético, pois no
tragico os personagens nunca sao comuns. (LALO apud SUASSUNA, 1992,
p.112)

Em nosso drama o personagem sublima a sua dor pela morte da amada (infortanio)
plantando Ipés pela cidade (agdo), atingindo nossa sensibilidade pela nobreza da atitude. O
conflito dramatico (pathos) €, neste caso, também trégico, pois é inexoravel (a morte), mas
ndo se configura como tragédia pois “termina bem”, quando a vida vence a morte,
perpetuando-se a cada ano no florescimento/embelezamento da cidade, em forma de
homenagem.

Por ndo ter sido encontrado um livro especifico sobre a construcdo de argumentos para
Dangca, utilizamos um livro de Roteiro para Cinema, pois € nossa intencao que a poética visual
do balé aproxime-se dado cinema.

Todo roteiro parte de uma Sory Line, um resumo da historia, que fica descrito da
seguinte forma: o personagem sai do Rio de Janeiro e vai para Curitiba. Trabalha como
engenheiro e reforma o Passeio Publico. Vai a Paranagua (litoral do Parand) trabalhar na
instalacéo da rede de &gua e conhece Rosita. Casam-se e ela morre. Planta os Ipés pelo centro

da cidade em sua homenagem.

1.3 A CONSTRUCAO DO ROTEIRO

Conforme nos ensina Comparato (1983, p.15) “Roteiro é aforma escrita de qual quer
espetaculo dudio e/ou visua”

Embora o balé moderno em geral tenha se afastado das montagens com enredo,
proposta se aproxima do estilo dancga-teatro onde segundo Meyer (XAVIER, J.; MEYER, S;;
TORRES)V .,2006, p. 46) “as situagdes humanas ndo séo ilustradas, imitadas nem expressadas
de antem&o, mas se constroem singularmente no proprio movimento”.

Baseado entdo na crbnica ja apresentada, delineamos um roteiro de 6 quadros, onde
a historia da plantacéo dos | pés € apresentada sinteticamente:

Choro — quadro que representa o tempo de formagéo do Personagem e sua estada no
Rio de Janeiro;

O Coreto do Passeio Publico — quadro que representa as atividades iniciais do

Personagem em Curitiba;



Fandangueando - quadro que representa o tempo de trabalho em Paranagua e o
momento em gue o Personagem encontra sua amada;

O Casamento - quadro que representa 0 periodo de convivéncia harmoniosa do

casal;

A Dor - quadro que representa 0 momento da morte da companheira;

Os Ipés - quadro que representa a transcendéncia e a sublimagdo do momento
vivido.

Por uma questdo formal, ja que se trata de um balé, incluiu-se uma Abertura-Prélogo
onde ndo h& danca sobre a musica, e um Narrador/Cantor expde em versos um resumo da

histéria que sera encenada.

1.4 A COMPOSICAO MUSICAL

A composi¢ao aproxima-se do conceito de Musica de Cena, e vou explicitar alguns
termos que podem gerar confusdo, utilizando como referéncia o Dicionario Oxford de
Mdusica

Musica Programética — misica instrumental que conta uma historia, ilustra
idéias literarias ou evoca cenas pictoricas.

Msica de Cena — misica escrita para a produgdo de um ambiente ou para
acompanhar a agdo de uma peca. As suas origens remontam ao drama grego.
Mdusica Incidental — mulsica composta para, ou usada em uma produgdo
dramética, filme, ou programa de radio ou televisdo. (KENNEDY, 1994)

O sentido que se busca nessa composi¢éo € o de MUsica de Cena, e 0 Roteiro paraa
Cenafaz parte desse projeto de composi G&o.

N& h& intencdo programatica de descrever com musica os subtitulos da
composic¢ao, e eles apenas servem de sugestdo para uma futura coreografia, além de servirem
também para clarificar o perfil do personagem.

Para o primeiro quadro optou-se pela estrutura Abertura-Prologo, onde sobre uma
composicdo musical executada por dois pianos um ator/cantor declamara e cantard em
estrutura versificada um resumo da ac8o prestes a se iniciar nos remetendo novamente ao

Melodrama.



Para 0 segundo quadro foi composto um Choro por fazer referéncia ao periodo da
formagao académica do personagem (em Engenharia) e a época e a cidade (Rio de Janeiro no
fim do século XIX einicio do século XX).

A instrumentagdo escolhida é flauta, saxofone, pandeiro e violdo, fazendo referéncia
aformacdo instrumental do grupo de Pixinguinha, muito famoso na época.

O terceiro quadro foi denominado de “O Coreto do Passeio Publico” e esta escrito
para quarteto de flautas, iniciando a* potencializagc&o” de aspectos.

A potencializacdo de aspectos durante todo o bal€, € uma das estratégias encontradas
para ligar os quadros, projetando no desenrolar do tempo, aspectos que foram importantes
para 0 personagem em determinado momento de sua vida. A flauta, proeminente na peca
anterior, € amplificada nessa multiplicada por quatro, tornando-se muito mais importante.

A potencializagdo € um processo: “uma sequéncia de estados em permanente
mudanca, em evolucdo” (FERREIRA, 1975, p.1140), e cada vez que ocorre algum tipo de
potencializagd na mulsica, h4 uma ateracdo na psique do personagem que devera ser
enfatizada na coreografia.

Para essa primeira potencializagdo usou-se acordes ambiguos, ou sga, acordes que
possuem dois intervalos de quarta e um de segunda dentro de uma oitava o que cria uma
dicotomia de sensacOes por remeter a forma de “muasica de Coreto”, mas usando uma
linguagem contemporanea em que ndo se tem tonalidade.

Musica de Coreto se entende aqui pela musica que era executada pelas Bandas
particulares ou das corporagdes militares existentes nas cidades brasileiras na virada do século
XIX para 0 século XX, que praticavam um repertério variado de géneros e estilos e se
apresentava nos Coretos das pragas destas cidades.

Tal atividade pode ser considerada com uma das mais antigas manifestagcbes musicais
brasileiras sem ligacBes com a Igreja, que possui registro a partir de 1610 como nos mostra
Bruno Kiefer citando Renato Almeida “[...] diz ter sido capitdo-general de Angola, o qual
possuia uma banda de musica de trinta figuras, todas negros escravos, cujo regente era um
francés provencal.” (KIEFER, 1977, p.14)

O historiador Marcos Napolitano nos da também uma boa no¢do do que eram essas
bandas:

“A atividade musical profissional ainda era vista, em meados do século XIX,
como uma forma de trabalho artesanal, logo, ‘ coisa de escravos'. A atividade
de musico era vista como uma espécie de artesanato, de trabalho realizado a
partir de regras de oficio e de correta manipulagdo do material bruto do som,
e ndo como atividade ‘espiritual’ ligada ao talento natural.” (NAPOLITANO,
2002, p. 42)



O quarto quadro é um “Fandango”, manifestacao folclérica tipica do litoral brasileiro,
e que no Parana assume uma feicdo particular que ndo encontra semelhanga em nenhum outro
Estado do Brasil. Como toda danca folclérica, possui um desenvolvimento temético/mel édico
gue se repete durante todo o tempo que dura a coreografia.

De caréter ritmico acentuado e amparado em violas, adufes e rabecas, o fandango do
litoral do Paran& é uma danca tipica dos caboclos e dos pescadores e varios pesquisadores ja
registraram perto de 30 “marcas’, como sdo chamadas as coreografias.

Segundo Azevedo (1978, p.3 e 4) “toda a musica do Fandango € quase so ritmo. A
linha mel 6dica é muito indeterminada e por vezes imperceptivel.”

Aproveitando a feicdo repetitiva da danca folclorica, usou-se a técnica do
Minimalismo para compor o quadro, usando dentro do mesmo principio de potencializacéo ja
descrito, o viol&o, a viola e o pandeiro, e usei também uma escala com o IV e o VII graus

alterados, que sdo os dois tipos de ateracdes encontradas por Bernardete Zagonel:

De todas as marcas pesquisadas ndo foi encontrada nenhuma no modo
menor. [...] As ateragdes constatadas foram: a 4% aumentada e a 7¢ menor;
[...] Ta disposicéo de intervalos, ndo corresponde nem ao modo maior nem
a0 menor, mas é exatamente igual aos modos medievais lidio e mixolidio.
(ZAGONEL, 1980, p. 17)

As marcas com a 4% aumentada sdo mais freqlientes que as marcas com a 72 menor,

ndo aparecendo nestas andlises as duas alteragdes smultaneamente.

Em seguida vem o quadro chamado O Casamento que é para ser dancado apenas
pelo par principal. Como citagdo consciente e proposital a todos os pas-de-deux dos grandes
balés do séc. XIX, usou-se 0 género da “cancdo sem palavras’?, executada por um duo de
violoncelo e piano, também por representar uma potencializacdo da viola/rabeca do quadro
anterior, além de terem sido estes dois instrumentos, muito utilizados pelos compositores do
Romantismo musical.

Os quadros, Choro e O Coreto do Passeio Publico, estédo conectados por uma ligacéo
(L1); os quadros Fandangueando e O Casamento também se encontram unidos por um
elemento musical (L2), e os quadros O Casamento e A Dor, por um elemento (L3), o que

pode ser melhor visualizado no quadro n°. 1 a seguir.

2 Pequena peca para piano, de natureza | frica que se caracteriza por uma melodia cantante na méo direita.
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Quadro 1-—Visdo geral da obra

Titulo I nstrumentacéo Duracao
Abertura- Prélogo dois pianos 302
Choro flauta, sax alto, violdo e dois pandeiros 317"
L1 sons trabal hados digitalmente 1471
O Coreto do Passeio Publico guarteto de flautas transversais 2'23"
Fandangueando viola, viol&o e dois pandeiros 4'06"
L2 sons trabal hados digitalmente 122
O Casamento violoncelo e piano 407"
L3 sons trabal hados digitalmente 201"
A Dor quarteto de saxofones 2'36"
Final — Os Ipés dois pianos 328"
Tempototal | 27°04”

O balé se encerra com o quadro denominado Os Ipés, que consiste em novo tema
modal tocado por dois pianos utilizando-se um modo diferente do inicio, proporcionando uma
ritmica e um impacto sonoro vibrante, que propiciara ao coredgrafo a elaboracdo de um final
gue se propde como sublimagdo da dor.

Este final pode ser classificado de eclético, e se nos apresenta como a melhor
solucdo para o tratamento de uma proposicdo musical moderna, junto a uma proposicao

coreografica pdés-moderna.
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2 MUSICA E CENA

Certas coisas podem ser ditas com palavras,
outras, com movimentos.
Pina Bausch

2.1 A MUSICA PARA BALE

Uma das primeiras fungdes da misica para danga, € que se precisava manter um grupo
de dangarinos atuando sincronizados.(BOURCIER, 2006; SILVA, 2004))

Historicamente sabemos que a colaboragéo entre o coredgrafo e o compositor foi, no
inicio dos ballets, muito préxima. A idéia que se tinha é de que a musica deveria dar apoio a
danca de maneiras bem especificas: primeiro com uma clara base ritmica e também contendo
uma melodia dangante para auxiliar o fluxo de energia e expresséo.

Jean Noverre®, por exemplo, explicou a Gliick como gostaria que cada frase musical
fosse escrita para o balé Ifigénia em Tauride (1796). E fato também muito conhecido que
Mario Petipa, coredgrafo do Teatro Mayinsky em Leningrado forneceu as seguintes

instrucdes a Tchaikovisky para que ele compusesse O Quebra Nozes em 1892:

Soft music... 64 bars. The tree is lit up... 8 bars of sparkling music.
The children enter... 24 bars of joyful animated music. A few bars
of tremolo depicting surprise and admiration. A march... 64 bars. A
short rococo minuet... 16 bars. A gaop. Drosselmayer, the
magician, enters... awe-inspiring but comic music... 16 to 24 bars.
The music changes character during 24 bars, becoming lighter and
gayer. Grave music for 8 bars. A pause. Repeat the 8 bars. Another
pause. Four bars expressing astonishment. A mazurka... 32 bars. A
strong rhytmic valse... 12 bars. (LLOYD, 1962 p. 4)*

Vé-se entdo que a musica desempenhava um papel secundéario em relacéo a danca.
Entretanto, este tipo de musica ndo era a aspiracdo dos compositores “sérios’. N&o se
esperava nenhum tipo de exceléncia dos compositores que se dedicavam a esse tipo de obra, e
era comum os coredgrafos rearranjarem as obras musicais, para versdes diferentes das

coreografias, sem ao menos consultar o compositor. (BANES, 1994)

3 Coredgrafo que escreveu Lettres sur 1€ ballet em 1760 onde diz: - A danca deve falar & alma e néo aos olhos.
“MUsica suave....64 compassos. A arvore acendeu, iluminou-se...8 compassos de musica espirituosa, cintilante.
As criangas entram...24 compassos de musica alegre. Alguns compassos de trémolo descrevendo surpresa,
admiragdo. Uma Marcha....64 compassos. Um breve Minueto rococd...16 compassos. Um Galop.
Drosselmayer 0 magico, entra... imponente, mas com musica comica...16 a 24 compassos. A masica muda de
cardter durante 24 compassos, comegando leve e alegre. Grave, mUsica pesada por 8 compassos. Uma pausa.
Repete os 8 compassos. Outra pausa. Quatro compassos expressando espanto, assombro. Uma Mazurka...32
compassos. Um vigoroso ritmo de Valsa...12 compassos. [traduggo nossa)
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Isto comegou amudar no fim do século X1X quando I. A. Vsevolozhsky®, Diretor do
Teatro Imperial da Russia aboliu o cargo de Compositor Oficial do Império, e passou a
encomendar musica de alto nivel.

Logo depois, em 1909 surgiria a Companhia de Serguel Diaghilev que daria uma
nova dimensdo a todas as artes envolvidas na producédo de um balé, por trabalhar sempre com
artistas de primeira categoria, que realizavam um trabalho unificado onde nenhuma forma de

arte era subjugada pela outra. O quadro 2 mostra as principais criagdes da Companhia de

Diaghilev entre 1910 e 1929. (CANDE, 1994, p.232)

Quadro 2 —Principais montagens até 1929

Local edata Compositor Titulo Corebgrafo Cenério/Figurino
Paris 1910 Stravinsky O péssaro de fogo Fokine Golovine/ Bakst
Paris 1911 Stravinsky Petruchka Fokine Benois
Paris 1912 Debussy L’ Apré-midi d’'un Nijinsky/Fokine Bakst / Redon

faune
Paris 1912 Ravel Daphnis et Chloé Fokine Bakst
Paris 1913 Debussy Jeux Nijinsky Bakst
Paris 1913 Stravinsky Sagracdo da Nijinsky Roerich
primavera
Paris 1917 Satie Parade Massine Picasso

Londres 1919 Falla O tricérnio Massine Picasso
Paris 1920 Stravinsky L e Rossignol Massine Matisse
Paris 1920 Stravinsky Pulcinella Massine Picasso
Paris 1921 Prokofiev Chut Larionov Larionov
Paris 1922 Stravinsky Renard Nijinska® Larionov
Paris 1923 Stravinsky Les Noces Nijinska Gontcharova

Monte Carlo 1924 Poulenc LesBiches Nijinska Marie Laurencin
Paris 1926 Satie Jack in the box Balanchine Derain
Paris 1927 Sdatie Mercure Massine Picasso
Paris 1927 Prokofiev O pago de ago Massine Jaculov
Paris 1928 Stravinsky Apolo Musageta Balanchine Bauchant
Paris 1929 Prokofiev O filho prédigo Balanchine Rouault

O século XX trouxe, juntamente com a Danca Moderna,

relacdo a musica para danca.

uma nova atitude em

In tune with the primitivism of the dadaists and the German expressionists,
Mary Wigman substituted pure percussion - on non -Western instruments -
for the melody previously considered essential to European music and

dance performance.(BANES, 1994 p. 312)’

51. A. Vsevolozhsky foi Diretor de 1881 a 1898 e escreveu também o libreto do balé A Bela Adormecida
© coredgrafa, irma de Nijinsky

" Em sintonia com o primitivismo dos dadaistas e o expressionismo aemo, Mary Wigman substituiu por
percussdo pura, em instrumentos ndo-ocidentais, o lugar da melodia até entdo considerada essencia na
apresentacdo da danga e musica européias. [traducdo encomendada a Marcos Portugal]
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Ap6s a Segunda Guerra Mundial, o eixo criativo da danga transfere-se, em parte,
para os Estados Unidos, e no inicio dos anos 60 vamos encontrar 0 compositor Louis Horst
ensinando teoria de composicao para danca (ainda usada hoje em dia) a toda uma geragéo de
coreodgrafos que passaram pela Juilliard School of Music.(LLOYD, 1962)

Horst afirmava que a emocdo era inerente as vérias formas de musica, e que as
coreografias deveriam se aproximar, e até mesmo aproveitar, as caracteristicas e qualidades
expressivas do estilo ou do género musical escolhido. (TECK, 1978)

Ouitra corrente de pensamento musical para danga vinha diretamente da colaboracéo
Cunningham-Cage, onde a danca desarticula-se definitivamente da musica, embora
realizassem uma colaboracdo “a distancia’, ja que a coreografia e a composi¢cdo musical,
guando se conectavam, o faziam por acaso. (PERCIVAL, 1980; TECK, 1978, MARTINEZ,
2002)

Nesses anos iniciais da danca pdés-moderna todos os dogmas dos métodos
coreogréficos foram reexaminados, e com a utilizagdo de musica dos mais variados estilos,
(principalmente a musica popular), 0 que aconteceu é descrito a seguir:

“Yet while ‘lowbrow’ music was suddenly permitted, much ‘highbrow’
music, especialy that of the twentieth-century pré-Cage composers favored
by the modern dancers, began to seem like the old-fashioned, second-rate
program music. (BANES, 1994, p.316)"2,

Como reflexo deste reexame de procedimentos, nos anos 70 praticamente deixou de
existir a colaboragdo entre o coredgrafo e o compositor.

Nesta época as coreografias eram realizadas sobre siléncio, textos verbalizados ou
colagens musicais, o que era umaforma de focalizar o movimento em si, recusando-se de uma
maneira ou de outra a dancar musica. (GOLDBERG, 2006)

O extremo, nessa postura de ndo-colaboracdo, é encontrado na figura de trés
coreografos-performers-musicos. Meredith Monk, Kenneth King e Laura Dean, que
abragaram a nova muasica Minimalista e realizavam performances em que tudo era de autoria
propria.(BANES, 1994; GOLDBERG, 2006)

Nos anos 80 h& um retorno a parceria entre danca e musica, embora nestas
colaboragfes a musica ndo proporcionasse ritmos ou melodias para os dangarinos seguirem, e
sim, dentro do modelo Cunningham-Cage, provocasse os sentidos do espectador em multiplas

direcoes.

8 No entanto, quando amusica“inculta’ foi de repente aceita, parte damisica “culta’, especialmente aquela dos
compositores do séc. XX pré-Cage prediletos dos dangarinos modernos, comegaram a parecer mais como musica
de programa antiquada e de segunda classe” . [traducéo de Marcos Portugal].
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No inicio dos anos 90, influenciada pel os novos horizontes da nascente rede mundial
de computadores, a vanguarda passa a se orientar pela cultura em seu sentido multidisciplinar,
cosmopolita e internacional, e a partir dai, os espetaculos de danca assumem integralmente a
parddia, 0 happening, a danca socia (hip-hop, salsa, tango, samba etc.), a danca teatral, a
musica-arte e amusica popular e étnica em todas as suas formas.

Assim foi sendo demolido o conceito de musica de primeira classe e de segunda
classe, pois nesta policulturalidade do final do século XX, o pastiche pés-moderno da danca,

vem diretamente ap encontro do ecletismo na musica

2.2 A DANCA-TEATRO

Como nos ensina Eliana Rodrigues Silva:

A trgjetéria percorrida pela Danga ao longo do tempo, tem seguido um
caminho préprio e diferenciado dos movimentos, estilos e escolas das
outras artes. Podemos &firmar que a Danca desenvolveu-se de forma
bastante peculiar se considerarmos que o balé classico europeu levou nada
menos do que quatro séculos para atingir seu apogeu, que a Danca
moderna desenvolveu sua trajetéria em cinco décadas e que a Danca Pés-
Moderna, iniciada nos anos 50, hoje ainda continua a multiplicar-se e a
autodefinir-se. (SILVA, 2005,p. 81)

Embora desde seus primérdios, o balé sempre tivesse uma estrutura narrativa, foi a
partir do inicio do século XX gue mudou, de maneira consideravel, a escolha dos temas e a
forma de tratamento e apresentacéo ao publico.

E o periodo da Danga Moderna.

A nomenclatura Danca-Teatro surgiu entre os anos 30 e 40 quando varios
coreografos nos Estados Unidos e na Alemanha comegaram a criar obras com conteldo
social, politico ou psicoldgico.

Mais do que nos EUA, foi na Alemanha com Laban, Wigman e Joss que se
solidifica esta vertente da Danca Moderna. (BANES, 1994; CYPRIANO, 2005)

Em 1928 Kurt Joss funda em Essen a Folkwangshule, um importante centro de
estudos de musica, danca e teatro. Fechada pel os nazistas, foi reaberta em 1949.

A principio, este estilo que fazia muito uso da mimica, vai aos poucos abandonando
este recurso, na medida em gue os temas ficam mais psicol dgicos, e a danga moderna adquire

uma feicdo mais dramatica, de forte conteldo emotivo, expressionista, exigindo em suas
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montagens cada vez mais recursos de linguagem teatral, e a adog¢éo, segundo Robatto (1994,
p.289) de uma “definicdo mais realista de personagens e agdes’.

A danca-teatro firma-se apds 1950, periodo pés-moderno, pela propria caracteristica
do movimento em geral como podemos observar no quadro 3 que é uma sintese de diversos
estudos sobre a questdo da superagdo do Modernismo. (DUARTE JUNIOR, 1997; ECO,
1995; SALLES, 2003; TAYLOR, 1978)

Quadro 3 — M oder nismo e PGs-M oder nismo

M oder nismo P6s-M oder nismo
Fragmentagéo Linearidade
Justaposicéo Pluralidade de estilos
Ruptura Interdisciplinaridade
Critica ao gque antecede N&o nega o anterior e ndo significa
continuacdo

Em 1971, Gerhard Bohner, diretor da Companhia de Danga de Darmstad, reutiliza o
titulo Tanztheater para sua Companhia, no que € copiado por Pina Bausch e seu Baé de
Wuppertal em 1973.

Nos anos 80 ocorreram varios espetaculos nacionais e internacionais que obtiveram
boa aceitagio por parte do publico, e destaco no Brasil o balé Quincas Berro d’Agua, em
comemoragdo aos 50 anos de Jorge Amado (1981), com musica de Francisco Mignone e
montado em Salvador.

Outro expoente do estilo, € o austriaco Johann Kresnik que em 1992 coreografou
para o Balé da Cidade de S&o Paulo o romance de Ignacio Loyola Branddo - Zero. Kresnik,
em geral, “utilizava personalidades como Picasso, Goya ou Frida Kahlo como inspiracéo para
seus espetéculos’. (CYPRIANO 2005, p. 28)

Ja de 2000 em diante temos outros importantes coredgraf os que sem se limitar a essa
forma de expressdo, ndo abrem mao de utilizé-la quando necessario, entre os quais Mats Ek e
Carlos Saura, entre outros.

Apesar de muitos coredgrafos ainda evitarem a danca “com enredo” por motivos
totalmente compreensiveis de se buscar um distanciamento do balé classico, ndo se pode
negar que a danca contemporanea, pdés-moderna, conforme nos fala Klinger (2007 p.21) “se
utiliza de diversas técnicas e formas expressivas, quando as julga necessérias para comunicar

0 que se desgjd’.
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Concluindo em concordéncia com Meyer que diz (XAVIER, J; MEYER, S.
TORRES, V, 2006 p.49) que se convida o espectador a “aargar seu universo perceptivo, e
descobrir qual pensamento estd em jogo, e ndo somente interpretar os elementos constitutivos

do corpo nacenae lhe atribuir significados a priori”.
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3 A OBRA

Por se tratar de obra cénica, adotou-se a postura de se pensar “aém” da musica,
levando em consideracdo os elementos cénicos e dramaticos na confeccdo das pegas e por
vezes determinando coisas referentes a parte cénica e coreografica.

Livio Tragtenberg (1999) propde cinco passos para se iniciar a abordagem de uma
composi¢ao cénica:

1 Estabelecer o onde e 0 quando (espaco x tempo), ou sgja, as conhecidas
unidades aristotélicas de lugar e tempo;

2 Resumir as situagBes da trama mais importantes, a unidade de agdo
aristotélica;

3 Identificar as personagens principais e secundarias buscando suas
caracteristicas basicas, assm como as inter-relagfes que se estabelecem na
trama;

4 Relacionar os diferentes espacos onde as acfes se desenvolvem, a fim de
estabel ecer a natureza acUstica destes espagos;

5 Procurar referéncias a eventos sonoros no proprio texto, seja em rubricas, nos
contextos sonoros dos espacos indicados, nas agdes dos personagens etc.

Estes procedimentos que ndo devem ser adotados como férma, buscam
estabel ecer uma espécie de planta baixa dos elementos em jogo, seus niveis de
inter-relacdo e grau de importancia. (TRAGTENBERG, 1999, p. 46 e 47)

3.1 ABERTURA - PROLOGO

Para inicio do balé, recorreu-se a uma forma mista entre a Abertura e um Prologo,
guando um cantor/ator anuncia em versos um breve resumo da agdo prestes a se desenrolar.

Como jafoi explicado anteriormente, o direcionamento para 0 melodrama, vem mais
uma vez, se configurar nesta abertura, onde se recria 0 conceito de melodrama que ainda era
presente no inicio do século XX.

Melodrama: poesiarecitada junto a um fundo musical.(WINIARZ, 2000)

Como uma cronica € uma forma literéria, ndo compativel com o conceito exposto,
eu criel uma série de versos que, com liberdade, expdem o tema gerador da peca.

O texto poético usado no Prélogo € o que segue abaixo:
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Prélogo

Na geometria da pai sagem, no samba e no choro,
no Rio de Janeiro criado,

0 personagem principal desta histéria

val agora ser apresentado.

Alegre, bonachdo, cheio deidéias,
gjudou a desenhar esta cidade.

Com méo certeira e muita criatividade
ganhou amigos, encheu platéias.

No futebol era Atlético

socio n° 1 - de carteirinha.

No bilhar eraum jogador respeitado,
mas SO isto ndo da uma historinha.

Ha que se ter amor (pelo enredo misturado)
e isto nossa histéria tem de sobra,

pOis nosso artista entre uma e outra obra,
por Rosita era muito apaixonado.

Rosita, pequenarosa, aflor mais bela,

trazida para c4, transposta a Serra,

tanta gragca €la emanava, tantos poemas evocava,
que, viver com ela para sempre, decidira

E quando améo do destino vem levar a companheira
ele, num lance de genial rebeldia,

vencendo ador da morte, friae cinza

floriu Curitibaem alegria.

(cantado) -E meu presente prati, minha esposa querida,

gue todo dia estava comigo em harmonia.

E assim no fim de agosto te encontrarei sempre em nossa praga
onde fomos felizes eu e vocé, um dia.

Hé& também uma correspondéncia entre as notas escolhidas para ostinato dos baixos
(14, sol, sol = A, G, G) com asiniciais do personagem (Adriano Gustavo Goulin).

Sobre este motivo de trés notas, compde-se uma introducdo variada ritmica e
metricamente, com uma série de procedimentos de retrogradacdo, inversdo e transposicao,
com apenas notas diatdnicas (compassos 1 ao 37) que estdo presentes no modo de & (edlio).

Essa “cor” modal surgiu da propria decisdo da utilizagdo das trés notas do ostinato,

gue nos levam diretamente ao modo edlio demonstrado no exemplo n° 1.
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Exemplo 1 — modo edlio

A aplicacdo de processos seriais de inversdo, espelhamento, retrogradacdo e
transposi¢céo do motivo sb reforcam esse ambito modal dessa primeira peca.

A definicdo que adotaremos nesse trabalho € a de David Cope (1997, p.58):
“Serialism is the systematic formalization of one or more musical parameters during
composition” .

Ainda para contribuir com a clareza e a compreensdo desse mesmo texto, optou-se
pela declamagdo e ndo pelo canto, deixando um interval o entre cada estrofe, quando a musica
realiza variagbes que v em diregdo a uma intensificagdo ritmica e um adensamento
harmonico, condizentes com o adensamento emocional do texto poético.

A variagdo de compassos de 8, 7, 6, 5 e 4 tempos, delimitando muitas vezes a
intervencéo do narrador, durante toda a pega funciona como um elemento de equilibrio paraa
monotonia que é gerada por um tematao pequeno.

Dentro de cada trecho, também se tem a superposi¢ao de métricas binarias, ternarias,

guaterndrias e quinérias simultaneamente, como podemos ver nos exemplos 2 e 3.
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Exemplo 2 - compassos 32 e 33- métricas superpostas

No trecho compreendido entre os compassos 36 e 53, ha uma superposicao de
atagues em métricas diferentes, combinado com uma modulacdo de semitom ascendente
apoiado num acorde de 72 maior, criando um momento de variagdo sensorial que se casa com

amudanca do pathos da |etra.

? Serialismo é a sistemética reiteracdo de um ou mais parametros durante a composi¢éo. [traduc&o nossa



20

73
— 9 Y ﬁ 9 P y y
A = . £ i b. e £ £ 2.
77— — f === ] }
72 X h T T 1 T T
[ £ . WML I | 4 I T
o
¥ N K K K N K KK ‘K KN K K KN K K K K K KK K K KK
%X | T T ] | T I T | T T I ) | I I . Y | I IR . ) T T T
N D & o o ba o o o ba o o o De o & & el o o g Dl o g o
N e 6 o @ [ e o o ¢ e &6 ¢ e o o o o o ¢ e 999
o) bﬁ bﬁ' bﬁ' | |
P A % = I I ez ez
7 s 3 T I I
[ a0 W &) T I I
VA ]
oJ '
-
r
b T be 2b b y be “ob
S i o — man e ®  —— poe
S 3 T 1 I T 1 T T 1 T I 1 T
[ %) T | A Il T | 4 T T | 4 T Il | 4 T
(@]

Exemplo 3 - compassos 36 ao 41, métricas superpostas e mudanca de acorde

Entre os compassos 54 e 65 retorna-se ao modo inicial e a métrica bin&rialternéaria
com um final amparado sobre construcdes de acordes em quartas que como diz H. J.
Koellreuter, (1960 p. 15) “acordes formados por quartas superpostas, constituem combinagdes
harménicas de carédter bitona”, j& preparando o fim da parte narrada ao mesmo tempo que
anuncia a hitonalidade do préximo quadro.

No compasso 66 quando se inicia 0 Ultimo verso, cessa-se a citacdo subjetiva

(AGG), pois é o proprio personagem gue se presentifica e fala, ou melhor canta, pois:

[...] quando o melédico se faz presente na poesia, tornando-se letra
cantada, a forga expressiva desta sonoridade acoplada, sua dimenséo
determinante, a fazer substancia artistica absorvente, e neste contexto a
poesia se transubstancia em canto, canto que nada mais € do que um
especifico modo de dizer. [...](CHASIN, 2004, p.105)

A escolha de dois pianos para redizacdo desta abertura, deu-se em funcéo da
uniformidade do timbre como reforgo do “2° plano” desejavel. No fim da pega quando se
abandona o modo edlio, e os pianos assumem hitidamente uma postura de acompanhamento

do canto no tom de lamaior.

Apresentada aidéia pode-se atacar na seqiiéncia, o primeiro quadro dancado.

3.20CHORO

Optou-se por este género musical, por fazer referéncia a formac&o do personagem no
Rio de Janeiro, que embora nascido em S&o Paulo em 1885, atingiu a maioridade no Rio de

Janeiro no inicio do século XX, e também porque “0 género musical como expressao cultural
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reline aspectos do imaginério social, emocional e politico da sociedade’. (TRAGTENBERG,
1999, p.34)

O Choro surgiu no Rio de Janeiro por volta de 1870, e era, a principio, uma forma de
tocar as musicas valsas, polcas, quadrilhas, mazurcas, e qualquer outro tipo de musica
européia urbana, por pequenos conjuntos a base de flauta, dois viol8es e cavaquinho.

O quarto instrumento mais usado no choro era o Oficleide™, que sera suplantado pelo
saxofone no inicio do século XX por influéncia das jazz-bands.(VASCONCELOS, 1977;
ANDRADE, 1989; TINHORAO, 1998)

Transformou-se o tom de |a edlio em |&a menor ao encargo da flauta - voz principal -
criando assim o primeiro elo de coeréncia do espetaculo.

Como os processos composi cionais escolhidos foram para esta peca a politonalidade
e 0 serialismo, para o sax alto designou-se o tom de s menor, inicialmente.

Baseado na célula ritmica bésica do choro (ex. 4) determinou-se o padréo 3+2+3

paraaflauta (ex.5) usando ambos alternadamente.

jsndgudeg

Exemplo 4 — célula ritmica bésica do choro

o

Exemplo 5 — padréo ritmico da flauta

Para 0 Sax Alto, mantendo a métrica binaria, utilizou-se 3+3+2 do exemplo 6, o que

naturalmente provocou um “balan¢o” muito particular quando da execucdo simultanea.

I

Exemplo 6 — padrao ritmico do saxofone

No aspecto meldico, valorizou-se o encadeamento de interval os de tercas e segundas

de um modo particular, como demonstrado nos exemplos 7 e 8.

19 Oficleide ou Oficlide — instrumento de sopro da familia dos metais. Instrumento muito utilizado durante o séc.
XIX, com inimeras referéncias no ambiente da musica popular, foi paulatinamente substituido nas orquestras e
bandas pelatuba, e nos grupos de choro pelo saxofone.
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Notas reais

Exemplo 8 — padr&o mel6dico do saxofone
Parainicio da pega, adicionou-se um motivo anacrisico para maior fluéncia do estilo.
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Exemplo 9 — anacruse da flauta

A Formatradicional do Choro é A B A C A coda

Na pega, a parte A tem como motivo da flauta a combinagdo 3+2+3 em diversas

formas:

Na parte B, expandiram-se os modelos 3+2+3 para 3+3+2+2+3+3, e também

3+3+3+2+2+2+3+3+3, procedendo também a expansdo da linha do saxofone, gerando uma

distensdo ritmica, preenchida pelo violdo dentro do padréo ritmico bésico, aternando acordes

em figuracOes ritmicas com escalas nos borddes, tipicamente chamadas de “baixarias’, pelos

cultores do estilo.

Nos cinco primeiros compassos da parte C, a sensacdo resultante da superposicéo

das trés linhas (flauta, sax e viol&o) passa da Politonalidade para a Atonalidade, pois perde-se

gualquer referéncia harmonica:
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Exemplo 10 - compassos 31 a 35, atonalidade da parte C do Choro
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No compasso 35 ha uma dominante de mi menor, que é a tonalidade escolhida para
o trecho em que o violdo executa a melodia principal com um contraponto da flauta
inicialmente e depois com o sax, dirigindo-se aregido do famaior no sax e lAmaior naflauta.

A “baixaria’ no viol&o era executada para dar preenchimento sonoro a uma base
com pouca projecdo como a realizada pelos violdes. Esse preenchimento fazia soar notas de
passagem entre um acorde e outro. Sempre dentro de uma tonalidade.

Como no trecho em questdo (compassos 46 ao 51) ha mais de uma tonalidade, a
baixaria realizou-se como sétira, executando todas a notas da tessitura do violdo, ficando a
cadéncia para a repeticdo, a cargo de um trinado sem resolucéo.

Na casa 2 desta parte (C) inicia-se uma ponte para o retorno do Segno e ao Coda.

No Coda, j& caminhando para o fim, h& uma pequena variagdo intervalar nas linhas
da flauta e do sax, pensada harmonicamente para encaminhar a musica ao seu final por uma

sequiéncia de dominantes em direcdo ao |a maior que encerra a pega.

3.3LIGACAO1

E composta de aproximadamente dois minutos de colagens sonoras da pega anterior
com a seguinte, e representa a transferéncia do personagem do Rio para Curitiba.

Para todas as Ligac6es usou-se 0 programa Sound Forge 8.0 e seus plugins.

No primeiro minuto selecionaram-se alguns trechos especificos da flauta da peca
anterior que foi montada em “espelho”.

Aplicou-se um efeito de Delay Multi-Tap (Cathedral 3) e mixou-se um trecho do
pandeiro 1 e um trecho do pandeiro 2 efetuando a ligacdo com o trecho selecionado do
saxofone, sobre o qual apliquei um Delay Smple (Echo Chamber).

No segundo minuto selecionou-se um trecho especifico da proxima peca (do ataque
com chave irregular), multiplicado quatro vezes, com trechos sobrepostos do pandeiro 2, e
acrescentou-se perto de 10 segundos do trecho dos multifénicos em sentido reverso.

Deixel o volume na casa dos 3 db e apliguei no trecho todo um grande fade out de
75% até 25%.

Neste momento muda-se 0 cenario e ailuminacéo.
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3.4 O CORETO DO PASSEIO PUBLICO

A peca em questéo € a potencializacdo do elemento predominante no choro, ou sga, a

flauta, que aqui aparece multiplicada por quatro.

Na verdade, uma das poucas oportunidades que a maioria da popul agéo das
principais cidades brasileiras tinha de ouvir qualquer espécie de muasica
instrumental, nessa segunda metade do século XIX, era de fato, a musica
domingueira dos Coretos das pragas ou jardins, proporcionada pelas
bandas marciais. (TINHORAO, 1998, p. 182)

E uma peca bem humorada que brinca com vérios conceitos de misica de Coreto.

O ritmo é “aparentado” do maxixe, mas devidamente “empolacado” (desconstruido)
num ritmo ternério, numa clara referéncia a dificuldade que os “polacos’, segundo maior
grupo de imigrantes da regido de Curitiba, tém de dancar ritmos brasileiros.

Do ponto de vista forma é uma pecga eclética, pois faz soar simultaneamente notas
definidas e indefinidas, duracbes determinadas e indeterminadas das notas, bem como
métrica determinada e indeterminada.

Os multifénicos, a regido super-aguda em que trabalham as flautas na parte C, os
harmonicos e a auséncia de métrica definida na parte D, remetem ao ambiente e ao resultado
sonoro de algumas bandas de coreto.

As quatro secOes e duas pontes estdo assim constituidas:

QUADRO 4 — secbes da peca O Coreto do Passeio Publico

A compassos 1 ao 9 - notas ndo definidas e acelerando néo regulares, apoiando-se em 2
clusters, sendo o primeiro diatdnico e o segundo cromético. Regido grave e dindmica

mezzo forte.

B compassos 10 aol3 - progressdo em acordes ambiguos do p ao f , valendo-se da

ritmicainicial. Regido médio-agudo.

Pontel | compasso 14 - multifénicos e sibilo (wistle sound) de duragdo indeterminada. Regi&o

aguda, dinamicap.

C compassos 15 ao 28 - breve ostinato de acompanhamento de melodia lirica e
virtuosistica que termina também com o uso de acordes ambiguos.

Ponte2 | compasso 29 - sons harménicos sobre nota real. Dindmica pp, inicio aeatdrio e

término determinado.

D compassos 30 ao 47 - apesar de escrito em 3/8, cada flauta se utiliza de uma métrica
diferente 0 que ocasiona a auséncia de pulso até o compasso 44 quando inicia-se 0
final em igualdade métrica (6/8, 3/8, 4/8)
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CODA compassos 48 ao 50 - retoma-se aidéia ritmicainicia invertida e direta, esgotando-

se toda a tensdo criada num glissando muito répido. Dindmicado f ao ff.

A técnica de acordes de quartas superpostas se mostrou ser a mais adequada para a
manufatura harménica, pois ha a intencdo de ndo se fixar, nesta peca, em nenhuma
tonalidade.

3.5 FANDANGUEANDO

Esta peca comega imediatamente na sequéncia da anterior. A primeira sequéncia
sonora que se ouve € de sapateado e palmas, retirada de diversas gravagfes de “marcas’ do
fandango paranaense.

No compasso 6 inicia-se a célularitmica padréo do acompanhamento do pandeiro, e
da-se a esta célula um tratamento minimalista por subtracdo, e também por acréscimo de
novos elementos paul atinamente.

No compasso 12 quando terminam as transi¢des do pandeiro, hd o acréscimo de um
segundo pandeiro mais agudo, para marcar na coreografia o ponto de mudanca, onde logo
depois se iniciara o violdo que realiza basicamente apenas duas sequiéncias harmonicas nesta
parte (B), que utiliza o modo lidio em ré, tipico também, da manifestacdo folclérica.

Sobre esta base é construida a parte da viola pelo block aditive process*™:

“Reich refere-se a esta técnica como ‘ processo de substitui¢do de pausas por
notas' pois se trata de introduzir um grupo (ou bloco) de notas, de maneira
gradual e ndo-linear.” (CERVO, 2005, p.54)

Do compasso 22 ao 27, ha uma transi¢ao onde o movimento fica a cargo do violdo
gue faz escalas sustentadas pelas notas duplas da viola, e que desemboca na parte central e
mais densa da pecga - compasso 28 a 35, onde o ré lidio transforma-se em ré maior, e a
melodia da viola adquire um tom cantabile, que vai sendo desconstruido aos poucos a partir
do compasso 36 até o 43, quando retoma a expressividade melédica. Do compasso 52 ao fim,
ha uma rarefagcdo geral natextura, com a saida do pandeiro, o alargamento ritmico daviolae
a imobilidade harménica do violdo, que termina em um acorde de ré menor com sétima e
quinta aumentada, chegando aproximadamente no meio do balé, na regido da subdominante
do tominicia.

O minimalismo em muasica no quesito “tamanho da obra’, é diferente do

minimalismo em outras artes. A duracdo é freqlientemente longa, pois 0s processos de

" Processo aditivo por grupo. [traducdo de Dimitri Cervo)
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articulacdo entre as partes sofrem modificagbes minimas, 0 que demanda um tempo mais
extenso para sua realizacdo completa, chegando comumente a mais de 20 minutos por musica.

Como isto seria inviavel dentro da estrutura de um balé com vérios quadros, a
técnica de composicdo dentro deste estilo foi utilizada, com liberdade, em um intervalo de

tempo reduzido, e adaptado ao estilo pré-determinado da peca.

3.6LIGACAO?2

E composta de aproximadamente um minuto e meio de trechos da proxima pega
transformados digitalmente.

Sobre um trecho da melodia aplicou-se 0 Multi-Tape Delay Sadium e mais o
Reverb Plate. Sobrepbs-se o mesmo trecho em Reverso e abaixou-se digitaimente 11
semitons o trecho em sentido direto, abaixou-se ainda 10 semitons o trecho em reverso e
menos 7 semitons a parte em que direto e reverso estdo sobrepostos.

Representa 0 casamento do personagem e neste momento muda-se novamente de

cen&rio eiluminagéo.

3.7 0 CASAMENTO

Tavez a peca mais romantica de todo o balé. Foi pensada para ser 0 momento do
pas-de-deux dos bailarinos principais. A melodia tem um cardter roméantico realcado pela
escolha da instrumentac&o - piano e violoncelo.

A escolha do violoncelo deu-se também por agregar o sentido de potenciaizacdo da
viola da peca anterior. Ele representa aqui, uma amplificacdo de conceitos. sonoridade,
amplitude dalinha melodica e expressividade.

O conceito da cancéo sem paavras, explicado anteriormente, € aqui utilizado sob a
vestimenta do jazz, com acordes de 62, 72, 9% e 13% em abundancia, tornando a atmosfera geral
mais sensual.

Apdbs uma breve introducdo de quatro compassos, que insinua uma escala de tons-
inteiros, vem a parte A (5 ao 35) em que a melodia é harmonizada primeiramente e grandes
arpejos naregido grave. Num segundo momento a harmonizacdo vai para a regido aguda do
piano e terminaem uma cadénciall, 1V, V7, I.

A parte B (36 a0 66) comega com um fragmento melédico (ex. 11) que é repetido

em sequiéncia modulante, caracteristica geral desta parte.
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Exemplo 11 — fragmento modulante da parte B do Casamento

No compasso 48 inicia-se uma idéia melddica que vai se cromatizando até virar um
grande glissando, que é deixado quando a harmonia atinge seu ponto mais distante do tom
inicial que é ré# menor/maior com flutuagdes parasi maior/menor.

I mediatamente reinicia-se por dominantes individuais a cadéncia que levara a parte
A’ (compasso 67) onde a melodia serd iniciamente executada pelo piano cabendo ao
violoncelo o0s acordes do acompanhamento até o compasso 75 quando volta a executar a
melodia.

Nos compassos 93 a 101 é interposto novamente um trecho modulante baseado num
fragmento melddico, que apds algumas digressdes e efeitos ritmicos, retorna ao tom inicial

paraterminar a peca.
38LIGACAO3

E composta de uma linha de aproximadamente 2 minutos, onde aparecem fragmentos
de alguns motivos anteriores.

E o momento da morte da companheira, e os fragmentos aparecem muito
transformados, estando a voz do sax do Choro tocada por um clarinete e o tema de O
Casamento aparece tocado pelo sax soprano. Como a confusdo gque acontece em quem passou

por este fato traumético.
3.9A DOR

A estrutura da peca é muito simples.
O motivo exposto no exemplo 12 se alterna entre os modos maior e menor, e

transfere-se do registro agudo para o grave, através dos instrumentos - saxofones - na parte A.
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Exemplo 12 —tema da peca A Dor em sonsreais
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Sobre esta espécie de cantus firmus é construido um contraponto livre, com
interval os alternando-se entre consonancias e dissonancias e métricas alternadas, refor¢ando a
sugestdo anterior dagquele estado de confusdo que acontece imediatamente apds 0 momento
da morte de entes queridos. A parte B, mais vigorosa, sinaliza arevolta, e a pega termina com
uma escala ascendente de tons inteiros que por sua propria estrutura ndo se identifica com o
caréter das escalas maiores e menores, propondo o momento de resignacdo do personagem.

Este € o ponto culminante dramético do espetaculo, e o temainicial da peca estdem

torno de 14, mas comegando com énfase na nota mi - dominante.

3.10- FINAL - OSIPES

E na regifo da Dominante (mi) da tonalidade inicial (18) que se realiza a Gltima
peca, criando uma analogia de “néo resolucdo” com o enredo, ja que os Ipés continuam e
continuardo florescendo.

A escala de Mi ndo possui correspondente no sistema modal, (ex. 13) e de graus

invaridveis so possui o | e 0 V, estando todos 0s outros em constante mutacéo

-
==
-
0
oy
o}

0

N>

¢

vy
[$] »O
bl

5
¢
o
¢

[ ]

Exemplo 13 — escala de mi usada na concluséo

Os dois pianos apoiados na célula ritmica predominante da Abertura, conferem
unidade a peca que se apresenta no fechamento com muito mais energia.

A ritmica da parte A (5 ao 43) é muito variada e alterna trechos de polirritmia com
trechos de igualdade ritmica gerando um equilibrio no conjunto.

Do ponto de vista harmdnico quase ndo ha tensdo, a ndo ser entre 0s compassos 32 a
37 onde sdo utilizados acordes de seis, sete e oito sons, com ritmo igual nos dois pianos o que
confere a parte um engquadramento métrico que, a partir dai, vai se tornar mais presente na
peca.

Na cabega dos compassos 36 e 37 surge 0 agrupamento sonoro mais dissonante
dessa parte, quando soam dois acordes de sexta aumentada simultaneamente.

No exemplo 14 temos a reducdo para duas pautas do complexo sonoro que é

executado pelos pianistas engastadamente, e onde podemos ver que o acorde da regido
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inferior é nitidamente um acorde denominado 62 aumentada francesa, e na regido superior um
acorde de 62 aumentada alema. (Kostka, 1984; Piston, 1987; Persichetti, 1985)

Tais acordes ndo resolvem como os acordes tradicionais de 6% aumentada, porém
esta forma de utilizacdo é aceitdvel em composicoes a partir de 1950. (Kostka, 1984;
Persichetti, 1985)
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Exemplo 14 — acordes de sexta aumentada superpostos

Finalizando a andlise destes dois acordes, temos ainda, como notas mais agudas, um

|& bequadro e um do natural, que encontram explicacdo no ja citado Persichetti:

“Um acorde com sonido afiadido es uma formacion arménica basica cuya
cuaidad de textura ha sido modificada por |a agregacién de sonidos proprios
del acorde original. [...] El acorde de sexta aumentada es um acorde iddéneo
para afiadirle sonidos debido a que su impulso direcciona es lo
suficientemente forte como para quedar intacto ain com la adicion de
sonidos de color.” (PERSICHETTI, 1985, p.111)*

Os acréscimos da 82 aumentada e da 3% maior, segundo 0 mesmo autor, Sd0 comuns
naliteraturamusical do séc. XX. (p. 112)

Como a pega possui 68 compassos, temos seu ponto de maior tensdo, praticamente
na metade.

A outra tensdo aparece na cadéncia do compasso 43 para o 44, quando € utilizada
uma Dominante para a Ponte (44 a 47) onde se realiza a mudanca para 0 modo maior, e o
ritmo de trés colcheias do inicio do balé torna a aparecer conduzindo o desenvolvimento
dessa parte até seu final.

Essa mudanca para o modo maior gera 0 mesmo efeito da “terca de picardia’ usada

comumente no Renascimento e no Barroco quando as composi¢des em modo menor “eram

2 .Um acorde com notas acrescentadas é uma formagdo harménica bésica cuja qualidade de textura foi
modificada pelo acréscimo de sons préprios do acorde original. [...] O acorde de sexta aumentada é um acorde
apropriado para se acrescentar notas devido ao seu impulso direciona que € suficientemente forte para
permanecer intacto mesmo com a adic¢&o de notas ornamentais. [traducdo nossal
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concluidas com um acorde maior, por seu efeito conclusivo mais satisfatorio”. (Kostka, 1984,
p.38)"

Na parte B, em modo maior, desenvolve-se um tema gue nunca repousa na tonica
terminando a peca sem uma cadéncia perfeita, outro arquétipo de fim a ser evitado dentro

desta proposta.

13 Traducao Jamari de Oliveira
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Instrumentacéo

4 flautas transversais
1 saxofone soprano (Bb)
1 saxofone alto (Eb)

1 saxofone tenor (Bb)
1 saxofone baritono (Eb)
1 clarinete (Bb)
lviola
1 violoncelo
1violéo
2 pianos

2 pandeiros
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te encontrarei sempre em nossa praca
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