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Resumo

O presente trabalho tem como objetivo analisar, por meio dos conceitos de
dramaturgia musical, os nimeros musicais e passagens orquestrais que se referem ao
personagem Tony, do musical West Side Story, de Leonard Bernstein, levando a
identificacdo dos elementos musicais (partitura) e textuais (letra e texto dramético), da
obra, que possam contribuir para a construcdo draméatica do personagem citado e do
préprio enredo.

Esse estudo poderd auxiliar na performance musical e cénica do cantor- ator /ator-
cantor intérprete de Tony e também podera contribuir com diretores musicais, regentes e
pianistas colaboradores, uma vez que o estudo oferece ferramentas para uma possivel
linha interpretativa do proprio personagem, na qual a musica é construida a servigo da
dramaturgia do espetaculo.

Palavras-chave: teatro musical, musical, dramaturgia musical, West Side Story,
Leonard Bernstein.
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1. Introducao

A obra West Side Story, de Leonard Bernstein, estreou em 1957 e tornou-se um
marco na histria do teatro musical americano® (american musical theatre), como as
citacdes de Richard Miller>, Geoffrey Block® e Elisabeth Wells* sugerem.
Principalmente como um dos melhores exemplos de integrated musical®, isto é, uma
categoria de musical no qual danca, musica e texto estdo totalmente interligadas, a fim
de auxiliar na construcdo dramatdrgica da obra.

Esse conceito de que todas as artes deveriam estar interligadas para potencializar
a dramaticidade de uma obra musical a ser encenada (6pera, melodrama, drama musical,
singspiel, etc.) ndo é exclusivo do teatro musical americano. Em diversos periodos da
histdria, esse conceito existiu variando um pouco, de acordo com sua época. Podemos
tomar como exemplo o prefacio da épera Alceste, do compositor Christoph Willibald
Ritter Gluck, do século XVIII:

“Tratei de restringir a musica a seu verdadeiro papel que é de servir a
poesia, atraves da expressdo e do acompanhamento das situacdes do
enredo, sem interromper a acdo ou sufoca-la com adornos indteis e
supérfluos. (. ..) Abertura deve transmitir aos espectadores a natureza
da acdo que esta para ser apresentada, dando forma, por assim dizer, a
seu argumento; que os conjuntos instrumentais hdo de ser organizados
de acordo com o interesse e a intensidade das palavras, evitando nos
didlogos o contraste abrupto entre a &ria e o recitativo, para ndo quebrar
uma frase pelo meio nem prejudicar arbitrariamente a forca e o calor
da acéo.”(Kobbé, 1991, p. 68)

No século XIX, um grande defensor da unido de todas as artes, para potencializar
o drama, foi Richard Wagner, com seu conceito de Gesamtkunstwerk (obra de arte total),

! American musical theatre: o termo é recorrente em diversos livros da bibliografia do trabalho, embora
nenhum dos autores o defina. Resumidamente, pode-se dizer que o termo faz referéncia ao teatro musical dos Estados
Unidos que teve suas origens no século XIX, com a operetta e o vaudeville. Hoje é popularmente conhecido como
Broadway Musical, ou musical daBroadway. No decorrer do trabalho sera utilizada a abreviagdo TMA (teatro musical
americano).

2“\West Side Story é a Unica grande tragédia do teatro musical americano (...) Mais do que na
maioriadosmusicais, o libreto, misica, letrae encenagéo se relinem como um todo perfeitamente unificado,
falando umadnicavoz. ” (MILLER,1996, p.220)

3“0 Teatro Americano deu um aventureiro passo a frente para apresentar um audacioso novo
tipo de teatro musical. ” (BLOCK,1997, p.246)

4 “West Side Story é uma obra cuja misica merece um estudo mais detalhado do que tem
merecido até agora” (WELLS, 2011, p.03) “Como um show de fracasso comercial e artistico se tornou um
dos mais bem sucedidos, adorados, e irbnicos musicais do século (...) ? Como uma obra cravou seu lugar
na cultura americana, como nenhum outro musical?” (idem)

® Integrated musical : segundo Don Rubin, em “The world encyclopedia of contemporary theatre”, € uma
estrutura onde dialogo, can¢éo e danca sdo propositalmente amarrados para o desenvolvimento do enredo. A categoria
integrated musical surgiu muito antes de West Side Story. Em 1927, o musical “ Show Boat”, de Jerome Kernn e Oscar
Hammerstein |1, j& apresentava essa estrutura, porém de forma ndo t&o elaborada. Em 1943, com “Oklahomal”, da
dupla Richard Rodgers and Oscar Hammerstein |1, o integrated musical desenvolveu-se e completou a mudanca
iniciada por Show Boat, dezesseis anos antes, j& que 0 comum, até entdo, era encontrar 0S musicais que seguiam a
tradicio da operetta e vaudeville. West Side Story completou essa mudanga dando mais profundidade a integragdo
entre enredo, musica e dangca em um musical.



exemplificado em seus dramas musicais, e exposto em seu livro “Opera und Drama”. Em
suma, podemos dizer que em diferentes periodos da histéria da musica existiu 0 emprego
da unido entre musica, teatro e danca, a fim de potencializar a dramaturgia de uma obra
musical a ser encenada. Porém, apesar do conceito ser o0 mesmo, ele foi sendo alterado e
adaptado conforme o contexto histérico de cada época.

No exemplo da Opera Alceste de Gluck, utilizar a musica a favor do drama
significava utiliza-la a favor da poesia, e ndo aos caprichos dos cantores, esta mudanca
que ja era muito significativa para o tempo deste compositor, enquanto Richard Wagner
propunha que ndo sé a musica deveria estar a favor do drama, mas também o cenario,
figurino, encenacdo e o proprio espaco fisico do teatro. Ele mesmo foi responsavel pela
construgdo do teatro de Bayreuth, palco da encenacdo da maioria de suas Operas. Na obra
West Side Story, composta por Leonard Bernstein, encontramos um exemplo da mesma
natureza de Gluck e Wagner, uma vez que texto, musica e, ocasionalmente, danca, estao
muito bem interligados a servigo da acdo dramaética.

Apesar da importancia de WSS® para a histéria do TMA’, tanto no aspecto musical
e teatral quanto coreogréafico, ndo ha bibliografia em portugués acerca da obra. Podemos
dizer, adicionalmente, que a bibliografia referente a teatro musical, na academia
brasileira, ainda é muita escassa. Mesmo em inglés, a bibliografia referente a WSS néo é
tdo vasta, como aponta E.Wells:

“Apesar dessa notoriedade, contudo, West Side Story tem ainda que
ganhar um sério e completo estudo musicolégico.” (Wells, 2011, p. 3)

O presente trabalho podera auxiliar aqueles que desejam iniciar uma pesquisa na
area de teatro musical, assim como na area de dramaturgia musical, ja que esse é 0
principal aspecto a ser analisado nos nimeros musicais. Esta pesquisa também podera
oferecer possibilidades e ferramentas a cantores-atores/atores-cantores, diretores
musicais, regentes, pianistas colaboradores ou qualquer intérprete que deseje estudar,
pesquisar, executar ou interpretar WSS e/ou o personagem Tony.

Dessa forma, os principios de dramaturgia musical aqui abordados poderdo servir
como ponto de partida para uma linha interpretativa ndo apenas do personagem Tony,
mas para um modelo de analise que auxilie na performance e estudo de 6peras, musicais,
cancles ou qualquer espetaculo encenado, em que uma estdria é contada por meio da
musica.

1.1. Objetivos

O presente trabalho propGe-se a analisar os nimeros e trechos musicais referentes
ao personagem Tony sob o0s aspectos da dramaturgia musical. Esta andlise visa

5 Para efeitos deste texto, serd utilizada a abreviatura WSS, ocasiona mente.

" Teatro Musical Americano.



reconhecer como o discurso musical reflete seu estado psicolégico-emocional e, ainda,
auxilia em sua caracterizagdo como personagem.

Gostaria de esclarecer que o conceito de dramaturgia musical é amplo e
divergente. Segundo Abel Rocha :

“Ao tragcarmos os paralelos entre dramaturgia teatral e aquela musical
(...), uma conceituacdo abrangente de Dramaturgia Musical precisard,
necessariamente, incluir: a) A atitude do compositor responsavel pela
criacdo de obra musical para um “texto dramético” (...) b) A analise e estudo
técnico-estéticos das caracteristicas de cada obra cénico-musical (...) ¢) A
interpretacdo (encenacgao/execucdo) musical dessas obras (...). ” (Rocha, 2008,
p. 16)

Incluir-se-ao as duas primeiras conceituagdes, a fim de auxiliar os intérpretes que
fardo uso da terceira conceituacéo. Sera feita uma analise em relacédo a atitude de Leonard
Bernstein, em sua obra West Side Story (primeiro conceito) assim como a “decodificacdo
dos aspectos poéticos dos textos musicais”(segundo conceito). Esse trabalho visa auxiliar
intérpretes que queiram encenar ou executar WSS e, portanto, pode servir como
ferramenta para o terceiro conceito de dramaturgia musical, exposto por Abel Rocha.

Em relacdo as duas primeiras acepgdes da conceituacdo de dramaturgia musical,
far-se-a um levantamento dos materiais musicais utilizados para retratar as diversas
situagdes dramaéticas onde o personagem Tony toma parte. Serdo estabelecidas possiveis
relacbes de carater psicologico e subjetivo nas transformagdes do material musical de
Tony, durante o desenvolvimento do enredo e do personagem, visando, assim, revelar os
possiveis significados draméticos dessas transformacgdes musicas.

Na prética, por exemplo, vai ser possivel reconhecer de qual forma as variagdes
harmdnicas e ou melddicas, progressdes e sequéncias harmdnico-melddicas implicam em
uma variacdo de carater psicolégico de Tony, nos diversos momentos ao longo da
narrativa. Os elementos analisados nos numeros musicais consistem em: emprego de
motivos e leitmotivs®, orquestracdo, estilo musical, construcdo melddica, textura de
acompanhamento, ritmo, andamento, harmonia e a letra.

1.2. Procedimentos Metodol 6gicos

Esta pesquisa foi desenvolvida por meio de inimeras leituras e analises referentes
ao musical West Side Story. O material primario consiste das fontes originais como vocal
score e full score, texto dramatico, e gravagdo do cd do “Original Broadway Cast” de
1957, assim como o cd “Studio Recording” regido pelo proprio Bernstein, em 1984.

Também foram feitas varias leituras relacionadas direta ou indiretamente a WSS.
Em especial, h& destaque de dois livros inteiramente dedicados a esse musical: “West
Side Story: cultural perspectives on an American Musical” de Elizabeth A. Wells, e

8 Lietmotiv: significa “motivo condutor”. O termo consolidou-se devido ao drama musical de Richard
Wagner. Consiste de um motivo curto que aparece diversas vezes, de formainstrumental durante a obra, e que remete
a um personagem, objeto, sentimento ou situagdo especifica.
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“Something’s coming, something good: West Side Story and the American Imagination”
de Misha Berson, ambos publicados em 2011.

Apos a leitura e estudo de todo esse material distinto, foram identificados varios
pontos comuns entre 0s autores e destacados varios deles aqui. Além disso, apds a analise
tanto das fontes originais quanto as de outros autores, surgiram ideias e interpretacoes
préprias.

Somando estas préprias interpretacdes e andlises as dos autores abordados na
bibliografia, foi possivel elaborar uma linha interpretativa para Tony, utilizando-se dos
recursos da dramaturgia musical para a analise da musica desse personagem.

Por fim, esclarecemos que todas as citagdes do trabalho foram traduzidas de suas
fontes primarias, em inglés, pela propria autora e todas as figuras inseridas no trabalho
foram retiradas do vocal score original de West Side Story, publicado pela editora Hal
Leonard em 2000.
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2. Sobre“West Side Story”

Neste capitulo sera abordado um pouco da histdria a respeito deste musical: como
surgiu e foi idealizado, porque se tornou um classico e por quais motivos foi considerado
revolucionario. Também serdo expostas informagfes especificas sobre o0s quatro
elementos principais do espetaculo: danca, texto dramatico, letra e musica.

2.1. Uma breve introducao

Em 1957 estreava a obra que havia de se tornar um dos maiores, sendo 0 maior
icone do TMA. Porém a primeira ideia para criagdo de WSS comegou muito antes de
1957, quando Jerome Robbins, coredgrafo, diretor e idealizador da peca, pensou na
possibilidade de se criar um musical baseado na tragédia Romeu e Julieta, de William
Shakespeare.

A equipe criativa foi uma das chaves para o éxito de WSS, que contou com
personalidades ja muito consagradas tanto na Broadway quanto fora dela: Jerome
Robbins, coredgrafo e bailarino que transitava entre a Broadway e o New York City
Ballet, assinou a diregdo e coreografia, além de ser o idealizador de todo o musical.
Leonard Bernstein, compositor e regente consagrado tanto no universo da musica erudita
guanto na Broadway, foi o compositor. O libreto ficou por conta de Arthur Laurents,
escritor e roteirista de teatro, cinema e musicais da Broadway. O até entdo novato Stephen
Sondheim foi o responsavel pelas letras, anos antes de se consagrar como um dos maiores
icones do TMA.

Até a data de estreia, muitas mudancas e alteracdes foram realizadas, porém, em
todo o processo, desde o primeiro esboco, o quarteto dos criadores dialogava e
desenvolvia a obra, sempre em conjunto, 0 que necessitava da aprovacdo de todos, em
qualquer alteracdo do espetaculo. Foi isso que fez com que o processo de criacdo fosse
colaborativo.

“(..) Por que tinhamos que fazer isso separadamente e em outro lugar?
Por que Lenny (refere-se a Leonard Bernstein) tem que escrever uma
Opera, Arthur uma peca, eu um ballet? Por que ndo podiamos, na
aspiracdo, tentar trazer nossos talentos mais profundos juntos para o
teatro comercial nesse trabalho? Essa era a verdadeira atitude do show”
- Jerome Robbins, 1985. (Stempel, 2010, p. 402)
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“Esse estudo busca, em parte, responder a questdo de como algo que
poderia ter dado tdo errado tornou-se tdo bom, e grande parte dessa
resposta d&-se no processo colaborativo, 0 que permitiu que nenhum
dos criadores fizesse o que realmente queria. Jerome Robbins visionou
um ballet moderno sem palavras. Para Leonard Bernstein, o show era
uma tentativa para a importante “Opera” americana que podia ser
entendida e apreciada por qualquer um, e para o dramaturgo/libretista
Arthur Laurents, era uma oportunidade de trazer uma importante
relevancia social para arquétipos da vida contemporénea e urbana em
um cléssico shakespeariano. (...) West Side Story provaria ser o
primeiro trabalho em conjunto deles e deixaria uma marca permanente
em suas colaboragdes futuras, hoje tidos como um dos mais
importantes de nossa época.” (Wells, 2011, p. 09)

Um musical com tamanha colaboracéo entre coredgrafo, compositor, letrista e
libretista era inédito na Broadway. Como aponta E. Wells, o sucesso do musical foi
decorrente do processo colaborativo, responsavel para que o enredo, coreografias e
musica do espetaculo estivessem conectados dramaticamente, entre si, de uma forma bem
desenvolvida e coerente. Havia um porqué de todas as notas, todos 0s movimentos e todas
as palavras estarem ali, que era um proposito dramatico.

WSS estreou na “era de ouro da Broadway” °, época em que as comédias musicais
reinavam com o romantismo de um casal apaixonado, acompanhado de um enredo leve
e otimista no qual a danca, na maioria das vezes, era apenas ilustrativa e para fins
estéticos, mas WSS estava longe de se enquadrar nesse padrdo, e pode-se dizer que ele
praticamente foi um musical de vanguarda.

Primeiro, o assunto que o musical abordava néo era, nem de longe, o esperado
para época, por mais que fosse baseado na tragédia de Shakespeare. A estdria se passa na
contemporanea Nova lorque dos anos 50, tendo em vista que o musical estreou em 1957.
A peca contém uma &cida critica social e fala sobre a violéncia urbana das gangues, a
imigracdo latina, o preconceito e a delinquéncia juvenil, e seus dois atos sdo finalizados
com a morte de personagens, no palco.

Segundo a afirmacéo abaixo, de M. Berson, e do préprio autor Arthur Laurents,
conclui-se que o conflito da paixao entre o casal protagonista intensifica-se devido a uma
deficiéncia social, o que difere de Romeu e Julieta, onde a rivalidade das gangues ndo é
justificada.

“E 0 preconceito o fator basico para estoria e o tema”- Arthur Laurents.
(Berson, 2011, p. 140)

“West Side Story fornece mais contexto para a deficiéncia social que
resulta na negagdo e morte do amor jovem, fresco e com poder
curativo.” (Berson, 2011, p. 141)

° Broadway Golden Age: conhecido como o periodo iniciado em 1943, com o musical “Oklahomal”, e
finalizado em 1968, com “Hair”. Os “ grandes classicos da Broadway, que conhecemos hoje, foram estreados, em sua
maioria, durante esse periodo. Alguns compositores e duplas de destaque foram: Richard Rodgers e Oscar Hammerstein
Il (Carossel South Pacific, O Rel e Eu, A Novica Rebelde), Irae George Gershwin (Porgy and Bess), Cole Porter (Kiss
me Kate e Anything Goes) e Irvine Berling (Annie Get Your Gun). E nessa época em que o género teatro musical é
reconhecido mundial mente e consagra-se como uma forma de arte estaduni dense.
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Muitos académicos consideram que a maior inovagdo de WSS foi a danga, em
especial sua utilizagdo como recurso dramaturgico. As coreografias de Jerome Robbins
eram carregadas de acdo dramética e faziam parte do contar de estdria. Temos como
exemplo os numeros coreograficos “Prologue” e “The Rumble”, que encenam a briga
entre Jets e Sharks. Até mesmo o estupro de Anita é coreografado em “The Taunting
Scene”. E. Wells destaca que:

“West Side Story permitiu a danca mediar onde a cancdo ou libreto
teriam previamente carregado a acdo dramética.” (Wells, 2011, p. 8)

No espetdculo, a danca também auxilia na caracterizagdo dos personagens,
principalmente na caracteriza¢do dos Jets e Sharks. Isso fica muito claro na cena “The
Dance at the Gym”, ou “a danca no ginasio”, onde ambas as gangues participam de um
baile. Enquanto os Sharks dominam passos de danca, com estilo latino, os Jets se
destacam em movimentos que lembram o rockabilly. O bailarino Joey McKneely, que
trabalhou com Robbins diretamente, ressalta:

“ Se vocé tirar a coreografia de Jerome Robbins vocé perde um enredo
considerdvel, momentos do contar da estoria, além de elementos de
caracterizagdo que estdo inseridos na danca. Ela é a conexdo
emocional. ” (Berson, 2011, p. 117)

Grover Date, ator que originou o personagem Snowbody, também declara que:

“Uma vez que vocé trabalha com Jerome Robins, vocé nunca mais
olha a danca do mesmo jeito novamente. VVocé se torna muito
consciente de que a danc¢a vai além do movimento e tem o poder de
transmitir ideias e emogdes.” (Berson, 2011, p. 117)

Concluimos que a danga e o conteudo do enredo foram dois elementos que
contribuiram para que West Side Story fosse considerado um musical inovador e ousado
na “época de ouro da Broadway”.

2.2. Snopse *°

Prologo

A abertura é cuidadosamente coreografada, é um ballet metade dangado e metade
mimetizado. Ele mostra a tenséo crescente entre os Sharks, uma gangue de Porto Rico, e
o0s Jets, a gangue formada por garotos “americanos”. Um incidente entre o lider dos Jets
e o lider dos Sharks, Bernardo, provoca uma briga entre as duas gangues. Os policiais
Scharnk and Krupke chegam para separar a briga.

Ato 1

O detetive Scharnk, o policial mais velho do pedago, tenta convencer os Jets a
dizerem quais porto-riquenhos sdo o0s responsaveis pela bagunca na vizinhanca, ja que

19 Traduzida, pela autora, do site http://www.mtishows.com/west-side-story . Acesso em 03/09/2016.
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Scharnk afirma que ele esta do lado dos Jets. Os Jets, todavia, ndo sdo “dedo-duro” e ndo
contam nada a ele. Desapontado, Schrank ameaga dar uma surra nos Jets se eles sdo se
comportarem. Quando o policial vai embora, os Jets expressam seu desconforto com a
vinda dos Sharks ao seu territdrio e decidem que precisam de uma grande briga para
resolver o problema de uma vez por todas — mesmo que ganhar signifique brigar com
facas e revolveres. Riff planeja ter um conselho de guerra com Bernardo para decidir
sobre as armas. Action deseja ser sua dupla, mas Riff diz que formard com Tony, sempre.
Os outros garotos reclamam que Tony ndo tem aparecido ha um més, mas Riff ndo liga;
uma vez que vocé é um Jet, vocé € um Jet por toda a sua vida (“Jet Song”). Riff vai ver
Tony, que agora esta trabalhando na farmécia de Doc. Riff o pressiona a ir na escola de
danca para o conselho de guerra, mas ele reluta, pois ele tem tido um sentimento estranho
de que algo importante esta logo ali na esquina. Mesmo assim Riff convence-o a ir para
0 baile. Riff deixa Tony se perguntando sobre esse sentimento estranho que tem tido
(“Something’s Coming”). Em uma loja de noivas, Anita transforma o vestido de
comunhdo de Maria em um vestido de festa. Ambas sdo porto-riquenhas. Anita é esperta,
sensual e perspicaz. Maria é agitada, entusiasmada e infantil, mas também esta se
tornando adulta. Maria reclama que o vestido é muito comportado, mas Anita explica que
Bernardo, 0 namorado de Anita e irm&o de Maria, a fez prometer que nédo faria o vestido
muito curto. Percebemos que o vestido é para o baile, que Maria ira frequentar com Chino,
gue é com guem imagina se casar, apesar do fato de ndo sentir nada por ele. No baile no
ginasio local, o grupo é dividido. Jets e suas garotas ficam de um lado e os Sharks e suas
garotas do outro. Ambas as gangues se desafiam (...) e todos dangam com membros de
seu préprio grupo, enquanto Tony aparece no baile. (“Blues”, “Promenade” e “Mambo”).
Durante a danca, Maria e Tony trocam olhares. H4 uma conex&o instantanea. (“Cha-Cha”
e “Meeting Scene”). Bernardo interrompe-os, dizendo para Tony afastar-se de sua irma e
pede para Chino leva-la para casa (...). Conforme todos vdo embora, Tony fica extasiado
com o sentimento de ter encontrado a garota mais linda de todas (“Maria”). Mais tarde,
Tony encontra a escada de incéndio, do lado de fora do apartamento de Maria, e a chama.
Ela aparece na janela, mas teme que eles possam ser pegos (...). Maria e Tony proclamam
o amor um pelo outro (“Tonigth™). Ele promete encontra-la na loja de noivas, no dia
seguinte. Bernardo, Anita, Chino e seus amigos discutem as injusticas da América — eles
sdo tratados como estrangeiros, enquanto “polacos”, iguais a Tony, sdo tratados como
americanos legitimos, e ganham em dobro pelos seus trabalhos. (...). Uma das amigas de
Anita, Rosalia, diz estar com saudades de Porto Rico. Anita zomba do fato. Enquanto
Rosalia exalta as belezas do pais, Anita responde com os motivos dela preferir o novo
pais. (“America”). Na farmacia, Os Jets esperam os Sharks, discutindo quais armas eles
possivelmente irdo usar (...). Doc, o0 dono da farmécia, ndo entende porque 0s garotos
estdo arrumando confusdo com os porto-riquenhos, e os garotos dizem que sdo os Sharks
gue arrumam confusdo para eles. Doc os chama de vadios e Action e A-rab ficam
furiosos. Riff diz que eles tém que poupar energia para a briga, e acalmar-se ao invés de
surtar (“Cool”). Bernardo chega na farmécia e, junto Riff, comeca a discutir os termos da
briga. Tony chega e convence todos a concordarem a terem uma briga justa — apenas com
0 corpo, sem armas. O lider dos Sharks lutaria com o lider dos Jets. Bernardo concorda,
pensando que ira lutar com Tony, mas os Jets dizem que irdo escolher o lutador (...). No
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momento em que Tony e Doc fecham a loja, Tony revela que esta apaixonado por uma
porto-riquenha. Doc fica preocupado. No dia seguinte, na loja de noivas, Maria diz para
Anita sair, pois ela mesma ird arrumar as coisas da loja. Anita esta prestes a sair quando
Tony chega. Ela, rapidamente, entende o que esta acontecendo e promete manter segredo.
Quando sai, Tony diz a Maria que a briga sera justa, embora isso ndo mesmo seja aceitavel
para ela, ao que pede a Tony que va impedir a briga. Ele aceita. Tony faria qualquer coisa
por ela. Eles fantasiam sobre estarem juntos e casados (“One Hand, One Heart”). Mais
tarde, os membros do ensemble esperam ansiosamente a briga, cada um por razdes
diferentes (“Tonigth Quintet”). Na briga, os lideres se preparam para a lutar. Tony entra
e impede isto, mas Bernardo rebela-se e chama-o “frango”, por evitar de lutar com ele.
Riff empurra Bernardo e a briga intensifica-se rapidamente até que Riff e Bernardo pegam
suas facas. Bernardo mata Riff. E Tony, em revide, mata Bernardo, mas fica
instantaneamente horrorizado pelo que fez. A policia chega e todos fogem. Anybodys
despista Tony a tempo.

Ato 2

No apartamento de Maria, ela exalta as suas amigas sobre seu casamento na noite
anterior (“I Feel Pretty”). Chino interrompe-a para dizer que Tony matou Bernardo. Ela
recusa em acreditar, mas quando Tony chega em sua escada de incéndio, confessa tudo e
oferece-se para entregar a policia, no entanto Maria implora que ele fique com ela. Tony
diz que embora eles estejam juntos, todos sdo contra eles, mas também que ele ird
encontrar um lugar onde possam estar juntos (“Somewhere”). Em um beco, 0s Jets se
relnem em estado de choque. Ninguém tem visto Tony. O policial Krupke aparece e
ameaca levé-los para a delegacia. Os garotos o despistam e agravam a situagdo
encenando, de forma muito irénica, o que aconteceria caso o policial, de fato, levasse-0s
(“Gee, Officer Krumpke”). Anybodys aparece com informacao de que Chino esta atras
de Tony. (...) Os Jets concordam que precisam encontrar Tony e alerta-lo sobre Chino.
Enquanto isso, Anita vai até o quarto de Maria e a encontré-lo. O casal esta planejando
fugir. Ele sabe que Doc lhe daré dinheiro, entdo vai até a farmacia e pede que Maria
encontre-o la. Apo6s Tony partir, Anita fica enfurecida com Maria por ela amar o garoto
que matou Bernardo, o irmdo dela. Maria reconhece que isso ndo é o certo, e sente ndo
poder fazer nada a respeito. (A Boy Like That / | Have a Love™). Anita conta a Maria
que Chino tem um revdlver e estd atras de Tony. O policial Schrank chega e detém Maria
para um interrogatério. Ela pede para que Anita va até a farméacia e diga a Tony que ira
se atrasar. Anita aceita, relutantemente. Os Jets chegam na farmécia, sabendo que Tony
e Doc estdo no pordo. Anita chega e pede para falar com Doc. Os Jets reconhecem-na
como a namorada de Bernardo e, pensando que ela esta |4 para trair Tony, juntamente
com Chino, os garotos ndo a deixam ir até o pordo para falar com Doc. Ao invés disso,
eles tentam estupré-la. Doc chega e acaba com a acdo dos garotos, porém, Anita,
machucada e com desprezo, mente para Doc e pede para ele contar ao Tony que Chino
atirou em Maria, e devido a isto, nunca mais ira poder vé-la. Quando Doc transmite o
recado de Anita a Tony, o mesmo fica transtornado e de coracgdo partido. Corre pelas ruas
e chama por Chino para que este o encontre. Anydobys tenta impedi-lo, sem ele se
importar. Tony grita para Chino dizendo que deveria aparecer e atirar nele, também.
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Maria surge na rua, para a grande surpresa de Tony. Ambos correm um em direcdo ao
outro. Nesse exato momento, Chino aparece e atiraem Tony, que cai nos bragos de Maria,
gravemente ferido. Os Jets, Sharks e Doc aparecem na rua. Maria pega o revélver e aponta
para todos eles, perguntando a Chino se ha balas suficientes para matar todos eles,
inclusive a ela. A intensidade da firia e tristeza de Maria toca todos, quando ela desaba
sobre o corpo de Tony. Os policiais Krupke e Schrank chegam, juntam-se a Doc,
observando dois garotos de cada gangue carregarem o corpo de Tony e formarem uma
procissdo. O restante segue a procisséo, junto a Baby John, que auxilia Maria. Enquanto
Maria segue-os, os adultos continuam sendo testemunhas silenciosas (“Finale”).

2.3. O texto de Arthur Laurents

Para fins deste trabalho serdo utilizados os seguintes termos:

a) Texto: refere-se ao texto dramatico, aquele que é falado pelos personagens.
b) Letra: tudo que for “cantado” pelos personagens durante as cangdes, conjuntos
duetos, etc.

Dado o exposto, prossigamos. O enredo do musical é explicitamente baseado na
tragédia Romeu e Julieta de Willian Shakespeare entretanto, ao invés de Verona, temos a
cidade de Nova York dos anos 50, com sua violéncia urbana, gangues, marginais e
imigrantes latinos. Também trocamos as familias nobres Montecchio e Capuleto por duas
gangues de adolescentes marginais: os Jets e 0s Sharks.

Os Jets formam a gangue de “americanos”, que na realidade possuem
descendéncia polonesa. A gangue dos Sharks € formada por imigrantes de Porto Rico. No
primeiro nimero da pega, “Prologue”, ja fica clara a rivalidade entre os dois grupos. O
grande conflito, todavia, inicia-se quando Tony, um Jet, apaixona-se por Maria, uma
Shark, e em virtude do fato mencionado, temos uma situacdo semelhante a ocorrida em
Romeu e Julieta. Por sinal, € possivel tracar varios paralelos entre os personagens de
ambas as pecas:

ROMEU E JULIETA WEST SIDE STORY
Amantes dos grupos em guerra | Romeu (Montecchio) Tony (Jets)

Julieta (Capuleto) Maria (Sharks)
Lider de um dos grupos/amigo | Mercucio (Montecchio) Riff (Jets.)
fraterno
Adulto conselheiro/boticéario Frei Lourengo Doc
Lider da outra gangue Teobaldo (Capuleto) Bernardo (Sharks)
Pretendente rejeitado Paris (Capuleto) Chino (Sharks)
Mulher mais velha confidente Ama de Julieta (Capuleto) Anita (Sharks)

Tabela 1 comparagéo de personagens de WWS e Romeu e Julieta, traduzida de Berson, 2011, p. 136.

Misha Berson traca inimeras diferencas e semelhancas referente ao que essas duas
obras tém em comum no ponto de vista do enredo. Uma delas &, que:
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“Em West Side Story ha um motivo imediato, urgente e compreensivo
para a rivalidade das gangues. E uma hostilidade nascida da pobreza,
ignorancia e preconceito cultural (...).” (Berson, 2011, p. 141)

E possivel afirmar que as principais diferencas esto relacionadas ao final da peca
e ao real motivo de 6dio entre os dois grupos rivais. Enquanto em Romeu e Julieta a
rivalidade entre as familias nobres ndo € justificada, em WSS, como aponta M. Berson, a
rivalidade e 0 6dio devem-se a ignorancia e miseria da condicao de vida dos adolescentes,
revelando uma critica social, a qual é ausente em Romeu e Julieta.

Referente ao final de peca, podemos dizer que a principal diferenga é que temos a
morte apenas de Tony, ao invés da morte do casal, como acontece em Romeu e Julieta.
Dado o exposto, a cena final de WSS foi uma das mais discutidas pelos criadores e eles
optaram por ndo matar Maria, gragas a sugestdo do consagrado compositor Richard
Rodgers, que afirmou Maria “ja estar morta, depois de tudo que aconteceu com
ela”(Berson, 2011, p. 14).

Exceto esses dois momentos, o musical assemelha-se muito com a pecga de
Shakespeare no que diz respeito ao contetdo do texto dramatico.

2.4. A mlsica de Leonard Bernstein

Duas grandes influéncias musicais de Bernstein, em West Side Story, foram
Aaron Copland e George Gershwin. Este Gltimo exerceu forte influéncia em Bernstein
pela sua folk opera Porgy and Bess. A obra, assim como WSS, destaca-se pelas misturas
de estilos musicais diversos como o jazz, blues e a musica erudita. Misha Berson detalha
semelhanga musical entre as duas obras:

“E dificil imaginar que West Side Story néo tenha sido, na Broadway,
a sintese entre drama e musica de Porgy and Bess, obra que tanto
exerceu influéncia como foi a adorada por Bernstein e Sondheim (..)
West Side Story é um das poucas partituras de musicais americanos
que abordou o alcance e as aspiraces do marco da Broadway, da dpera
jazz-folk Porgy and Bess, de Geroge e Ira Gershwin.” (Berson, 2011,
p. 81)

“A partitura musical é reconhecida (...) pela vasta paleta sonora de
modelos musicais, passando por leitmotifs wagnerianos, danga latina,
big-bands de blues, além da musica americana de vanguarda (...).
Assim como em Porgy and Bess, uma grande caracteristica da partitura
de West Side Story é a mistura de estilos musicais distintos. Em
especial a mistura entre a musica operistica, sinfénica e popular.”
(Berson, 2011, p. 82)

Misha Berson considera que essa variedade de estilos refletia a vida e carreira
musical de Bernstein, ja que, a0 mesmo tempo, Bernstein regia inimeras obras-primas da
tradicdo ocidental europeia, estreava diversas obras de musica contemporénea e
compunha musicais da Broadway, com forte apelo jazzistico. O autor ainda aponta a
diversidade de estilos como uma caracteristica composicional do proprio Bernstein.
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"Alguns colegas de Bernstein observaram que sempre houve um
conflito e tensdo no seu trabalho composicional entre rivalizar a 6pera
e a musica orquestral de seus antepassados consagrados (como
Wagner, Mahler e Beethoven) com o0s consagrados compositores
modernos que ele admirava (como Copland, Stravinsky e Hindemith)
e, ainda, conter o entusiasmo dos sons de show tunes, cangdes pop,
blues e modern jazz, que ele também amava.” (Berson, 2011, p. 83)

A variedade de estilos musicais, como tudo em WSS, tem um sentido
dramatirgico. Estilos musicais diferentes retratam personagens diferentes e, como ja
mencionado, essa regra também se aplica a danca do espetaculo. Um exemplo nitido € a
diferenca estilistica entre a musica dos Sharks e Jets. Embora ambos tenham uma musica
ritmica, rapida e extrovertida e uma orquestracdo predominada por metais e percussao,
0s Jets, devido a serem americanos, ttm uma mdusica influenciada pelo jazz e blues e os
Sharks, por serem de Porto Rico, possuem uma musica com sotaque latino.

A musica de Tony e Maria difere-se totalmente da mdsica referente as duas
gangues, considerando que ambos superam o 0dio e o preconceito enraizado nas gangues
rivais e apaixonam-se a primeira vista. A musica do casal segue a tradicdo da Opera
romantica italiana, especialmente das Operas de Puccini, como detalharemos
posteriormente.

Apesar da diversidade de estilos, ha elementos que conferem unidade a partitura
do musical. O primeiro deles € a dissonancia e o cromatismo. Ambos estdo presentes em
quase toda a musica do espetaculo, em maior ou menor grau, por meio de intervalos
melddicos e harmonicos de segunda menor e sétimas maiores e menores, clusters e
acordes diminutos.

“Foi em West Side Story que a expressdo completa do intervalo, como
precursor do desenvolvimento musical, tomou forma. O intervalo aqui
n&o foi usado apenas com propdsito melddico, mas também como uma
forca harménica. O intervalo em questdo é o tritono, certamente um
simbolismo apropriado para o drama musical tragico.” (Block, 1997,
p. 266)

“Bernstein também utiliza materiais musicais mais diretamente,
tirando vantagem do poder da musica para retratar estados psicol6gicos
e atribuindo equivalentes musicais para as emoc@es de 6dio juvenil e
passional e a sua contrapartida no amor jovem. E o principal material
musical de Bernstein para tornar isso possivel é o tritono (...), um
intervalo altamente dissonante, que ilustra 0 motivo associado as
gangues cheias de édio. (...) O motivo serve claramente como um
elemento central unificador.” (Block, 1997, p. 266)

“A musica de Bernstein cria conexdes dramaticas através do uso de
letimotifs.” (Miller, 1996, p. 223)

O segundo elemento unificador, citado ndo so pelos autores acima como em
qualquer texto da bibliografia deste trabalho relacionado a WSS, consiste no intervalo
melddico de tritono. Esse intervalo permeia toda a partitura do musical e pode ser
analisado com um leitmotiv, visto que possui um sentido dramatico: Bernstein escolheu
o intervalo mais dissonante do sistema tonal para retratar o 6dio entre Jets e Sharks, a
morte, a violéncia e a tragédia contida no espetaculo.
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No decorrer deste trabalho, a musica de WSS serd analisada com mais
profundidade, em especial os nimeros musicais relacionados ao personagem Tony.

2.5. Aletra de Stephen Sondheim

West Side Story foi a estreia do até entdo novato Stephen Sondheim, como letrista
na Broadway. Sua parceria com Bernstein foi de sucesso, especialmente devido ao fato
de Sondheim ser musico, além de letrista. Bernstein declarou:

“Eu podia explicar problemas musicais para ele (Sondheim) e ele iria
entender imediatamente, o que fez com que a colaboragdo fosse um
prazer. Era como se eu estivesse escrevendo com meu alter ego.”
(Berson, 2011, p. 84)

Até as diferencas de personalidade de cada um contribuiram para a parceria.
Enquanto Bernstein era passional, Sondheim era calculista e racional, fazendo com que o
conjunto de musica e letra fosse provido, simultaneamente, de lirismo e densidade
dramética.

“Bernstein preferia sentimentos mais nobres e uma linguagem
romantica, transmitida com exacerbado sentimentalismo proporcional
a sua propria personalidade. Sondheim naturalmente era mais
introvertido, cerebral, exato, e na visdo de Bernstein uma pessoa
violentamente opinadora e que sofre todas as dores de um
perfeccionista.” (Berson, 2011, p. 84)

“O jeito reservado de Sondheim fez Bernstein afastar-se do
sentimentalismo exagerado, enquanto a abertura emocional de
Bernstein preveniu Sondheim de transformar todas as canges em um
fascinante perfil psicol6gico e minucioso.” (Wells, 2011, p. 06)

Sondheim expandiu o conceito de integrated musical para as letras, que deveriam
ser fieis ao texto, personagens e estrutura musical. Elas deveriam fazer com que a agéo
dramética fosse adiantada. Ele mesmo declarou que:

“Para contar uma estoria convincente, seria melhor ter na letra uma
acdo de palco ou um desenvolvimento, a fim de manter os elementos
se movendo.” (Berson, 2011, p. 86)

As letras das cangdes de WSS possuem uma nova abordagem em termos de estilo,
se comparadas aos musicais contemporaneos da década de 50. Ao invés do lirismo e
poesia das letras da “era de ouro da Broadway”, Sondheim apegou-se em uma linguagem
mais coloquial, prosaica, repleta de girias e que representasse a linguagem de como cada
personagem expressava-se verbalmente, como afirma Berson:

“O estilo de letra de Sondheim é estritamente moderno e vernacular.
Ele queria evitar qualquer confusdo verbal, hipérbole, e clichg,
enquanto permanecia fiel a estdria, personagem e estrutura musical.”
(Berson, 2011, p. 84)
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A letra do dueto “A Boy like that”, que teve como base um dialogo do texto de
Arthur Laurents, é um grande exemplo desse “estilo moderno e vernacular”, que condizia
com a linguagem dos personagens. O préprio Bernstein declarou que:

“(...) Simplesmente, nunca me ocorreu escrever uma letra como ‘Um
menino como aquele que matou seu irmdo’. Aquilo parecia uma linha
de prosa para mim, mas quando Steve (Sondheim) viu aquilo no texto
de Arthur, ele quis usar imediatamente. ” (Berson, 2011, p. 85)

Em resumo, a letra de Sondheim, unida a musica de Bernstein, permitiu a
construcdo de uma dramaturgia musical muito elaborada, considerando que ambas
estavam profundamente ligadas a acdo dramética e a caracterizacdo dos personagens.
Juntas, a letra e a musica de WSS contribuiram para consagrar o musical como um
perfeito exemplo de integrated musical.
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3. O Personagem Tony

Este capitulo ird expor informaces referentes a caracterizagdo do protagonista da
peca, Tony. A respeito da musica do personagem, destacaremos a influéncia da poética
da dpera romantica italiana, em grande parte de seus niUmeros musicais. Estes, por sua
vez, serdo agrupados de acordo com o estado psicolégico e emocional de Tony.

3.1. Quem €? O que representa?

Segundo a descricdo do Music Theatre Internacional*, Tony é “um rapaz
romantico e lider fundador dos Jets que agora encontrou um novo estilo de vida. Tony
encontra-se extremamente dividido entre suas amizades e seu amor. Apaixona-se por
Maria e depara-se com a morte precoce. Genuinamente doce e sincero. Sexo: masculino;
Idade: 25 a 30 anos; Nota mais aguda da tessitura: sib4; Nota mais grave da tessitura:
sib2.”

Pela observacdo dos aspectos analisados, Tony seria o tipico protagonista
mocinho de uma épera italiana romantica, se nao fosse o fato dele ser um dos principais
integrantes de uma gangue de marginalizados, a qual prega o preconceito e a violéncia.

Contudo, ao mesmo tempo em Tony é um membro dos Jets, ele também se
diferencia dos demais membros da gangue. No inicio do espetaculo essa diferenca se
consolida. O primeiro nimero musical/coreografico da pecga é “Prologue”, uma cena de
confronto entre as gangues arqui-inimigas, mas Tony é o Unico membro que ndo esta
presente. O didlogo que se estabelece apds “Prologue”, cria essa distingdo de Tony:

Action: Tony ndo pertence mais aos Jets.

Riff: Pare com isso, garoto Action. Eu e Tony fundamos os Jets.
Action: Bem, ele age como se ndo quisesse fazer mais parte. (...)
Action: Tony ndo tem estado com a gente h&4 mais de um més.

Na primeira apari¢do de Tony podemos observar que ele é o Gnico membro das
gangues que possui um emprego:

“Assim gque o musical comega, Tony ja esta na fase adulta deixando de
ter as cores da gangue e trabalhando na drogaria de Doc.” (Berson,
2011, p. 139)

Logo no inicio do espetaculo, fica claro que Tony esta buscando “um novo estilo
de vida”, que vai além do fato de ter um emprego. Sua primeira cangéo solo “Something’s
Coming” (“Algo esta Vindo”) retrata essa mudanga. Na mesma noite ele encontra esse
“algo”: sua amada Maria, uma Shark. Os dois apaixonam-se a primeira vista e, a partir
dai, Tony vé-se obrigado a lidar com um grande conflito interno: ser fiel a seus amigos

1 £ a empresa que detém os direitos autorais do musical WSS. Site: http://www.mtishows.com/west-side-
story. Acessado em 03/09/2016.
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Jets ou a sua amada Maria, que é da gangue rival. Esse conflito é intensificado no segundo
ato, apds Tony matar Bernardo, irmdo de Maria. Ao final do espetidculo Tony é
assassinado por Chino, um Shark, e morre nos bragos de Maria.

E possivel dizer que Tony tem uma personalidade dual porque a0 mesmo tempo
revela-se como 0 mocinho apaixonado e, também, como membro da gangue dos Jets,
sendo até mesmo capaz de matar. Somadas sua personalidade a sua tragica morte, no final
do espetaculo, concluimos que realizar uma analise acerca do personagem ndo € uma
tarefa tdo simples:

“Serd Tony um her6i? Uma vitima? Um assassino legitimo? Um dos
pilares de West Side Story é que a obra ndo impulsiona um julgamento
tdo rigido e moral sob Tony e seus parceiros. Mas, um ator precisa ir
além do ébvio com o personagem, e combinar sua caracteristica
masculina, ingénua e romantica com a tenacidade a for¢a que o fizeram
formar os Jets juntamente com Riff, em primeiro lugar — e, com
reflexdo mas relutancia, ainda viver sob o cédigo da gangue.” (Berson,
2011, p. 45)

A questdo levantada por M.Berson é muito pertinente, ao considerar Tony possuir
uma dicotomia a qual permite tornar-lo um personagem muito mais interessante do que
o raso cliché do mocinho. Com base na dramaturgia musical, é justamente esta questdo
que o trabalho visa responder: Quem é Tony, afinal?

3.2. Suamulsica

O personagem Tony contempla um papel para o registro vocal de tenor porém,
para um tenor que também canta na regido grave e médio- grave da voz, como nos revela
a figura retirada do vocal score original:

Figura 1 tessitura vocal de Tony

O presente trabalho ndo visa abordar detalhes relacionados a técnica vocal e
classificacdo vocal, mas podemos dizer que, comumente, os papeis de “tenor” na
literatura do TMA, séo frequentemente classificados como papeis de “baritenor*?”, e em

WSS néo é diferente.

12 “Baritenor” € um registro vocal de baritono com notas mais agudas do que as usuais. Notas t3o agudas
que, na realidade, sdo consideradas notas de registro de tenor, que costumam variar entre um |43 e dé4. Esta
nomenclatura &, frequentemente, utilizada entre os profissionais de teatro musical.
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Na época em que WSS estreou, em 1957, ndo era comum a utilizacdo de
microfones para os cantores de teatro musical. Em 1957, a técnica vocal dos cantores de
teatro musical restringia-se a técnica vocal do canto lirico, em virtude dela ser a Unica
escola de canto bem consolidada, até entdo. Portanto, em 1957, um tenor com estudo de
Opera era, possivelmente, o perfil esperado para os intérpretes de Tony.

Hoje ndo se faz teatro musical sem microfones e um dos motivos é o fato de que
a técnica vocal mais utilizada para teatro musical, atualmente, é a técnica do mix voice.™
Essa técnica vocal ndo sé necessita de microfone para sua amplificagdo, como foi
praticamente criada para 0 mesmo. Se formos ouvir gravacOes recentes de WSS,
constataremos que o0s intérpretes de Tony costumam utilizar a técnica do mix voice,
especialmente nas notas mais graves do personagem. Apenas em algumas notas agudas
faz-se a utilizacdo da técnica do canto lirico.

Postas as questbes vocais de Tony em discussdo, prossigamos, como dito
anteriormente, abordando que o personagem possui uma dicotomia em sua personalidade
e essa dicotomia esta muito bem representada em sua musica.

Sua personalidade do mal correspondente a sua participagdo na gangue dos Jets e
ao fato de ele ter matado Bernardo. E representada pelo estilo jazzistico e tem a cangéo
“Something’s Coming” como o maior exemplo. Seu lado do bem esta correlacionado a
sua faceta de mocinho tenor ingénuo, doce e romantico, e é representada pelo estilo da
Opera romantica italiana, especialmente da épera de Puccini, conforme serad detalhado
mais tarde. A cancdo “Maria” exemplifica muito bem esta poética.

Como o assunto principal do trabalho é a dramaturgia musical relacionada ao
personagem Tony, todas as cang0es e passagens orquestrais vinculadas a ele serdo
analisadas. Elas estdo agrupadas em cinco momentos musicais distintos:

ATO MOMENTO MUSICAL CANCAO OU PASSAGEM
ORQUESTRAL

I Primeiro: antes de conhecer e se | “Something is Coming” (solo)
apaixonar por Maria.

I Segundo: apés conhecer e “Cha-cha”(orquestral),
apaixonar-se por Maria. “Meeting Scene” (orquestral),
“Maria” (solo), “Tonight”
(dueto), “One Hand, One
Heart” (dueto)

I Terceiro: o pice de seu conflito | “Tonigth Quintet” (quinteto)
interno. “The Rumble” (orquestral)
I Quarto: ap6s matar Bernardo. | “Under dialogue” (orquestral) ,

“Ballet Sequence” (dueto e
passagem orquestral)
“Procession and Nigthmare”
(dueto e passagem orquestral)
I Quinto: a morte de Tony. “Finale” (dueto e passagem

orquestral)

Tabela 2 momentos musicais do personagem Tony

13 Significa “voz mista’. No Brasil é popularmente chamada de belting, embora nos EUA o termo mix
voice seja 0 mais utilizado, entre os profissionais de teatro musical.
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Durante o trabalho serd realizada uma analise criteriosa para cada cangdo e
passagem orquestral mencionada anteriormente e sera mostrado como 0s cinco momentos
musicais de Tony relacionam-se e diferenciam-se entre si. Também sera discutido como
todos esses numeros e passagens orquestrais utilizam-se da dramaturgia musical para a
caracterizar o personagem Tony, assim como retratar seu estado psicolégico e emocional.

3.3. Ainfluéncia da 6pera romantica italiana na misica de Tony e Maria

Os numeros musicais relacionados a Tony e Maria sdo responsaveis pelo lirismo
do espetaculo levando-se em conta que o casal representa 0 amor romantico. Devido a
esse significado, a musica desses dois personagens diferencia-se completamente da
musica relacionada as gangues violentas dos Jets e Sharks. E a 6pera romantica italiana,
em especial as de Giacomo Puccini (1858-1924), base para o processo composicional de
toda a masica que se refere ao amor entre Tony e Maria.

Esse estilo de Opera originou uma poética musical especifica e que hoje se
transformou em cliché, quando nos referimos a dpera italiana, ndo s6 no ambito musical
como também no ambito da estdria. A seguir serdo expostos alguns exemplos desses
clichés que se encontram tanto no musical West Side Story quanto nas dperas de Puccini:

1. Comegando pelo enredo, podemos dizer que o inicio de uma épera italiana
do século XIX costuma apresentar um coro masculino, semelhante, em
“Rigoletto” de Verdi e “Il Guarany” de Carlos Gomes. Em WSS, o0 mesmo
ocorre com o0 nimero “Prologue”, que retrata uma briga entre os garotos Jets
e Sharks. Porém o nimero ndo € cantado, apenas dancado.

2. Os protagonistas de WSS séo formados por uma mocinha, soprano, jovem,
ingénua e doce (Maria) e um tenor, mocinho, jovem, romantico e sonhador
(Tony) assim como em “LaBoheme” de Puccini e“LaTraviata’ de Verdi. O
casal apaixona-se mas devido a um conflito, ndo pode permanecer junto.

3. Podemosressaltar a escritavocal como um elemento musical em comum. A
prépria vocalidade dos registros de soprano e tenor, no caso de Puccini, de
soprano e tenor liricos, permite e induz a uma determinada escrita vocal e,
conseguentemente, a um certo tipo de técnica vocal para a performance da
musica. No caso de WSS, o casal de protagonistas S0 0s Uni cos personagens
gue utilizam atécnicavocal do canto lirico, por exemplo.

4. Paraositalianos, aregido aguda davoz é o apice da expressao humanae, por
consequéncia, da dramaticidade dos personagens. Referente a Puccini, ndo s
0 agudo, mas também uma linha vocal construida por notas longas, uma bela
melodia, em unissono, no caso de duetos amorosos, e um fraseado legato e
cantabile, possibilita o drama por intermédio da voz. Essa escrita vocal €
amplamente utilizada por Bernstein e é coerente & caracterizagcdo do casal
apaixonado.
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5. Naorqguestragdo ha o predominio do naipe de cordas e madeiras e a melodia
dalinhavocal do tenor ou soprano €, frequentemente, dobrado pelos violinos
e violoncelos.

6. Em muitas vezes a orquestra toca um acompanhamento suave e discreto para
gque a melodia da linha vocal fique em evidéncia, pelo motivo desta ser o
elemento chave, na poética da 6peraromanticaitaliana.

7. Temos ao final do primeiro ato, um nimero (“ Tonigth Quintet”, no caso de
WSS) onde todo o elenco/ensembl e participa e que segue o estilo concertato.
Todos os personagens expdem seus conflitos, construindo o climax de tenséo
da peca.

8. Nofinal dadperatemosamorte da mocinhasoprano, como em “LaTraviata”
e"“LaBoheme’. Suamorte representa sua pureza e, destaforma, o amor entre
0 casal apaixonado sO podera realizar-se apds a morte, sendo esse o tipo de
amor mais puro e genuino que possa existir, perante a estéticaromantica. Em
WSS ndo € Maria que morre, mas sim Tony. Esse trabalho busca fornecer
ferramentas que sustentem ou neguem aideia dele ser o mocinho da estéria.

“Eu sempre pensei West Side Story com adolescentes”, Leonard
Bernstein me disse, “E ndo ha nenhum adolescente que seja cantor de
Opera, é um contrassenso. Mas isso é uma gravacdo e as pessoas hdo
precisam aparentar 16 anos, (...). E, portanto, tomamos a escolha néo
ortodoxa de escalar um elenco de cantores de dpera de primeira classe.
Eu supus que o Unico problema previsivel seria que, talvez, eles
pudessem soar muito velhos — mas eles ndo soam, eles soam

maravilhosos!” (Burton, 2015)

Em 1984, quase trés décadas ap0s a estreia de WSS, Bernstein fez uma gravagéo
que por muitos foi considerada a gravacdo definitiva de WSS, j& que além de ser a Gnica
que ele mesmo regeu, esta gravacao estava repleta de grandes nomes do mundo da dpera.
Para o papel de Maria, uma garota porto-riquenha, Bernstein escalou a neozelandeza Kiri
Te Kanawa, e para Tony, um garoto nova-iorquino, o espanhol José Carreras.

Podemos concluir que a declaracdo final de Bernstein, para sua propria obra-
prima, era de que nada mais importava além das vozes dos cantores. Na gravacao que ele
mesmo dirigiu e regeu, Bernstein escolheu um time de estrelas da Opera que nao
correspondiam ao perfil dos personagens. Portanto, fica evidente a importancia da
qualidade vocal dos cantores em WSS, em especial nos papéis com uma escrita operistica,
como no caso de Tony e Maria.
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4. Os 5 momentos musicais de Tony

A seguir, cada numero musical que se relaciona a Tony, seja ele um solo, um dueto
ou uma passagem orquestral, sera cautelosamente detalhado. Como dito anteriormente,
serdo levados em consideracdo, para a analise, elementos como harmonia, andamento,
ritmo, orquestragdo, leitmotivs, estilo musical, constru¢cdo melddica, textura de
acompanhamento e letra.

4.1. Primeiro momento musical: antes de conhecer e apaixonar-se por
Maria.

A musica de Tony antes de conhecer Maria é muito distinta, se comparada a varios
de seus nimeros musicais, que sdo influenciados pela estética da 6pera romantica italiana.
A mdsica de seu primeiro momento musical apresenta grande influéncia do jazz e os
elementos jazzisticos fazem uma referéncia a gangue dos Jets, conforme veremos a
sequir.

4.1.1. “Something’'s Coming”

“Something’s Coming”, ou “Algo esté por vir”, ¢é a cangdo de apresentacdo do
personagem Tony, equivalente ao que seria sua cavatina'. Esse niimero é executado no
inicio do primeiro ato, no momento em que ele ainda ndo havia conhecido Maria

“Steve (Sondheim) e eu percebemos que precisdvamos de uma can¢do

forte para Tony, antecipadamente, j& que ele ndo tinha nenhuma cangéo
antes de “Maria”, que era uma cancao de amor. Nés precisavamos ter
mais delineamento dele como personagem” (...). Nés escrevemos uma
nova cancdo para Tony que é um estrondo (...) - mas que lhe da
masculinidade— para que ele ndo surja apenas como um sonhador
euférico” - Leonard Bernstein (Wells, 2011, p. 70)

Como dito pelo préprio compositor Bernstein, o conjunto de letra e masica de
“Something’s Coming” estabelece elementos referentes & caracterizaco™ de Tony. O
personagem apresenta duas esferas distintas: a do bem, o mocinho tenor sonhador, que
esta prestes a se apaixonar; e a do mal, o garoto que é um dos principais membros de uma
gangue de marginalizados, que prega o 6dio e a violéncia.

Durante o espetéaculo a figura dos Jets € musicalmente representada por elementos
do jazz e blues, observando que tanto a gangue quanto 0s géneros musicais Sao

14 Na 6pera, tradicionalmente, € a &ria de apresentacéo dos protagonistas.

5 Caracterizacdo como o definido por Rentata Pallottini em sue livro “Dramaturgia: a construcdo da
personagem”, no capitulo “A caracterizagdo da personagem.
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estadunidenses. A caracterizacéo social '°, de Tony, esté relacionada ao seu vinculo &
gangue dos Jets e, portanto, sua musica também utiliza o jazz e blues. A cangdo
“Something’s Coming” € a grande responsavel pela caracterizagdo social do personagem.

“A musica de Bernstein é altamente inspirada no jazz. (...) Bernstein
usa muitos acordes menores, e as escalas com o terceiro e sétimo graus
menores, um elemento comum no jazz e no blues”(..). Em
“Something’s Coming”, ele usa a sétima menor frequentemente, e até
mesmo termina a cangdo nesse grau, nunca resolvendo a melodia,
deixando ela apenas aparecer 14, esperando como a letra da can¢éo.”
(Miller, 1996, p. 225)

Nesta cangdo Bernstein faz citagbes a varios elementos que sd&o muito
caracteristicos da linguagem do jazz, tais como cromatismo, ritmo sincopado e énfase, na
orquestracdo, dos instrumentos tipicos de big-bands como clarinete, trompete, trombone
e contrabaixo.

Outro exemplo de elemento jazzistico utilizado pelo compositor é o uso frequente
dos acordes de sétima menor. O maior exemplo do emprego desse tipo de harmonia esta
na Gltima nota cantada por Tony: um do natural, que é a sétima menor, do acorde de ré
maior que, por sua vez, é o acorde de tonica na canc¢do. O emprego da sétima menor, além
de dar um ar jazzistico a musica, vai ao encontro do significado da letra. Tony ndo tem
certeza se ira encontrar 0 que procura na mesma noite, lembrando que suas Ultimas
palavras sao “maybe tonigth” (“talvez essa noite”). Portanto, nada mais adequado do que
retratar essa duvida deixando a harmonia sem resolu¢do, com uma longa sétima menor
na melodia, como mostra a figura 2:

16 Segundo Renata Pallotini em sue livro “Dramaturgia: a constru¢cdo da personagem”, pagina 88,
caracterizacdo social é o equivalente & “situacdo do personagem na sociedade a que pertence, profissdo, situacdo na
familia, ligagdes no grupo, convicgdes politicas, crenca religiosa, parcela de poder que possui, grau de liberdade de que
desfruta, consciéncia.”
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Figura 2 exemplo de utilizagdo da sétima menor

O emprego da harmonia quartal’’ é outro elemento jazzistico da cancdo.
Encontramos essa harmonia no acompanhamento em ostinato'® executado pelos
clarinetes, como mostra a figura 3.

¥ Harmonia que consiste de quartas paralelas sobrepostas. A harmonia quartal foi consagrada no jazz
standard “ So What”, de Miles Davis.

18 E arepeticdo de um padrio musical por muitas vezes sucessivas.
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3. Something’s Coming
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Figura 3 exemplo de harmonia quartal

Conforme citacdo anterior, Tony possui uma personalidade dual. Além de sua
personalidade do mal, caracterizada pelo jazz, o personagem possui uma esfera do bem,
que corresponde a seu lado mocinho tenor apaixonado. “Something’s Coming”, assim

como o dialogo que a antecede, caracteriza essa sua esfera do bem que o diferencia dos
demais membros dos Jets.
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No momento anterior & cancdo, durante o dialogo entre Riff e Tony, fica clara essa
diferenciacdo de Tony. O diélogo retrata Riff, lider dos Jets e o melhor amigo de Tony,
tentando convencé-lo a juntar-se numa briga contra os Sharks:

Riiff: Os Jets sdo os melhores.
Tony: Eram.

(...)

Tony: Ok. Toda maldita noite do Gltimo més, eu acordo e procuro.
Riff: Por o qué?

Tony: Eu ndo sei, esta logo ali fora, na esquina. Mas esta vindo!

Riff: O que é? Me conta!

Tony: Eu ndo sei, como a euforia que eu costumava ter por ser um Jet.

(...)
RIFF: A euforia por algumas pessoas, camarada.
Tony: E, mas ndo por ser um Jet.

Esse novo Tony que ndo se sente tdo empolgado em relacdo a gangue dos Jets e
esta em busca de algo mais envolvente do que ser parte de um grupo de marginais
violentos, revela sua esfera do bem. A letra de “Something’s Coming”, é baseada em um
didlogo que o proprio Laurents, aponta ter certo otimismo por parte do personagem, 0
qual afirma que “Algo esta por vir, ndo sei 0 que é, mas serd 6timo”. Exceto ele proprio,
0 espectador ja imagina Tony prestes a se apaixonar.

Outro elemento que retrata essa esfera do bem de Tony é o contetido dramético da
cancdo. “Something is coming”, praticamente uma &ria de Opera, onde o eu-lirico exalta
suas paixdes e sentimentos e a agio dramatica permanece inalterada. E necessario que ele
cante, mostrando um novo sentimento que o domina e, segundo David Brunetti: “O
momento musicado é a parte mais expressiva da cena” (Brunetti, 2012, p. 10). Esse novo
sentimento é o amor, que Tony ainda desconhece. E isto o difere dos demais Jets, pois
Tony, ao apaixonar-se por Maria, € 0 Unico capaz de quebrar o preconceito e o ddio
existente entre as gangues rivais.

Pela semelhanca da can¢do com uma éaria de Opera, é esperado um certo lirismo
no conteldo dramético-musical da cancdo, elemento até entdo inexistente na musica de
qualquer Jet. Podemos citar como exemplo a cancdo “The Jet Song”, cantada por Riff e
que antecede “Something’s Coming”. “The Jet Song” é inteiramente baseada no jazz e
conta ao publico o que é ser um Jet, qual a ideologia do grupo e o orgulho que envolve
0s membros da gangue, verificando-se um conteddo dramatico muito mais social do que
lirico a cancao.

O lirismo musical de “Something’s Coming” encontra-se na “se¢do C” da cang¢ao
(compassos 101 a 133 e 156 e 168). Mesmo sob um acompanhamento sincopado e ritmico
é possivel notar a poética da 6pera romantica italiana, durante esses compassos.

Em contraste com as se¢des A e B, que sdo mais jazzisticas e possuem uma linha
vocal formada por figuras ritmicas curtas, sincopadas e muito articuladas (figuras 4 e 5),
a linha vocal na “se¢do C” torna-se mais legato e cantabile, com notas mais agudas e
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longas (figuras 6 e 7). Também temos, no compasso 102 da figura 6, a indicacdo warmly,
freely (calorosamente, livremente), em contraste com a indicacdo rhythmically
(ritmicamente), nos compassos 12 e 56, das figuras 4 e 5.

A textura de acompanhamento durante “se¢do C” também se altera, em especial
em relacdo aos violinos e violoncelos, como mostra a figuras 6, no compasso 102. Nas
secOes anteriores, esses naipes tocavam a harmonia em uma tessitura grave e com
articulacdo marcato ou stacatto. Na “se¢éo C eles ganham destaque e dobram a melodia
da voz em uma tessitura mais aguda.
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Figura 7 “secdo C”: poética da dpera romdntica italiana

Embora que por poucos compassos, a poética musical da épera romantica italiana
ja esteja presente no primeiro numero musical de Tony, ela € discreta, pois Tony ainda
ndo se apaixonou por Maria. Portanto, sua caracterizagdo como personagem resume-se
ao seu vinculo aos Jets e, consequentemente, os elementos jazzisticos predominam a
cancao (secbes A e B) em comparacgédo aos elementos operisticos (“se¢do C”).

36



O leitmotiv do intervalo melddico do tritono, que permeia todo o0 musical, também
é outro elemento importante referente ao conteddo dramatdrgico da cangdo, como
defende G.Block:

“Somente 0s personagens que representam o triunfo do amor sobre o
6dio, Tony e Maria, podem, de forma inequivoca e convincente,
resolver a tensdo do tritono, motivo musical que é a assinatura das
gangues. 1sso acontece logo na primeira cangdo de Tony, “Something
is Coming”. As primeiras palavras de Tony, “Could be!”, delineiam
uma quarta justa descendente (Ré-L4), e sua proxima pergunta “Who
knows?”, estabelece uma segunda quarta justa depois da digressdo de
uma colcheia para o tritono (Ré- Sol#- L&). Através dessa resolucéo
imediata, Bernstein faz com que a plateia saiba, a0 menos de forma
subliminar, que Tony, um ex-Jet, ¢ um homem capaz de amenizar as
tensfes de sua antiga gangue ja que sua linha musical resolve os
tritonos. No decorrer de toda a primeira parte de “Something is
Coming”, o acompanhamento orquestral, que consiste inteiramente de
quartas justas (..), defende o importante ponto dramatico: Tony é um
homem que quer paz.” (Block, 1997, p. 269)

“O motivo por trds de “Something is Coming” era introduzir um
personagem principal e conectar esse personagem ao drama que se
segue. Isso é musicalmente alcancado, permitindo que Tony resolva
um intervalo dissonante e dramético (o intervalo do 6dio, o tritono) no
comego e no final da cangdo.” (Block, 1997, p. 256)

Segundo G.Block, o motivo do tritono, que pode ser considerado um leitmotiv
visto que é um motivo que possui um significado dramatico, representa o édio entre as
gangues. Um dos poucos momentos, no musical, que ele resolve harmonicamente, € na
cancao “Something’s Coming”.

Uma vez que o tritono ndo resolvido representa o ddio entre as gangues rivais, a
resolucdo harmonica do tritono significa, segundo G.Block, “o triunfo do amor sobre o
6dio”. Para Tony significa 0 amor romantico entre ele e Maria portanto, podemos dizer
que gracas a um recurso de dramaturgia musical, Bernstein ja revela ao espectador que o
“algo” que Tony tanto esta procurando € o amor, em virtude da resolucdo do tritono
aparecer logo no inicio da cang¢éo, como mostra a figura 8:
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Figura 8 resolugdo do leitmotiv do tritono

O que significa a ndo resolucéo do tritono para Tony? Aos Jets e Sharks o leitmotiv
representa o ddio entre os dois grupos, mas como dito previamente, Tony ndo é um Jet
qualquer. Por conseguinte, diria que para ele, a ndo resolugdo do tritono simboliza o
conflito por estar apaixonado pela Maria, porque ela é uma garota Shark. O que torna esse
amor proibido devido as questdes sociais, assim como em Romeu e Julieta.

Em suma, o primeiro nGmero musical de Tony apresenta a plateia as principais
caracteristicas de sua personalidade: a do mal, nas secdes A e B, através do jazz; e a do
bem na “sec¢do C”, por meio da poética da dpera romantica italiana. O que predomina na
cancdo sdo os elementos jazzistico, levando-se em conta que Tony ainda ndo esta
apaixonado por Maria.

4.2. Segundo momento musical: apds conhecer e apaixonar-se por
Maria.

Logo que Tony conhece Maria, apaixona-se a primeira vista. Esse amor ira
transforma-lo e, consequentemente, refletir em sua musica. E esse 0 momento em que a
influéncia da épera romantica italiana fica mais explicita enquanto a influéncia jazzistica
fica completamente ausente.
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4.2.1. “The Danceat Gym”: “Cha-cha’ e“Meeting Scene”

“The Dance at the Gym” (“A Danga no Ginasio”) é a cena em que as gangues
rivais Sharks e Jets reinem-se para um grande baile de danca, em um ginasio esportivo.
Musicalmente, “The Dance at the Gym” assemelha-se a uma suite, uma vez que todos 0s
seus seis “movimentos” (“Blues”, “Promenade”, “Mambo”, “Cha-Cha”, “Meeting
Scene”, ou “Cena do Encontro”, e “Jump”) sdo nimeros instrumentais de danca.

E possivel tracar um paralelo dessa cena com a cena do primeiro encontro de
Romeu e Julieta, pela observacao de que em ambas as pecas, segundo M. Berson:

“ Uma linda e protegida jovem garota, cuja familia escolheu seu futuro
marido, prepara-se para frequentar um festa especial, onde ela encontra
um jovem rapaz do cla rival; eles dancam juntos, e apaixonam-se
instantaneamente, para o desgosto de seus parentes.” (Berson, 2011,
p. 137)

O baile inicia-se com as gangues dancando o numero “Blues” e “Mambo”. Todos
participam da disputa, com exce¢do de Tony e Maria, que ficam apenas de espectadores.
Ap06s 0 nimero Mambo, acontece 0 grande momento em que o casal encontra-se pela
primeira vez.

Luz, marcagdo de cena e musica sdo alguns dos elementos, devidamente
especificados na rubrica do texto de Laurents, responsaveis por retratar o amor a primeira
vista do casal protagonista. Juntos eles dancam o numero “Cha-Cha”, onde ouvimos pela
primeira vez, a partir do compasso 211, nas flautas e violinos, em pizzicato, parte da
melodia da can¢do “Maria”, a cancao de amor de Tony, que vira apos a cena “The Dance
at Gym™:
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Figura 9 melodia da cangéo “Maria”

No primeiro didlogo entre o casal, que ocorre no numero seguinte, “Meeting
Scene”, a melodia da cancdo “Maria” continua sendo executada, agora pelos violoncelos
e violinos, como mostra a figura 10. Em “Meeting Scene”, a melodia € executada de
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forma underscore’®. Bernstein, inclusive, grafou todo o dialogo na propria partitura para
que a musica e as falas fossem precisamente sincronizadas.

4d. Meeting Scene
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Figura 10 melodia da cangdo "Maria"

¥ “Underscore’ designatoda musicainstrumental que é executa simultaneamente a um dial ogo.
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As duas passagens instrumentais apresentadas, “Cha-Cha” e “Meeting Scene”,
tém como finalidade retratar e construir a atmosfera do amor a primeira vista entre Tony
e Maria, como aponta Scott Miller:

“A musica que envolve o encontro de Tony e Maria na danca é téo
drasticamente diferente do resto da musica da cena, mostrando
imediatamente a n6s que eles sdo diferentes, que pertencem a outro
mundo, que o amor deles ndo existe, ou talvez ndo possa existir no
mundo real. Sem nenhuma palavra, Bernstein dramatiza o amor a
primeira vista de maneira mais efetiva e poderosa do que meras
palavras.” (Miller, 1996, p. 223)

Se fossemos especificar as grandes diferencas musicais que existem entre a
musica do casal protagonista e a musica do restante da cena, como R.Miller destaca,
poderiamos ressaltar a orquestracdo, agdgica e o estilo musical. A musica da cena “The
Dance at Gym”, que ndo se relaciona com Tony e Maria resume-se a trés passagens
orquestrais: “Blues”, “Promenade” e “Mambo”. Todas as trés retratam Sharks e Jets
dancando de maneira extrovertida e possuem a orquestracdo predominada por metais e
percussao, andamentos rapidos e uma musica extrovertida de dancga, com carater bem
ritmico.

Observa-se que nos nimeros “Cha-Cha” e “The Meeting Scene”, os violinos e
madeiras predominam na orquestracdo, sem qualquer presencga dos metais. O andamento
é mais lento e temos uma melodia acompanhada, que conduz toda a constru¢do musical,
semelhante & poética da 6pera romantica italiana, na qual a melodia é o principal elemento
da composicao.

Portanto, nessa cena, Bernstein ja dita as regras das poéticas musicais de cada
grupo de personagens, a fim de auxiliar a construgdo dramatdrgica dos mesmos. Para 0s
Jets e Sharks a masica sempre tera a orquestragdo predominada por instrumentos de metal
e percussao, sera bem ritmica, forte e extrovertida. O que ira diferenciar esses dois grupos
sdo as influéncias dos ritmos latinos, no caso dos Sharks, e do jazz e blues no caso dos
Jets. A musica de Tony e Maria, por sua vez, utiliza-se da poética musical da 6pera
romantica italiana, conforme dito anteriormente.

E importante destacar que o fato da melodia da cancdo “Maria” aparecer
previamente em “Cha-cha” e “The Meeting Scene”, ndo nos deixa divida de que Tony
apaixonou-se por ela & primeira vista. A aparicdo da melodia nessas duas passagens
orguestrais também ajuda a potencializar a catarse do ouvinte quando, posteriormente, a
cancdo “Maria” for executada. Uma vez que a melodia da linha vocal ja foi tocada, o
reconhecimento, identificagdo e conexdo emocional do ouvinte com a cangdo sera mais
intenso e emotivo, mesmo que de forma inconsciente. Tal recurso ndo é exclusivo de
WSS, pois ja havia sido amplamente utilizado nas dperas de Puccini e nos dramas
musicais de Richard Wagner.

Tendo em vista os aspectos observados, conclui-se que “The Dance at Gym” € a
primeira cena onde todos 0s personagens estdo presentes e Bernstein aproveita-se disso e
utiliza-se da dramaturgia musical para a caracterizagéo dos Jets, Sharks, e de Tony e
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Maria, fazendo uma grande distingdo desses trés grupos de personagens por meio da
mausica.

Pelo fato da musica de Tony e Maria ser diferenciada, devido a ser a Unica
embasada na 6pera romantica italiana, € natural que o publico ja os estabeleca como um
cliché: o casal protagonista de mocinhos que é formado por um tenor e uma soprano que
se apaixonam. Mas serd que esse cliché, que se estabelece na primeira cena do casal,
sustenta-se até o final do espetaculo?

4.2.2.“Maria”

Apdbs o primeiro encontro dos protagonitas, Tony é repreendido por Bernardo, o
irmao de Maria, e Tony acabam despedindo-se de Maria sem saber seu nome. Bernardo
decide que Maria deve ir para casa com Chino, o rapaz que é o pretendente dela. Tony
entdo ouve Chino chamar Maria pelo nome e fica maravilhado com o mesmo, repetindo
0 nome “Maria”, para si, por varias vezes. Apos todos 0s personagens sairem do palco,
ele inicia sua can¢do de amor murmurando: “O som mais lindo que ja ouvi”.

A cancdo de amor de Tony também obedece o conceito de uma &ria de Gpera, onde
0 personagem exprime suas paixdes e sentimentos de forma subjetiva, apesar de haver
uma grande diferenca musical entre “Maria” e seu primeiro solo “Something’s Coming”:
no primeiro solo, ele ainda ndo conheceu 0 amor da sua vida, no segundo, temos um Tony
apaixonado que ja encontrou o0 que tanto estava procurando, momentos antes, em
“Something is Coming”. Isso significa que enquanto em “Something is Coming” havia
uma pequena amostra da poética operistica romantica italiana, que contrastava com estilo
jazzistico, em “Maria”, essa poética operistica domina a musica do inicio ao fim.

Antes da aria comecar de fato, no compasso 9, temos um recitativo que faz uma
transicdo sutil entre o texto falado e o texto cantado de Tony. A ultima palavra falada do
personagem é “Maria” e em seguida ele ja diz o texto “O som mais lindo que eu ja ouvi”
com alturas definidas, no primeiro compasso do recitativo, conforme a figura 11:
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Figura 11 recitativo de "Maria"
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Por mais que Bernstein ndo tenha formalmente chamado os primeiros oito
compassos da cangdo de um recitativo acompagnato®, a estrutura musical revela-nos
que se trata de um, pois:

1- Bernstein nos da a indicacdo de andamento “lentamente e livremente”, em
destaque na figura 11. Tradicionalmente o ritmo do recitativo permite uma certa liberdade
ao cantor sendo que se deve enfatizar a inflexdo do proprio texto, frequentemente dando
énfase para as silabas tnicas das palavras.

2- As notas musicais sao repetidas e possuem alturas proximas, nao ultrapassando
um intervalo melddico de quinta.

3- O ritmo é basicamente composto por figuras musicais de colcheia, figura que é
tradicionalmente usada na grafia de recitativos de Opera.

4- A orquestra acompanha o cantor e, em alguns momentos, hd o dobramento da
linha vocal nas trompas e nos violoncelos (figura 11 com destaque em azul).

Além do recitativo, a cangdo apresenta outros elementos que torna possivel sua
semelhanca musical com uma aria de 6pera roméntica italiana. A linha vocal é cantabile,
legato, extremamente melodiosa e formada por frases longas. A tessitura vocal de
“Maria” ja é mais aguda do que em “Something is Coming, atingindo seu ponto maximo
com um sustentado sib3 (figura 12), nota rara em um musical da Broadway, mas muito
comum nas Operas italianas.

2 gignifica“recitativo acompanhado”. Designa o estilo de recitativo em que o cantor é acompanhado pela
orquestra.
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Figura 12 tessitura aguda de "Maria"

O dobramento da melodia pelos violinos e violoncelos, como mostra a figura 13,
também é algo recorrente ao longo da cancdo, assim como nas Operas italianas

romanticas:
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Figura 13 dobramento da melodia pelos violinos e violoncelos.

No ambito da letra da can¢do podemos dizer que temos um grande exemplo da
linguagem coloquial de Sondheim. O letrista, a respeito das letra de “Maria”, declarou
que “o problema aqui era como escrever uma can¢do de amor para duas pessoas que
acabaram de se conhecer.” (Berson, 2011, p. 95) . Por tal motivo a letra ndo diz muita
coisa além do nome “Maria” e as qualidades e belezas que Tony vé nesse nome.

“As trés notas de “Maria” permeavam todo o show, invertidas,
retrégadas. Eu ndo fiz tudo isso de propdésito. As trés notas sairam em
“Cool” e no assovio da gangue. Significativamente, as duas primeiras
notas formam um tritono.” -Leonard Bernstein, (Berson, 2011, p. 95)

“ E crucialmente significativo que o nome de Maria resolve o tritono e
assim, de uma forma simples mas poderosa, personifica a antitese
musical do motivo ndo resolvido do “6dio”. (Block, 1997, p. 270)

E quase que uma unanimidade entre os autores, ao falarem sobre a musica de
WSS, enfatizarem a importancia do intervalo de tritono durante o musical e ressaltarem-
no como um elemento unificador, além de significar a tensdo e o 6dio entre Jets e Sharks.
Mas tdo importante quanto o intervalo em si é a sua resolucéo.
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O conjunto de trés notas, onde as duas primeiras formam um tritono ascendente e
a terceira sua resolugdo, formam o “leitmotiv Maria” %!, chamado por Bernstein de “as
trés notas de Maria”. Como vimos anteriormente, a resolucédo do tritono aparece, também,
em “Something is Coming”, porém em “Maria”, o leimotiv aparece varias vezes e quase
sempre acompanhado da palavra “Maria”, na letra.

Um bom exemplo do uso do ““leitmotiv Maria” encontra-se no inicio da sec¢do da
aria, no compasso 9, como mostra a figura 14:
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Figura 14 leitmotiv "Maria"

Como dito por G.Block, a resolucédo do tritono “personifica a antitese musical do
ndo resolvido motivo do 6édio”. Por mais que esse motivo de 3 notas ja apareca em
“Something’s Coming”, é em “Maria” que ele ganha destaque, uma vez que em sua
segunda cancdo, o protagonista esta flutuando nas nuvens e comeca a desfrutar da alegria

2 Termo criado pela autora.
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e excitacdo de sua paixdo por Maria. Mais uma vez Bernstein utiliza-se da dramaturgia
musical para retratar o estado emocional e a caracterizacdo dos personagens.

4.2.3. “Balcony Scene” e“ Tonight”

“Quando Tony e Maria juraram seu amor pela primeira vez, na escada
de incéndio/balcéo, o espetaculo necessitava de um dueto euférico -sua
prépria versdo do icénico encontro do balcdo, em Romeu e Julieta”.
(Berson, 2011, p. 96)

A “Cena do balcdo”, ou “Balcony Scene”, acontece ap6s Tony cantar a aria
“Maria” e ir a procura de sua amada. Nesta cena, hd um exemplo explicito do paralelismo
que existe entre Romeu e Julieta de Shakespeare e West Side Story. Segundo (Berson,
2011, p. 137) em ambas as pecas:

“QO garoto apaixonado vagueia pelas ruas para encontrar a casa de sua
amada e a chama do quarto dela. Ela aparece no seu “balcdo”, e eles
trocam nomes e se declaram apaixonados um pelo outro sob o desafio
de normas sociais”

Durante a cena, toda a melodia de “Maria” é tocada pelos violinos e violoncelos,
enguanto acontece o dialogo entre o casal, como por exemplo entre 0s compassos 26 a 29
da figura 16. O dialogo, assim como em “Meeting Scene”, esta precisamente grafado na
partitura. Novamente a masica de Bernstein emerge sutilmente do didlogo de Laurents,
mas que agora retrata o amor reciproco do casal.

Finalmente Maria tem a chance de expressar seus sentimentos por Tony, por meio
da masica. Misha Berson afirma que “a melodiosa, porém efervescente melodia, da a ela
(Maria) a chance de expressar 0 mesmo ardor euférico que Tony projetou em “Maria”.
De fato é a primeira vez que ouvimos Maria cantar, a partir do compasso 30, da figura
15.
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do casal. Eles agora séo “um so

Figura 15 melodia da cang¢éo “Maria” e linha vocal da personagem Maria

O dueto “Tonight” (“Essa Noite) comega, propriamente, no compasso 52, onde
Maria comeca a cantar a melodia principal. O dueto, assim como a cang¢do “Maria”,
possui elementos musicais tipicos de uma 6pera romantica de Puccini. Um deles é o canto
em unissono, como mostra a figura 16. O unissono representa a uniéo e 0 amor reciproco

L77

e ndo serdo mais capazes de viver um sem o outro.
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Figura 16 canto em unissono

A textura e orquestracdo do acompanhamento € outro elemento operistico no
dueto. O acompanhamento alterna-se entre um ritmo de colcheias mais agitado e o
dobramento da melodia da linha vocal pelos pelos violinos, violoncelos, flautas e
clarinetes. O dobramento aparece sempre na se¢do “B” da cangdo (compassos 68 a 75 e
103 a 110), como no exemplo da figura 17:
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Figura 17 dobramento da melodia pela orquestra
O ultimo elemento operistico aparece no apice das juras de amor entre Tony e

Maria, ao final da can¢do. O casal canta em um unissono, com notas agudas e longas em
pianissimo dolcissimo (figura 18).
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Figura 18 escrita vocal operistica

Também ao final de “Tonight”, temos a apresentacdo do “leitmotiv somewhere”,
ou “letimotiv algum lugar”. O leitmotiv consiste do intervalo de uma segunda maior
ascendente que aparece na linha vocal pela primeira vez, apenas no segundo ato, na
cancdo “Somewhere”. A figura 19, compasso 153, mostra o primeiro emprego, que é
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instrumental, do leitmotiv em “Tonight”, enquanto a figura 20, compassos 155 a 159,
mostra as origens do leitmotiv, na linha vocal da cancdo “Somewhere”, no segunto ato.
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Figura 19 leitmotiv somewhere em “Tonight”
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Figura 20 leitmotiv somewhere em “Somewhere”

A respeito do leitmotiv, R.Miller e M. Berson afirmam que:

“O ultimo som que ouvimos é a orquestra citando o “Motivo de
Somewhere”, a masica que vai representar o sonho do casal de uma
vida juntos e sua incapacidade de até mesmo encontrar esse sonho”.
(Miller, 1996, p. 229)

“Somewhere simboliza a esperanga, mas também a morte”. (Berson,
2011, p. 97)

Portanto, podemos dizer que o leimotiv, apelidado de “motivo Somewhere” por
R.Miller, de duas notas, possui dois significados antagbnicos: o da esperanca de que
haja um lugar onde Tony e Maria possam amar-se em paz, e 0 da morte de Tony , no
tragico final do espetaculo. Dificil acreditar que seja uma mera coincidéncia 0 emprego
do “leitmotiv somewhere” no primeiro dueto amoroso do casal. Seria a primeira apari¢cdo
desse leitmotiv uma premonicao da morte de Tony, que resulta no tragico final do casal?
Segundo G.Block, a resposta é sim, considerando que “a orquestra onisciente alerta a
plateia da sua eminente condenag&o™:
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“Os amantes idealistas mostram sua uniéo cantando em unissono e nas
alturas celestiais, um amor jovem e otimista cantando e segurando um
L4 bemol agudo. Enquanto isso, na terra, a orquestra onisciente alerta

a plateia da sua eminente condenagéo.” (Block, 1997, p. 264)

Em “Tonight”, Bernstein adianta a a¢do dramatica ao citar o “leitmotiv
somewhere” logo no inicio da paixdo entre o casal e, assim como em “Maria”, 0
compositor apropria-se de elementos musicais da Opera romantica italiana para
caracterizar um Tony romantico, ingénuo e apaixonado.

424. “OneHand, OneHeart”

O segundo dueto roméantico de Maria e Tony, “One Hand, One Heart” (“Uma
mé&o, um coragdo”), retrata os votos de casamento entre o casal, que acontece de forma
ingénua, na loja de noivas em que Maria trabalha. Apds jurarem o voto de casamento
tradicional em forma de didlogo, eles cantam “faca de nossas méos, uma mao, faca de
nossos coragdes, um coracdo; faga de nossos votos, um ultimo voto, faga de nossas vidas,
uma vida”. Porém, segundo Misha Berson: “ as letras sdo votos de casamento com um

bocado de premonigéo (“somente a morte pode nos separar agora”). (Berson, 2011, p.
101)

Possivelmente, esse “bocado de premonicdo” esté relacionado a morte de Tony,
no final do espetaculo, e é representada musicalmente no dueto, por meio das quatro
primeiras notas da melodia de “Somewhere (figura 21). Como dito por M.Berson
anteriormente, a cangdo “Somewhere” tem a morte como um de seus significados
portanto, nada mais adequado do que citar “Somewhere. Até entdo, a citacdo a cangao
“Somewhere” restringia-se a apari¢do do “leitmotiv somewhere”, no final de “Tonight”
(figura 19).

9a. One Hand, One Heart

(Marriage Scene)

Tony and Maria
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Figura 21 as quatro primeiras notas da melodia da can¢éo “Somewhere”
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As quatro notas iniciais da cangdo “Somewhere” encontram-se no Clarinete em
Si bemol nos compassos 35 a 37, nos compassos 37 a 39 nas flauta, e no compasso 22
nos violinos, conforme a figura 21.

Outro elemento musical que representa a “premonicdo” apontada por M.Berson
seria o divise da linha vocal entre Tony e Maria, a partir do compasso 135 da figura 23.
Durante todo o dueto, eles cantam em unissono e é somente nos Gltimos compassos que
a divisdo de vozes acontece. A mesma ocorre no momento em que temos a letra “Agora
comegou, agora n6s comegamos uma mao, um coracao; Nem mesmo a morte vai nos
separar agora”. Uma vez que em “Tonight” o unissono representa a unido do casal, em
“One Hand, One Heart” a auséncia do mesmo, no momento em que a letra fala de morte,
simboliza a desunido do casal, uma vez que Tony morre ao final do espetéaculo.
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Figura 22 divise da linha vocal

2 As quarto notas iniciais da cangdo “ Somewhere” nos violinos 1,2 e 3 sd podem ser vistas no full score
de WSS. Para fins didéticos deste trabalho, estamos utilizando figuras do vocal score que ndo mostram essa melodia
no naipe de violinos.
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Sobre dueto como um todo, afirmamos que ele assemelha musicalmente ao dueto
“Tonight”. Ambos os duetos seguem a mesma vocalidade do dueto amoroso “O Soave
Fanciulla” entre Rodolfo e Mimi, ao final do primeiro ato de “La Boheme” (figura 23).
Ao final dos trés duetos amorosos, o tenor e, especialmente, a soprano em “O Soave
Fanciulla”, cantam uma nota longa e aguda na dindmica pianissimo/dolcissimo. As
figuras 23, 24 e 25 apontam as semelhancas entre os trés duetos.
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Figura 25 vocalidade pucciniana em “Tonigth”

A tonalidade é outro elemento que unifica os duetos “Tonight”e “One Hand, One
Heart”, j& que ambos terminam no tom de La bemol Maior. Em “Tonight” as modula¢Ges
ocorrem de forma descendente, comecando em Si bemol Maior, modulando para L&
Maior e terminando em L& bemol Maior. J& em “One hand, One Heart” a modulacao
ocorre de forma ascendente de Sol bemol Maior para L& bemol Maior.
Consequentemente, a Ultima nota cantada pelo casal, em ambos os duetos, é um longo L&
bemol (figuras 24 e 25).

Resumindo, em “One Hand, One Heart” a morte de Tony ja é anunciada através
da musica e letra do dueto. Paralelamente, encontramos uma semelhanga musical entre o
dueto de Puccini “O Soave Fanciulla” e os duetos amorosos de WSS, visto que todos eles
retratam o amor entre o casal de protagonistas, formado por uma soprano e um tenor,
além de apoiarem-se na poética da 6pera romantica italiana.
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4.3. Terceiro momento musical: o apice de seu conflito interno.

Durante o primeiro ato, ao mesmo tempo em que o amor de Tony por Maria
intensifica-se, a pressdo para que Tony volte a ser um membro ativo dos Jets também
aumenta. Até que o protagonista vé-se obrigado a juntar-se aos Jets para o grande
confronto contra os Sharks, ao final do segundo ato. O conflito interno de Tony acentua
ainda mais quando, durante o confronto, ele mata Bernardo, o garoto que é o irméo de
sua amada Maria.

4.3.1. “Tonight Quintet”

O “Quinteto Tonight” é o Gltimo nimero musical cantado do primeiro ato de WSS,
e retrata 0 momento anterior a grande briga entre os Jets e Sharks. Neste nimero, cada
personagem do quinteto expressa um estado psicoldgico/emocional diferente, cantando
uma linha melddica distinta, o que forma uma polifonia. O quinteto € formado por Tony,
Maria, Anita e pelas gangues Jets e Sharks.

Durante esse quinteto, temos o climax do conflito da peca. Renata Pallottini em
seu livro “Dramaturgia: a construgdo da personagem”, pagina 109, expdem o conflito
externo que existe em Romeu e Julieta. Se transpusermos a andlise de Pallotinni para
WSS, podemos considerar que temos desde o primeiro nimero, “Prologue”, um conflito
estabelecido entre as gangues arquirrivais Jets e Sharks. A principio, quando Tony e
Maria conhecem-se, eles ja sdo inimigos, mas inesperadamente eles apaixonam-se e
rompem com a normalidade.

O desenho entdo se modifica e passamos a ter o conflito de dois personagens
(Tony e Maria) contra um um grupo (Jets e Sharks) que ainda se odeia, mas esta unido
em oposicdo aos protagonistas. Em “Tonight Quintet” o conflito entre Tony e Maria x
Jets e Sharks é exposto musicalmente: enquanto as gangues preparam-se para a briga,
cantando a mesma linha melédica dissonante, Tony e Maria exaltam seu amor reciproco,
cantando a melodia do operistico dueto “Tonight” (figuras 28 e 29).

Além do apice do conflito da pega, nesse nimero, temos o &pice do conflito
interno de Tony. Duas coisas opostas atormentam-no: seu amor por Maria e sua lealdade
aos Jets. No nimero, a0 mesmo tempo em que Tony expressa seu amor por Maria,
cantando a melodia do dueto “Tonigth”, é pressionado por Riff, seu melhor amigo, e lider
dos Jets, a se juntar a briga contra os Sharks. Por fim, Tony vé-se incapaz de recusar o
pedido de seu melhor amigo Riff (figura 27).

Para analisarmos o nimero musicalmente, iremos dividi-lo em diferentes partes.
A primeira parte do quinteto mostra a preparacdo dos Jets e Sharks para a briga que ird
acontecer “Nessa noite” (“Tonight™). Na figura 26, temos o inicio do nimero, marcado
por uma mausica instrumental predominada por metais e que é ritmica, dissonante e
agressiva. Esse carater também se estende para a linha vocal, formada por intervalos de
segundas maiores e menores, que € cantada pelas gangues a partir 0 compasso 7.
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10. Tonight
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* If the scene is staged with more than the designated five people, the members of the gangs may sing with their respective leaders
(except in bars 103 - 125).

Figura 26 dissondncia e agressividade na musica dos Jets e Sharks

A segunda parte do quinteto refere-se a expectativa de Anita em relacdo ao seu
caso amoroso com Bernardo. Devido a conotacdo sexual da letra, fica subentendido que
sua expectativa é que ela possa relacionar-se sexualmente com Bernardo “nessa noite”,
apoOs a briga. Musicalmente, a musica de Anita segue 0 mesmo carater da mdsica
apresentada pelos Jets e Sharks, na figura 26.
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Em terceiro lugar, temos Tony cantando a melodia de seu dueto amoroso
“Tonight”. A atmosfera muda drasticamente devido ao contraste do dueto melodioso com
o discurso musical anterior. Assim como em “The Dance at the Gym”, fica evidente a
diferenca entre a musica de Tony e a dos demais personagens.

Finalmente, a partir do compasso 118, o grande conflito interno de Tony € exposto
em sua musica (figura 27). Quase como em formula de dialogo, devido a coloquialidade
da letra de Sondheim, Riff pressiona Tony a se juntar aos Jets para a briga contra os
Sharks e Tony vé-se obrigado a aceitar. Nesse tenso momento, Tony canta, em uma
tessitura grave, uma linha melédica dissonante, repleta de intervalos de segundas menores
e menores, que sdo os intervalos que caracterizam a linha melddica dos Jets, da figura 26.
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Figura 27 polifonia: didlogo entre Tony e Riff e melodia do dueto “Tonigth”

Simultaneamente, Maria entra no quinteto expressando seu amor a Tony por meio
da melodia do dueto “Tonight”, no compasso 118, da figura 27, a mesma melodia que
Tony cantara sozinho, poucos compassos atras. E dessa forma, a polifonia do quinteto
inicia-se. N@o s6 uma polifonia vocal, mas uma polifonia de diferentes estados, como
psicolégicos/emocionais porque “Nessa noite” (“Tonigth”), cada personagem possui uma
expectativa diferente do que possa vir a acontecer, apos a briga entre as gangues inimigas.



Em seguida ao “didlogo” entre Riff e Tony (figura 27), Tony volta a cantar a
melodia do dueto “Tonight”, no compasso 134, como mostram as figuras 28 e 29. Porém,
agora ele canta em unissono com Maria e, assim, permanece até o final do numero
musical.
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* The part of Maria may be augmented by voices in the wings from here to the end.

Figura 28 melodia do dueto “Tonight”, em unissono com Maria
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Figura 29 continua¢do da melodia do dueto “Tonigth”.

Dessa forma, pela construcdo da musica de Tony, podemos entender qual é seu
conflito interno e como ele relaciona-se com o mesmo. O protagonista passa a maior parte
do nimero “Tonight Quintet”, cantando a melodia do dueto “Tonight”, o qual que é
influenciado pela poética da Opera romantica italiana e que ja nos fora apresentado
anteriormente. Portanto, a melodia do dueto traz a conotagéo do amor entre Tony e Maria.
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A Unica excecdo é 0 momento em que Tony dialoga/canta com Riff. A dissonancia
dos semitons e a tessitura grave da melodia assemelham sua linha vocal a musica dos Jets,
pois nesse momento, o0 protagonista relembra suas origens e aceita defender seus
parceiros, como mostra a figura 27.

Embora Tony esteja no apice de seu conflito interno, é possivel saber que seu
objetivo ainda é ficar com Maria. Mesmo apds seu diadlogo com Riff, Tony volta a cantar
a melodia do dueto amoroso “Tonight”, figura 28 e 29, onde é possivel notar como a linha
melddica do casal contrasta com a dos demais personagens, realgando, mais uma vez, a
oposicao e diferenca entre Tony/Maria e Jets/Sharks.

A musica de Tony permanece inalterada, mesmo depois da sua escolha em
defender os Jets, paralelamente ao seu amor por Maria.

4.3.2. “The Rumble’

Apos a execucdo do quinteto, finalmente chega 0 momento dos Jets e Sharks
confrontarem-se e, novamente, é possivel tragar um paralelo entre WSS e a pega de
Shakespeare. Segundo M.Berson, em ambas as pecas € possivel dizer que :“durante uma
briga entre as gangues, o melhor amigo do mocinho morre esfagueado por um parente da
mocinha, este entdo é assassinado, impulsivamente, pelo mocinho que se vinga.” (Berson,
2011, p. 137)

Tony havia prometido a Maria que iria tentar impedir a briga. Ele tenta sem
sucesso convencer Bernardo, que € o irmdo de Maria e lider dos Sharks, a ndo levar o
confronto adiante, mas ndo consegue e a confusdo comeca. A briga chega a seu apice
qguando Bernardo assassina Riff, melhor amigo de Tony e lider dos Jets, com uma faca.
Depois do ocorrido, Tony acaba matando Bernardo usando a faca de Riff. A policia
aproxima-se, mas todos conseguem fugir. A cortina do primeiro ato fecha-se com os dois
corpos caidos sobre o palco.

Musicalmente, “The Rumble”, ou “O Confronto”, assemelha-se ao primeiro
nimero do espetadculo “The Prologue”. Ambos sdo exclusivamente instrumentais,
retratam uma briga entre as duas gangues e séo dancados. Como dito anteriormente, a
danca em WSS é dramatdrgica, portanto os Jets e Sharks possuem uma coreografia com
conteddo dramatico. No caso de “The Rumble” e “The Prologue”, 0os movimentos e
passos da coreografia mimetizam uma luta.

O numero musical-coreografico possui as caracteristicas musicais relacionadas as
gangues Sharks e Jets, como: orquestracdo predominada por metais e percusséo,
agressividade, extroversdo, andamento rapido, extrema dissonancia e carater ritmico.
“The Rumble” foi inclusive comparado a “Sagracdo da Primavera” de Igor Stravinsky,
por E.Wells , devido ao motivo de ambas as pe¢as apresentam uma poética musical
semelhante.
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Ha dois excertos de grande importancia dramatdrgica na partitura. O primeiro € o
momento em que Bernardo mata Riff, que esta precisamente grafado na partitura, como
mostra a figura 30. O instrumento que mais destaca-se no excerto, entre 0s compassos 81

e 83, é o trompete, instrumento presente em todas as musicas relacionadas as gangues
Jets e Sharks.
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Figura 30 a musica da morte de Riff.

No momento do assassinato de Riff, temos o motivo do tritono de forma
ascendente, que vai de um Mi bemol para um La natural no picollo, clarinete e trompetes
e de um Sol bemol para um D6 natural, no baixo que € executado pelo piano. (figura 31).
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Figura 31 motivo do tritono

Como visto anteriormente, 0 motivo do tritono representa o ddio entre as gangues
rivais, portanto seria de se esperar que o motivo fosse o destaque no momento do
assassinato de Riff, mas em relagdo ao momento em que Tony mata Bernardo, ndo ocorre
0 mesmo. Embora haja um intervalo de tritono no altimo tempo do compasso 91, ele ndo
é tdo enfatico e aparente como nos compassos 81 e 82.
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Figura 32 musica que separa as mortes de Riff e Bernardo

Em sequéncia a morte de Riff, ha uma grand pausa em fermata, no compasso 83,
momento em que Tony pega a faca de Riff. O que esse siléncio poderia significar? Uma
neutralidade de Tony? Por ndo termos nenhuma mausica para ilustrar esse momento, fica
a davida a cerca de qual foi o pensamento e intengdo de Tony ao pegar a faca de seu
melhor amigo. Sera que Tony j& pensava em vigar a morte de seu melhor amigo, Riff, ou
ele teria pego a faca sem a real intencdo de matar Bernardo? E a dramaturgia musical de
Tony que nos da a resposta.

De modo geral, o excerto relacionado ao assassinato de Riff, por Bernardo, nos
compassos 81 a 83, é mais agressivo e impactante que o excerto relacionado ao
assassinato de Bernardo, por Tony, entre os compassos 84 a 95.
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Por exemplo, no compasso 92, no exato momento em que Tony mata Bernardo, a
masica segue a tempo e sem pausas, em contraste as pausas do compasso 83, no qual
Bernardo mata Riff. Como dito anteriormente, embora o motivo do tritono aparega no
compasso 91, ele é mais discreto se comparado aos compassos 81 e 82.

Em relacdo a dindmica e articula¢do, podemos afirmar que entre os compassos 81
a 83 ha um crescendo, sforzato e fortississimo, enquanto 0s compassos 92 a 95 sdo menos
intensos, em fortissimo e com um pequeno crescendo no compasso 95. Também
destacamos que durante o discurso musical entre 0os compassos 84 a 95, temos uma
sequéncia ininterrupta com dindmica gradativa. Ela comega no compasso 84 em piano,
passa pelo fortissimo no compasso 92, na morte de Bernardo, e culmina no compasso 96
em tutti fortississimo e com tutta forza, quando a briga toma proporg¢des mais violentas.

N&o poderiamos pensar que assim como a musica desses 11 compassos (84 a 95),
relacionadas a morte de Bernardo e que possuem um discurso fluido e continuo, Tony
seguira 0 movimento de seu impulso, e que sua faria cresceu, juntamente com a dindmica
da musica? Seria uma hipétese possivel. Portanto, o discurso musical dos compassos 84
a 95 conduz-nos & vitimizacdo de Tony e de que ele apenas matou Bernardo por impulso,
a fim de defender Riff, seu melhor amigo.

Apo6s a morte de Bernardo, a briga reforga-se a partir do compasso 96, mas a
policia, representada pelo som de uma sirena, ndo demora a chegar. Os garotos fogem,
com excecdo de Tony. A rubrica do texto de Laurents é a seguinte:

“Apds o palco se esvaziar, Tony fica em pé, horrorizado, ao lado dos corpos
estaticos de Riff e Bernardo. Ele ajoelha-se préximo do corpo de Riff, entdo se aproxima
do corpo de Bernardo e grita.

Tony (Um grito angustiado): MARIA!”

E apenas com a ajuda da Jet Anybodys que Tony é capaz de sair do palco e fugir
da policia, caso contrario, tudo nos leva a crer que ele entregar-se-ia, arrependido.

N&do ha davidas de que “The Rumble” é o nimero musical mais dissonante,
agressivo e ritmico de WSS. O nimero ilustra tanto 0 momento mais violento da peca,
como 0 momento em que a faceta Jet e ma de Tony fica mais evidente, por mais que sua
musica o isente de uma real culpa da morte de Bernardo.

4.4. Quarto momento musical: apés matar Bernardo.

O musical torna-se muito mais intenso e sombrio apds a morte dos lideres Riff e
Bernardo. A tensdo entre as gangues rivais chega ao seu pice, com planos de vinganga
de ambos os lados. Devido a isso, 0 desejo de Tony e Maria de permanecerem juntos
torne-se cada vez mais distante. Para elevar ainda mais a tensdo do enredo, Maria é
obrigada encarar o fato de que Tony matou o irm&o dela. Tony, por sua vez, tera que lidar
com a culpa do crime que cometeu. A “Suite Somewhere” retrata perfeitamente o desejo
da unido do casal, que estd ameacgado pelo 6dio entre as gangues rivais Jets e Sharks.
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4.4.1. Suite “Somewhere’: “Under Dialogue’, “Ballet Sequence’,
“Somewhere’ e* Procession and Nigthmar e’

Os numeros aos quais vamos nos referir neste capitulo pertencem a “Suite
Somewhere” (“Suite Algum Lugar”) — este termo foi criado para o presente TCC, uma
vez que todos os “movimentos” desse numero musical, que incluem “Under Dialogue”
(“Sobre Dialogo™), “Ballet Sequence” (“Sequéncia do Ballet™), “Transition to Scherzo”
(“Transicdo para o Scherzo”), “Scherzo”, Somewhere” (“Algum Lugar”) e “Procession
and Nigthmare” (“Procissdo e Pesadelo”), formam um grande ballet que é dancado pelo
elenco.

A suite é outro momento em que a danca de WSS pauta-se na dramaturgia, pois
ela ndo se resume em um ballet plasticamente bonito, mas caracteriza o sonho e esperanca
do mundo utdpico, onde Tony e Maria possam se amar sem barreiras, uma vez que Jets
e Sharks convivem em paz, dan¢ando juntos.

Neste nimero misturam-se masica puramente instrumental (“Under Dialogue”,
“Transition to Scherzo”, “Scherzo”), a propria cangdo “Somewhere”, além de breves
partes cantadas em dueto por Tony e Maria ( em “Ballet Sequence” e “Procession and
Nigthmare™). No trabalho ndo analisaremos 0s movimentos instrumentais “Transition to
Scherzo” e “Scherzo”.

A cena da suite “Somewhere” inicia-se no quarto de Maria, no momento em que
Tony encontra-a depois de ter matado Bernardo. Ela nesse momento ja sabe da morte de
irm&o, visto que apds o primeiro nimero musical do segundo ato, “I feel pretty”, Chino
conta a Maria sobre o ocorrido. O que se segue é um dialogo entre o casal, no quarto de
Maria. Todo esse didlogo estd acompanhado por uma mdsica underscore chamada
“Under Dialogue”. A figura 33 mostra o inicio desse movimento:
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13. Under Dialogue

Cue: MARIA: Killer, killer, killer ... Underscore, Tony

Allegro agitato (J =108+)

o i
- — 1T 3 T
| | - —
l} ;
t L & O —
Piano pp (distinctly) P
m Y R Y B R B Y AY AY AY k¥ b T i 0 b BT Y > T a
I 1y [ R J T4 T3 JT 47T 4Tl 7 T4 117 T _‘|_.I_. 17 T4 =7
Timp. solo 8va [ = S ZRHdFISFF SIS IS 3 EE 0 O 3 =+ =
b ac_aaj‘qj‘_ 49 $9d dFdd I IIS dEF
5
Hn. 1, Vins. 14 +Vins. 5-7
4 Ves.2 &3 el 7 — 75
i) |
T Y - ———
(8] -
S //o.vfok————'/
(2P —
s
Ly
L . e N N Y Lt
U T T T T

~H

A

4
~M
~
-
~M
H
~H

(YAN
{ RN
XYIN
[ YEN!
[ YEE
L
N YRE
YN
&
XYl
(YN
(YHN
[ YHEI
(VN
o Yal|
[YENI
(VAN
{YRA
+ -4l
Ol
XYL
[YHN
VRN
R
-4l
KN
KRN

Figura 33 ostinato sincopado e motivo de segundas maiores e menores

“Under Dialogue” resume-se a figura de ostinato sincopado sobre a nota fa no
timpano e motivos de segundas maiores e menores ascendentes nas cordas, madeiras e
metais, como destaca a figura 33. Uma interpretacdo possivel seria afirmar que a
dissonancia das segundas e a instabilidade ritmica das sincopas representam a tensdo e o
conflito interno de Tony e Maria, uma vez que, mais do que nunca, o 6dio esta presente
entre as duas gangues, o que dificulta a unido do casal.

Durante o didlogo Tony tenta explicar-se a Maria:

Tony: - Eu tentei impedir, eu tentei. Eu ndo sei como isso foi dar errado... eu ndo
quis machuca-lo, eu ndo queria. Nao imaginava que poderia. Mas Riff.... Riff era como
meu irm&o. Entdo, quando Bernardo o matou — Bernardo também n&o pretendia. Ah! Eu
sei que ele ndo pretendia. Ah, ndo! Eu ndo vim aqui para te contar isso. Eu vim apenas
para vocé me perdoar afim de que eu possa entregar-me a policia.

Maria perdoa-lhe e impede dele entregar-se a policia. Os dois expressam o desejo
de ficar juntos, mas Maria diz que tudo ao redor impedem-lhes. Tony diz:

Tony: - Entdo nos vamos encontrar um lugar onde nada possa nos impedir,
nenhum deles sequer, nada.

Ap0s sua Ultima fala, Tony j& comeca a cantar sua melodia, conforme mostra a
figura 34:
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Cue: TONY: (Speaking, his voice gradually rising into song)
Not one of them, not anything. . Safety----- 5

%2 TONY (last time) f
A } 1 T | 1. | —
v And Tl
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13a. Ballet Sequence
Tony and Maria
25 Lo stesso tempo
ot 3 ) :‘
1
Tony m — I@H — == —
take you a-way, take you far, far a - way out of here,
Piano -
ol
1 1”4 17 1
4

Figura 34 linha vocal de Tony

A musica que era, até entdo, estritamente instrumental, ganha uma linha vocal. A
melodia de Tony é uma continuagdo do discurso musical anterior, uma vez que se baseia
no motivo sincopado de intervalos de segundas, exposto anteriormente pela orquestra.
Apbs a segunda frase de Tony, Maria junta-se a ele, cantando em unissono (figura 35).
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Figura 35 dueto em unissono

Os movimentos seguintes, “Transition to Scherzo” e “Scherzo,” é onde acontece
0 ballet entre Jets e Sharks. Em seguida temos 0 movimento “Somewhere”, que é uma
cancdo cantada por uma garota do coro. Essa cancéo ja havia sido citada pela orquestra
em “One Hand, One Heart” (figura 21), por meio das quatro primeiras notas da linha
vocal. No dueto “Tonight”, também encontramos uma citacdo a cangdo, através do
“leitmotiv somewhere” (figura 19).
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(Ballet Sequence continued)

13d. Somewhere

A Girl
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Figura 36 as quatro notas iniciais de “Somewhere”, citadas em “One Hand,One Heart”
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Figura 37 “leitmotiv somewhere”, citado no dueto “Tonight”

Tony e Maria s6 voltam a cantar no movimento “Procession and Nigthmare”.
Como o prdprio titulo diz, esse movimento representa o pesadelo dentro do sonho idilico
do casal. Apds o pax-de-deux 2 romantico entre Jets e Sharks, somos transportados para
0 pesadelo de Tony e Maria, onde revemos a briga fatal de “The Rumble”, que ocorrera
no final do primeiro ato.

Entre os compassos 160 e 173 de “Procession and Nigthmare”(figura 38), ainda
encontramos a citacdo da melodia da cangdo “Somewhere”. O carater do movimento
comecga a mudar a partir do compasso 175 e toma uma nova forma no compasso 187
(figura 39), quando o pesadelo do casal é retratado. A partir dai encontramos uma

% Do francés, “ passa de dois’. Termo proveniente do ballet classico, que designa a danca entre um casal.
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semelhanga musical entre “Procession and Nigthmare e “The Rumble, por causa que
ambos ilustram a briga fatal entre Jets e Sharks e possuem uma mausica dissontante,
ritmica e agressiva.

(Ballet Sequence continued)

13e. Procession and Nightmare

Entire Company, Instrumental, Maria and Tony
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Figura 38 inicio de “Procession and Nigthmare”
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Figura 39 discurso musical semelhante a “The Rumble”

No final de “Procession and Nigthmare” temos um andamento Adagio, a partir do
compasso 233 (figura 40). O discurso musical modifica-se novamente e temos a execugéao
da melodia da cangdo “Somewhere” pelo oboé, fagote e flauta. Em sequéncia, Tony e
Maria cantam os Gltimos compassos da melodia da can¢éo, a partir do compasso 237. A
rubrica do texto de Laurents, deixa especificado como 0 momento, entre 0S COmpassos
233 a 247, deve ser encenado:

(...) O casal encontra-se de volta ao quarto, agarrando-se desesperadamente.
Recusando encarar a realidade, eles tranquilizam-se cantando, em desespero:

Tony (cantando):segure minha m&o e nds estamos na metade do caminho. Segure
minha mé&o e te levarei la.

Tony e Maria (cantando):de alguma forma, algum dia, em algum lugar!
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Figura 40 melodia da cangdo “Somewhere”, em unissono

Em suma, a cena da suite “Somewhere” nasce do conflito relativo a situacdo em
que Tony e Maria encontram-se, retratado em “Under Dialogue” e inicio de “Ballet
Sequence”, entre as figuras 33 a 35. Os movimentos seguintes, “Ballet Sequence”,
“Transition to Scherzo”, “Scherzo”e a cangdo Somewhere” (figuras 36 e 37) retratam a
esperancga e o sonho do casal por meio de uma mausica lirica e graciosa.
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O movimento “Procession and Nigthmare” traz contraste uma vez que caracteriza
0 “pesadelo” dentro do sonho casal, mas que na verdade condiz com a propria realidade,
levando em conta que cada vez mais parece impossivel Tony e Maria poderem
permanecer unidos. A musica torna-se agressiva, ritmica e extremamente dissonante
(figuras 38 e 39). Nos instantes finais do movimento, na figura 40, vemos que a esperanga
do casal torna-se timida, porque eles cantam em pianissimo e com um acompanhamento
suave de cordas.

Os primeiros (160 a 170) e ultimos compassos (237 e 247) de “Procession and
Nigthmare” sdo novamente executados no final do espetaculo, na cena em que Tony
morre, no numero “Finale”. A esperanca do casal que ja era timida, acaba por se extinguir
com a morte de Tony. O triunfo do pesadelo em relacdo ao sonho de Tony e Maria
justifica a semelhanga musical entre “Procession and Nigthmare” e “Finale”.

4.5. Quinto momento musical: a morte de Tony.

O segundo ato possui uma predomindncia de Maria em relacdo a Tony, nos
nameros musicais. Apos a cena de “Somewhere”, Tony sé volta a cantar em seus instantes
finais, depois de ser baleado por Chino. O Gltimo nimero musical de Tony, que também
é o ultimo numero musical do espetaculo, é inteiramente baseado no movimento
“Procession and Nigthmare”, da “Suite Somewhere”. Os Jets e Sharks comovem-se com
a morte de Tony e a situacdo de Maria, deixando em divida se o lugar que o casal tanto
sonhava podera, algum dia e de alguma forma, existir.

45.1. “Finale’

Assim como em Romeu e Julieta, devido a um mal-entendido, Tony pensa que
Maria estd morta, mais precisamente, que ela foi morta por Chino, seu pretendente Shark.
Tony, vai a procura de Chino, pedindo para que ele o mate. A verdade é que Maria ndo
esta morta e exatamente no momento em que os dois encontram-se, Chino atira em Tony.

Tony, prestes a morrer nos bragos de sua amada, canta em unissono com Maria,
conforme a figura 41, os exatos Ultimos compassos de “Procession and Nighmare”, que
por sua vez, sdo semelhantes aos Gltimos compassos da cangdo “Somewhere”.
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17. Finale

Maria and Tony
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Figura 41 melodia da cangdo “Somewhere”

Tony morre “cantando” suas ultimas palavras, como mostra a indicacdo do
compasso 6 da figura 42. Entre 0 compasso 7 a 28, segue-se uma musica instrumental

(figuras 41 e 42).
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Cue: MARIA: Te adoro, Anton.
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Figura 42 compassos finais de WSS semelhantes a “Procession and Nigthmare”
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Com referéncia ao mencionado, o nimero “Finale” baseia-se nos primeiros e
altimos compassos de “Procession and Nigthmare”, visto que com a morte de Tony, o
casal ndo podera estar mais unido, fazendo o pesadelo tornar-se realidade. A tabela 3
detalha a semelhanga musical entre os dois nimeros:

“Procession and Nigthmare” “Finale”
€.237 a 244 (figura 40) c.1 a6 (figura 41)
c.160 a 170 (figura 38) c.7a?25 (figura4le 42)
c.245 a 247(figura 40) .26 a 28 (figura 42)

Tabela 3 semelhangas musicais entre "Procession and Nigthmare" e "Finale”

O final de West Side Story difere-se de Romeu e Julieta em relacdo a reconciliacdo
entre as gangues rivais, pois WSS néo deixa claro se, finalmente, as gangues Jets e Sharks
irdo conviver em paz, ap6s o tragico acontecimento. Essa duvida deixa margem para a
esperancga de que o lugar idealizado pelo casal possa, algum dia, existir.

A dramaturgia musical dos altimos trés compassos de “Finale” (figura 42)
confirma esse final aberto. Podemos interpretar que o amor entre Tony e Maria,
representado pelo consonante acorde de dé maior, executado pelos instrumentos tipicos
da masica do casal (flautas e violinos), foi morto pelo ddio entre as gangues, representado
pela dissonéncia do tritono, entre o fa sustenido do baixo e a nota dé natural do acorde de
d6 maior.

O “leitmotiv Somewhere” executado pelos trompetes, instrumento presente em
todas as musicas relativas aos Jets e Sharks, representa a esperanca do lugar idealizado
pelo casal, na suite “Somewhere”. Apds tantas mortes e violéncia, serd que finalmente
havera paz entre os Jets e Sharks?
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5. Consider agbes finais

Apds analisar a trajetdria de Tony por meio de seus momentos musicais, podemos
sugerir a seguinte sequéncia:

1)

2)

3)

4)

5)

Primeiro momento: Tony comega como pertencente a gangue dos Jets que
foge um pouco as regras de seu grupo social. 1sto é revelado em seu primeiro
nimero musical, “Something’s Coming”, onde ha contraste entre o apelo
jazzistico das secBes A e B eamelodia operisticada“secéo C.

Segundo momento: transforma-se em um romanti co sonhador ao se apaixonar
por Maria. A influéncia da poéticada éperaromanticaitalianaem“Cha-Cha’,
“Meeting Scene’, “Tonight” e “One Hand, One Heart” da unidade a esse
momento musical e caracteriza um Tony apaixonado.

Terceiro momento: Tony encontra-se dividido entre seu amor por Mariae sua
leal dade e amizade a gangue dos Jets. Riff consegue convencé-lo asejuntar a
briga contra os Sharks, mesmo que no fundo o amor por Maria segja a coisa
mais importante para ele. O contraste entre os estilos musicais da linha vocal
de Tony representa seu conflito interno e suas escolhas. Durante a briga em
“The Rumble’, Bernardo mata Riff e, em seguida, Tony mata Bernardo. A
dramaturgia musical de Tony leva-nos a crer que ele agiu por impulso ao matar
Bernardo, irmdo de Maria.

Quarto momento musical: A possibilidade de Tony e Maria permanecerem
juntos parece cada vez mais distante devido a intensificacdo do conflito entre
as duas gangues rivais. A suite “Somewhere” retrata 0 sonho do casal de
encontrar um lugar em que eles possam se amar sem barreira sociais e, ao
mesmo tempo h& o pesadelo que condiz coma realidade, onde o 6dio entre Jets
e Sharks impede a unido dos amantes.

Quinto momento musical: Tony morre baleado nos bragos de Maria,
concretizando o tragico final do casal, que ja havia sido previsto pelo
“leitmotiv somewhere”. A concretizacdo do pesadelo dos protagonistas, uma
vez que eles ndo poderdo ficar juntos, devido a morte de Tony, justifica a
semelhanc¢a musical entre “Procession and Nigthmare” e “Finale”. Os ultimos
trés compassos de “Finale” deixa-nos a ddvida se ainda havera paz entre Jets
e Sharks, ap0s tantas mortes e violéncia.

Ao acabar o espetaculo, o fato de Tony morrer e Maria nao, torna-se um dos
elementos chave para concluirmos a linha interpretativa do protagonista. A morte da
mocinha soprano na Opera romantica italiana, além de cliché, carrega todo o significado
da estética romantica do século XIX. Para o romantismo, 0 amor mais puro e genuino sé
se realizava apds a morte. A mocinha era a figura do casal que morria, 0 que enaltecia sua
inocéncia e pureza. Como WSS faz referéncias explicitas a 6pera romantica italiana,
podemos dizer que a morte de Tony é o equivalente a morte da mocinha soprano.
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Por fim entdo, podemos lancar uma nova questdo: Seria a morte de Tony o
significado de sua inocéncia? Poderiamos interpretar que sua morte, assim como as de
Riff e Bernardo, foram decorrentes de um problema social que os garotos enfrentavam?

Além destas questdes, precisamos considerar que o que predomina na masica de
Tony e, consequentemente, em sua personalidade, é a poética da 6pera romantica italiana.
E a esfera do bem, do amor, do sonho e da paix3o que Ihe rege e conduz sua musica, por
mais que em certos momentos, sua esfera Jet volte a aparecer por meio do jazz e da
dissonancia.

Um dos maiores motivos para questionarmos o que é o cliché de tenor mocinho
que Tony aparenta defender é o fato dele ter cometido um homicidio o qual resultou na
morte do irmao de sua amada. Podemos dizer que se ele de fato tivesse um carater nobre
e heroico, como muitos tenores de dpera, Tony ndo seria capaz de matar alguém, por mais
que desejasse. Contudo, é dificil julgar um personagem que presenciou uma situagdo
extrema e imensurdvel. Apés Riff, que era 0 melhor amigo, praticamente um irméo para
Tony, ser assassinado por Bernardo, o que Tony deveria fazer? A dramaturgia musical de
sua mausica o inocenta da morte de Bernardo e leva-nos a crer que Tony agiu
impulsivamente. Também seria equivocado considerar que a esfera ma do protagonista
deve-se, exclusivamente, ao fato de ele ser um Jet. Encarar as gangues Jets e Sharks
apenas como garotos marginalizados e maléficos contradiz o fato de que a delinquéncia
juvenil é uma das principais criticas sociais apontadas pelo espetaculo.

Para concluir, apés todas as andlises realizadas neste trabalho, referentes a
dramaturgia musical dos cinco momentos musicais do protagonista, afirmamos que Tony
é equivalente ao tenor mocinho da Gpera italiana e 0 “Romeu” de Shakespeare. Porém,
seria equivocado interpreta-lo apenas com essa esfera Unica, pois ele apresenta uma
dualidade por também fazer parte de uma gangue de garotos marginais, a qual prega o
6dio e a violéncia, por mais que essa natureza violenta desses garotos seja o resultado de
uma injustica social. A citada dualidade movera o conflito interno de Tony durante todo
0 espetaculo.

Aplicando essa analise a performance, podemos sugerir que o cantor-ator/ator-
cantor pode caracterizar a dualidade de Tony pelo uso de diferentes técnicas vocais: a
técnica vocal do canto lirico e a técnica vocal do mix-voice e/ou belting.

O intérprete poderia utilizar uma voz mais operistica a fim de representar o lado
mocinho de Tony, em especial nas can¢des que fazem parte de seu segundo momento
musical, como “Maria”. Enquanto para seu lado Jet, seria adequado que o intérprete
recorresse a técnica vocal do mix-voice/belting, como por exemplo, na cancao
“Something’s Coming”. Como todos os Jets utilizam a técnica do mix-voice, se Tony
fizesse 0 mesmo estaria reforcando seu vinculo & gangue.

O proprio Bernstein afirmou, como ja apontado na pagina 26, que ndo gostaria
que a qualidade juvenil dos personagens fosse perdida através da voz de cantores,
extremamente bem treinados em Opera, uma vez que quase todos os personagens de WSS
eram adolescentes, por volta dos 15 anos. Tanto é que para o elenco original de 1957,
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Bernstein deu preferéncia a cantores que ndo eram especialistas em Opera. Ndo sabemos
ao certo 0 que o compositor estava querendo dizer tecnicamente com essa exigéncia, ja
que para ele, no cd lancado em 1984, até mesmo José Carreras e Kiri Te Kanawa
souberam preservar a qualidade juvenil dos personagens, que ele tanto enfatizava.

Contudo, é certo que a alternancia de duas técnicas vocais distintas, uma mais
“popular” (mix-voice/belitng) e outra mais “erudita” (canto lirico) seria algo mais eficaz
para a preservacao desse carater juvenil, que se cantar o musical todo com apenas uma
vOz operistica empostada. Além de que essa alternancia é coerente com a mistura dos
estilos musicais da musica de Tony caracterizando a dualidade do personagem.

Assim como qualquer ser humano, Tony ndo é 100% uma coisa so, e cabe ao
intérprete, seja ele um ator-cantor/cantor-ator, diretor musical, regente ou pianista
colaborador, construir essa verossimilhanga com o objetivo de torna-lo um personagem
mais complexo e interessante.
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