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RESUMO

A presente dissertacdo trata das 6 Encores para piano de Luciano Berio, partindo dos fatos
que permearam sua criacdo até a construcao de sua performance por este autor. Inicia com
um breve panorama biografico do compositor, com informacdes contextuais sobre seus
ambientes criativos, fases composicionais, estimulos e influéncias que contribuiram para a
conformagdo de sua personalidade compositiva. Tangenciamos seu estudo e relacdo a voz,
objeto que desencadeou todo seu pensamento compositivo, seguido da sua relagdo intérprete-
instrumento. Para tanto, foram tomados como referéncia autores como Rossana Dalmonte
(1988), Osmond- Smith (1991) e Enzo Restagno (1995) traduzido por Flo Menezes (2015).
No primeiro capitulo tratamos de aspectos da escritura pianistica das 6 Encores, destacando
as distintas e particulares caracteristicas de cada uma das seis pecas que constituem a série. No
segundo capitulo, articulamos a construcao performativa das obras com a pesquisa-acao.
Reconhecendo problemas e suas origens, apresentamos hipéteses de solugdes e agdes
efetuadas. A avaliacao dos resultados obtidos toma como base ferramentas do Note Grouping
idealizadas por Thurmond (1999), de memorizagao propostas por Barbacci (2013), e preceitos
técnicos empiricos do autor desta dissertagcdo, produzidos pelo ciclo da pesquisa-agdo tal qual
descrito por Tripp (2005). Como anexos a dissertagdo incluimos a partitura das 6 Encores
editada pela Universal Edition.

Palavras-chave: 6 Encores; Luciano Berio, pesquisa-acao, performance pianistica, note-grouping.



ABSTRACT

The present dissertation deals with Luciano Berio's 6 piano Encores, based on facts that
permeated its creation until the construction of the performance by this author. It begins with
a brief biographical panorama of the composer, with contextual information about his creative
environments, compositional phases, stimuli and influences that contributed to the shaping of
his compositional personality. His study of and relation to the human voice which influenced
his compositional process is also approached followed by his interpreter/instrument relation
as well. For this, we use as reference authors such as Rossana Dalmonte (1988), Osmond-
Smith (1991) and Enzo Restagno (1995) translated by Flo Menezes (2015). Chapter I deals
with aspects of the piano writing of the 6 Encores, highlighting the distinct and particular
characteristics of each of the six pieces that make up the series. In Chapter II, we articulate
the performative construction of the works with Action Research. Recognizing problems and
their origins, we present possible solutions and actions taken. The evaluation of the results
obtained is based on tools from the Note Grouping by Thurmond (1999), of memorization
proposed by Barbacci (2013), and empirical technical precepts of the author of this
dissertation, produced by the cycle of action research as described by Tripp (2005). This
dissertation also includes the score of the 6 Encores edited by Universal Edit.

Keywords: 6 Encores; performance; Luciano Berio; action research, pesquisa-acio; note
grouping; memorization, piano.
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Introducao — Breve Contextualizacao Biografica

A escritura pianistica de Berio esteve presente ao longo de toda sua producao, que
inclui além de um concerto para piano e grupo instrumental, um concerto para dois pianos e
orquestra, formagdes cameristicas com piano e diversas pecas solo. Integrando em sua
literatura, desde a Petite Suite (1947) — escrita no contexto de seus estudos no Conservatorio
de Mildo — até a Sonata (2001) — sua dltima composi¢ao para piano.

A partir de 1965, Berio dé inicio a duas séries de pecgas: a primeira, denominada
Chemins (do francé€s, caminhos), consiste em pecgas para solista e grupo, construidas a partir
da estrutura de algumas das Sequenze, a que foram adicionadas camadas texturais, ou seja -
transcricoes. A segunda, posteriormente intitulada 6 Encores, reune seis pequenas pecas para
piano compostas independentemente de seu futuro agrupamento, e inicialmente publicadas
em momentos distintos, englobando um periodo de 25 anos. Sdo elas: Brin (1990), Leaf
(1990), Wasserklavier (1965), Erdenklavier (1969), Luftklavier (1985) e Feuerklavier (1989)
A ordem em que aparecem na futura edi¢do agrupada é: Brin, Leaf, Wasserklavier,
Erdenklavier, Luftklavier e Feuerklavier.

O compositor propde, para cada uma das pecas, uma identidade harmonica muito
particular e coesa, bem como virtuosismos que vao além das demandas puramente
instrumentais, mas avangam ao ambito intelectual e mesmo cognitivo.

Uma das figuras mais emblemadticas de sua geracdo, Berio foi um dos expoentes
criativos do movimento de vanguarda europeia do século passado, ao lado de nomes de
equivalente envergadura como Luigi Nono (1924- 1990), Karlheinz Stockhausen (1928-
2007) e Pierre Boulez (1925-2016). Neste sentido, consideramos relevante tragarmos uma
breve contextualiza¢do biografica do compositor, cujos interesses avangaram para diversas
areas do conhecimento, tais como filosofia, linguistica e fonologia. Dessa multiplicidade de
interesses resultam suas concepgdes musicais e artisticas.

Descendente de uma familia de miusicos ligurianos, Luciano Berio nasceu em 24 de
outubro de 1925 em Oneglia, cidade litoranea do norte da Itdlia. Cresceu em um ambiente
familiar no qual praticava-se musica como profissdo, sendo estimulado precocemente a
musica dentro de sua prépria casa por duas referéncias contrastantes: seu pai € seu avo.

Seu av0 Adolfo Berio (1847-1942) era organista € compositor sem formacao
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académica. Era um musico “pratico” e um excelente improvisador, dotado de grande
espontaneidade possivelmente relacionada a sua educagdo musical informal.

Por outro lado, seu pai, Ernesto Berio (1883-1966), era pianista formado pelo
Conservatorio de Mildo, de instru¢do musical bem mais formal, e com atuacdes também na
esfera composicional.

Esse contexto familiar permitiu que Berio, desde a infancia, participasse como
pianista de atividades e eventos musicais que, ainda que de ambito doméstico, promoveram
o intimo contato com o repertdrio tradicional. Aos 12 anos de idade, Berio compds sua
primeira peca para o piano: Pastorale (1937), como resultado das aulas de contraponto e
harmonia que a esta altura recebia de seu pai. (OSMOND-SMITH, 1991: 2).

Entretanto, se seu ambiente familiar era musicalmente fértil, Oneglia era uma cidade
de pouca atividade artistica, e Berio teria seu ambiente musical limitado também pelo
contexto da Segunda Guerra Mundial (1939-1945) e pela ditadura de Benito Mussolini e do
Partido Fascista (OSMOND-SMITH, 1991, p.3). Neste cendrio de restricdes e censura, 0O
repertério musical transmitido pelas rddios limitava-se praticamente a Operas e obras
tradicionais, excluindo qualquer repertdrio que flertasse com perspectivas mais progressistas
ou contemporaneas.

Em 1944, aos 19 anos, Berio foi recrutado pelo exército de San Remo, com o
consentimento de seu pai, solidario ao regime fascista. Esse fato teve um impacto decisivo
nos desdobramentos de sua carreira musical: logo nos primeiros dias de seu recrutamento,
Berio sofreu um acidente decorrente do manuseio de uma arma carregada. Um disparo
acidental lesionou gravemente sua mao direita, impondo-lhe trés meses de internacdo no
hospital militar e o afastando definitivamente de suas pretensdes de desenvolver uma carreira
de pianista (OSMOND SMITH, 1991: 2-3).

Por outro lado, o fim da guerra trouxe esperanca e perspectivas de renovagao,
manifestas nas inovagdes arquitetdnicas, no re-batismo de cidades, na ressignificacdo das
linguagens artisticas, na emergéncia de novos pensamentos € movimentos artisticos. Eram
sintomas da necessidade de se afastar de um passado recente tdo nefasto, de agressoes e
sofrimentos sociais e morais. Declara¢gdes do proprio Berio oferecem um retrato preciso deste

periodo:
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Dada a situag@o politica da Itdlia, foi somente em 1945 que tive pela primeira vez
a oportunidade de ver e de escutar as obras de Schoenberg, Stravinsky, Webern,
Hindemith, Barték e Milhaud. Tinha ja 19 anos. Daquele periodo crucial gostaria
apenas de dizer que entre todos os pensamentos e as emocgdes que aqueles
encontros suscitaram em mim, um permaneceu vivo e intacto: a raiva — a raiva de
me dar conta de que o fascismo havia me privado até aquele momento das
aquisi¢des mais essenciais para minha cultura e, mais ainda, de que tinha sido capaz
de falsificar a realidade espiritual (BERIO, 1968, p. 107)".

Portanto, o ano transicional de 1945 d4 inicio oficialmente a biografia de Berio
enquanto compositor que, tendo se mudado para Mildo, ingressa na Universita degli Studi di
Milano (UNIMI) para cursar Direito, a pedido de seu pai. Foi tamanha a insatisfacao de Berio
com esse curso que ele ndo concluiu sequer o primeiro ciclo. Em contrapartida, ingressou
diretamente no quinto ano do Conservatério Giuseppe Verdi, o mesmo em que seu pai havia
estudado, consolidando definitivamente sua intencdo de tornar-se um musico profissional.

Os anos no conservatdrio permitiram ao compositor intimo contato com a producao
contemporanea da época e com mestres que contribuiram para o delineamento de sua
personalidade musical. Foram decisivas as aulas de regéncia de Carlo Maria Giuliani (1914-
2005) e Antonino Votto (1986-1985), de contraponto com Giulio Cesare Paribeni (1881-
1964) e de composi¢cdo com Giorgio Federico Ghedini (1892-1965) que, mesmo adepto de
um estilo neobarroco, ndo se op0s ao profundo interesse de Berio pelo estilo compositivo da
Segunda Escola de Viena.

Datam deste periodo as primeiras composi¢des oficiais de Berio, tais como a Petite
Suite para piano (1947) (primeira obra do compositor a ter tido uma execugdo publica), o
Concertino para conjunto de camara (1949) e o Magnificat para conjunto de camara e coro
(1949). O viés estilistico destas obras remete ao de seus professores de entdo, bem como ao
de compositores consagrados de sua época, como Ravel (1875- 1937), Stravinsky (1882-
1971), Prokofiev (1891- 1953) e de neocléssicos italianos nascidos por volta de 1880, que
ficaram conhecidos como a Generazione Dell Ottanta: Ferruccio Busoni (1866-1924),
Ottorino Respighi (1879-1936), Ildebrando Pizzetti (1880-1968), Gian Francesco Malipiero
(1882 -1973) e Alfredo Casella (1883-1947).

! Texto Original: “Thanks to Italy's political situation, it was not until 1945 that I first had the op-portunity to see and hear the
works of Schoenberg, Stravinsky, Webern, Hinedemith, Bartok, and Milhaud. I was already 19 years old. Of that crucial period
let me simply say that among the many thoughts and emotions aroused in me by those encounters, one is still intact and alive
within me today: anger-anger at the realization that Fascism had until that moment deprived me of knowledge of the most
essential musical achievements of my own culture; further, that it was capable of actually falsifying spiritual reality.”
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A época, as definicdes do fazer artistico estavam vulnerdveis a questionamentos
radicais, a ponto de proporem a eliminac¢do de qualquer referéncia a processos e resultados
musicais anteriores e tradicionais. Em termos musicais, o abandono definitivo do sistema
tonal (e toda arquitetura formal, textural e mesmo gestual atrelada a ele) impulsionou muitos
compositores a busca por novos procedimentos composicionais que, preferencialmente,
eliminassem ao maximo as referéncias a musica do passado. Berio, entretanto, ainda que
profundamente interessado por novos horizontes musicais, jamais abriu mao de todo o
arcabouco musical que a histéria da musica ocidental — seus compositores e repertorios —
produziu. Talvez essa seja uma das caracteristicas mais fortes da personalidade musical de
Berio: sua rara capacidade de produzir musica absolutamente inovadora e original sem que,

para tanto, tenha que abdicar da heranga histérica. Em suas proprias palavras:

Mas essa tendéncia a trabalhar com a histéria, na extracdo e transformacdo
consciente de “minérios” histéricos e sua absor¢do em processos € materiais
musicais ndo historicizados, reflete a necessidade (...) de inserir organicamente
“verdades” musicais, para poder abrir o desenvolvimento musical em graus

diferentes de familiaridade (BERIO In: DALMONTE, 1988, p.57).

De fato, da preciosa capacidade de assimilagdo do compositor parecia emergir o cerne
do seu pensamento a respeito da criatividade, como podemos detectar na traducao feita por

Flo Menezes de O Retrato do artista quando Jovem de Enzo Restagno:

Imitar com a intencao de transformar o modelo em uma realidade diversa, constituir
entre ambas as coisas agdes diferentes para fazer surgir dai uma terceira coisa, e
explorar os modelos para deles extrair as virtualidades da transformacdo: eis af
estratégias que Berio nio cansa de recomendar aos mais jovens, através da velha
pratica tipica dos escriturdrios e que concerne a cépia. Copiar com inteligéncia
significa chegar a descobrir paulatinamente aqueles nés criticos através dos quais
uma dada forma torna-se o que ela é, mas através dos quais poderia também tornar-
se algo bem diverso. Ao vasculhar os modelos, faz-se necessario que se saiba
descobrir, neles, aquelas bifurcagdes invisiveis: “As vezes tenho a sensagio curiosa
de que os processos musicais podem ser mais inteligentes do que os homens que
os produzem e os ouvem... Tenho a impressdo de que a musica imita um dos mais
inacreditdveis processos naturais: a passagem da vida inanimada a vida animada”

(RESTAGNO, 2015, p.16).2

2 Restagno, Ritratto dell'artista da giovane, p.7-8. Em italiano no texto original: “Imitare con I’intento di transformare il
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O conceito de originalidade parecia estar muito claro para Berio, ja que ser criativo
ndo se trata necessariamente de criar algo do zero, mas também de repensar e ressignificar o
que ja faz parte da nossa rotina, ou seja, a busca por novas concepcdes musicais, sem 0
abandono ou a negacdo da linha histdrica tradicional. Esse didlogo entre novo e tradi¢io é o
fio condutor que permeia a obra de Berio.

Durante os anos 1949 e 1950, Berio se manteve atuando como pianista correpetidor
de canto no mesmo conservatério onde foi apresentado a mezzo-soprano Cathy Berberian,
(1925- 1983) com quem se casaria no ano seguinte apos diplomar-se no conservatorio. Foi
com apoio de Berberian que Berio comegou a estudar e desenvolver sua fluéncia na lingua
inglesa, estendendo seu interesse por fonética.

Em 1952 lhe foi concedida uma bolsa da Fundacdo Koussevitzky para cursar o
Berkshire Music Festival em Tanglewood, na classe de seu conterraneo Luigi Dallapiccola
(1904-1975), o primeiro compositor italiano a trabalhar com o serialismo. Dallapiccola seria
professor de Berio de 1953 a 1960 (OSMOND-SMITH, 1991: 5-6), o que impactou

significativamente o compositor:

[...] tive outro encontro que foi de fundamental importancia ndo sé para mim como
para toda a musica italiana: Luigi Dallapiccola. Naqueles anos, Dallapiccola era
um ponto de referéncia ndo sé musical, mas também espiritual, moral e cultural no
sentido mais amplo do termo. Talvez seja ele, mais que qualquer outro, quem
solidificou de maneira consciente e obstinada as relagcdes com a cultura musical
europeia. [...] reagi a Dallapiccola com quatro trabalhos: Due Pezzi para violino e
piano, Variazoni para piano (baseadas sobre a célula melddica de trés notas -
fratello — do Prigionero), Chamber Music (J.Joyce) e Variazoni para orquestra de

camara. (BERIO In: DALMONTE, 1981, p.45)

Berio herdou de Dallapiccola uma técnica serial ndo tdo rigorosa, concentrada no
lirismo (tipico da tradi¢do italiana), em que desmembra-se a série para uma maleabilidade do

seu discurso musical em quatro possibilidades (original, retrégrada, invertida e inversao

modelo in una realta differente, comporre tra loro due azioni diverse per farne scaturire una terza, explorare i modelli per
coglierne le virtualita di transformazione: sono concetti che Berio non si Stanca di consigliare ai giovani [’antica pratica
amanuense della copiatura. Copiare com intelligenza vuol dire arrivare a poco a poco a scoprire quegli snodi critici attraverso
i quali una forma divine quello che ¢ ma potrebbe anche diventare altro. Nel perlustrare i modelli coccorre saper scoprire
quelle invisibili biforcazioni: “Qualche volta ho la curiosa sensazione che i processi musicali possano essere piu intelligente
degli uomini che li producono e li ascoltano... Ho I'impressione che la musica mimi uno dei incredibili processi naturali: il
passaggio dalla vita inanimata alla vitaanimata”.
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retrogradada), ndo se restringindo apenas a sequéncia absoluta das alturas mas também
expandindo a capacidade de livre escolha na composi¢do, ainda que isso dificulte o
reconhecimento da série original da peca. Essas caracteristicas podem ser encontradas na
maioria de suas composic¢oes desde essa época, em obras como Chamber Music I (1953), para
voz feminina, clarinete, violoncelo e harpa, e Cinque Variazioni (1952-53), para piano.
Berio ndo enaltece nenhuma técnica especifica, e usa o serialismo com cautela mesmo
que o acate como seu principio organizacional central, como demonstra David Osmond-

Smith:

Nas partituras [de Dallapiccola], Berio encontrou uma admirdvel demonstra¢do do
impulso gerador que a matriz serial pode dar a inveng@o melédica. Porém ele nunca
esteve muito encantado pelas impecdveis geometrias musicais da tradicdo
Weberniana[...] Berio incorporou as exigéncias da ortodoxia serial apenas na

medida em que elas se adequavam as suas necessidades criativas. (OSMOND-

SMITH, 1991: 6)3

No mesmo ano Berio presenciou um concerto publico de musica eletroacustica,
realizado no Museu de Arte Moderna (MoMA), que contava com obras para fita magnética
de Otto Luening (1900-1996) e de Vladimir Ussachevsky (1911-1990).

As perspectivas de criagdo musical por meios eletronicos vivenciadas naquele
concerto motivaram o compositor, despertando também o interesse de Dallapiccola e Luigi
Rognoni que, no ano seguinte, estabeleceram um contrato a Radio e Televisao Italiana (RAI),
em Mildo. As exploracdes de recursos eletroacusticos propiciaram a composi¢do de
Mimusique n.1 (1953), que consistia na elaboracdo eletronica a partir do som de um tiro de
revolver.

O memoréavel ano de 1953 revolucionou a produ¢do musical do pds-guerra com os
festivais de verdo de Darmstadt. Estes festivais proporcionaram um ambiente dinAmico no
qual ocorriam discussdes sobre diversos assuntos relevantes a época e no qual compositores
trocavam contatos € expunham suas obras. Nestes festivais, Berio conheceria Karlheinz

Stockhausen (1928 —2007), Henri Pousseur (1929 — 2009) e Pierre Boulez (1925- 2016).

*In [Dallapiccola’s] scores, Berio found a striking demonstration of the generative impetus that serial matrices can give to
melodic invention. But he was never greatly enthralled by the impeccable musical geometries of the Webernian tradition...
Berio took on board the exigences of serial orthodoxy only in as much as they suited his creative needs. (David Osmond-
Smith, Berio. (Oxford/New York, 1991), p. 6.).
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Em 1954, Berio propds a RAI — Radio Italiana a criacdo de um estidio eletroacustico.
A proposta foi aceita e o Studio di fonologia musicale di Radio Milano foi inaugurado em
agosto de 1955, tendo como codiretor o compositor Bruno Maderna (1920-1973).

A proposta do Studio di Fonologia Musicale era a assimilacdo tanto de técnicas da
musica concreta parisiense como do vanguardismo da musica eletronica alema. O primeiro
concerto de musica eletroacustica decorrentes de suas atividades foi realizado em maio de
1956, mesmo ano em que foi organizada a série de concertos Incontri Musicali e a primeira
edicdo de uma revista anual de igual nome, tendo quatro edi¢cdes subsequentes, e contando
com textos de autores como Pousseur, Boulez e Cage (OSMOND-SMITH, 2001: 351). Neste
veiculo, Berio e Maderna refletiam criticamente sobre o pensamento utépico da época,
excessivamente voltado a uma cética criagdo a partir do zero que exorciza todo sentido
musical (mesmo que o intuito ndo fosse esse). Berio nunca se entregava por completo as

tendéncias estéticas em ascensdo, reafirmando seu caréter cauteloso, como aponta Restagno:

Berio fazia isso com grande agilidade, porém, sem jamais entregar-se por completo
a uma ou a outra tendéncia, pois o que perseguia era o desejo de desfrutar da
totalidade das experiéncias contemporaneas, de descobrir em cada movimento e
em cada tendéncia as virtualidades que coincidissem com suas aspiracdes. Cada
texto, cada teoria, cada obra musical torna-se para ele um hieréglifo no qual seria
necessdrio encontrar sua propria iluminagdo. Tratava-se de uma operacio bastante
arriscada, pois as experiéncias eram multiplas e todas tentadoras: seria mais facil
ter seguido com cego fervor somente uma delas e agir com a convic¢do de estar

avangando pelo caminho certo. (RESTAGNO, 2015, p. 22)

Datam desta época Mimomusique n. 2 (Tre modi per sopportare la vita) (1952-55),
um teatro de gestos, para quatro mimicos e orquestra; Variazioni (1954), para orquestra de
camara; e pecas para fita magnética, como Ritratto di citta (1954), um retrato radiofénico de
Milao composto a quatro maos por Berio e Maderna; Mutazioni (1955), e Nones (1954), sua
primeira grande obra orquestral que, inspirada nas experiéncias de Maderna, expande o
pensamento serial paradiversos pardmetros sonoros (BERIO In: DALMONTE, 1988, p.54).

No contexto de suas atividades junto ao Studio di Fonologia Musicale, Berio
conheceu Umberto Eco, com quem aprofundou os estudos de obras de James Joyce, em
especial Ulysses. Elaborou ainda o programa Onomatopea nel linguaggio poetico
(Onomatopeia em linguagem poética) que incluiria uma série de leituras de diversos autores
como Stéphane Mallarmé (1842- 1898), Edward Estlin Cummings (1894-1962), Bertold
Brecht (1898-1956), Italo Calvino (1923- 1985) e Edoardo Sanguineti (1930-2010). O
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programa ndo chegou a ser veiculado, mas ainda assim seu processo de elaboragdo rendeu
frutos a obra de Berio, que compds Thema - Omaggio a Joyce (1958), para fita
eletromagnética, a partir de Strings in the earth and air, Monotone e Winds of May de James
Joyce. Mais especificamente, foi com Winds of May que o compositor inicia suas

investigacoes sobre a musicalidade das palavras. Segundo Restagno:

Nos primeiros dezenove compassos, a voz move-se “declamando,
liberamente” sob a rdpida ondulacdo dos instrumentos, deslocando-se
progressivamente em direcao a regido do canto. A passagem do declamado
ao cantado emergeatravés de um processo de osmose claramente expresso
pela indicac¢do “crescendo molto — declamando su un registro pit acuto”,
e o canto, finalmente alcangado, mover- se-4 com grande liberdade, em um
cléssico estilo rubato. E nesse crescendo que leva da declamacio ao canto,
no deslize de um registro ao outro e na volivel desenvoltura do fraseado
que se entrevé a futura mestria de Berio no tratamento da voz, e o quio
profunda e sensivel serd sua ateng¢@o ao considerar os valores da palavra
poética, seus ritmos internos e os ecos que ela pode suscitar.
(RESTAGNO, 2015, p. 20).

A técnica de composi¢cdo vocal de Berio caracteriza-se pela compreensao relativa e
flutuante do texto, explorando novas relagdes entre sons e palavras que alternam entre falas
incompreensiveis e compreensiveis, demonstrando analogias de pardmetros compositivos a
serem utilizados praticamente do mesmo modo que a densidade da estrutura ou, no amago de
um sistema de alturas, a densidade harmonica. (OSMOND-SMITH, 1991: 63-64).

Foi também ao ler e discutir com Berberian ¢ Umberto Eco sobre onomatopeias no
capitulo Xi de Ulysses, que Berio estipulou seus pensamentos a respeito do fendmeno musical
textual, buscando no cerne da prépria linguagem, o problema mais antigo e concreto do
homem, a concretude fisioldgica do existir e do se comunicar. Berio em 1959, relata a origem

de Thema, em seu ensaio “Poesia e muisica — uma experiéncia’:

Como duvidar que expressoes tais como “imperththn thnthnthn” ndo sejam
onomatopeias de trinados, que “chips, picking chips” néo refira a staccato,
ou que “asail! A veil awawe upon the waves” ndo nos fagca pensar em
glissandos? Berio observa justamente que tais artificios pertencem ao
campo da onomatopeia, ou seja, ao estdgio mais primitivo da expressao
musical espontanea. Essa passagem de uma dimensdo perceptiva a outra
constitui o estimulo mais forte para a operacao de Berio, que tem por meta
levar as dltimas consequéncias o trabalho de Joyce. Extrai efetivamente do
texto de Joyce alguns fragmentos verbais dotados de intensa conotagio
musical e os utiliza com o intuito de explorar a linha diviséria entre o som
portador de significado linguistico e o som totalmente circunscrito a sua
sonoridade acustica: “O verdadeiro objetivo ndo seria em todo caso o de
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opor ou mesmo o de misturar dois sistemas expressivos distintos, mas
antes o de estabelecer uma relacdo de continuidade entre eles, de tornar
possivel a passagem de um a outro sem que isto seja perceptivel”.
(RESTAGNO, 2015,p 31).

Ao concluir sua sintese sobre Thema, Berio observa com perspicaz ironia que “por si
s6os procedimentos seriais ndo garantem absolutamente nada: serd sempre possivel serializar
péssimas ideias, assim como serd igualmente possivel por em versos pensamento estipidos”.
(BERIO In: RESTAGNO, 2015, p. 33).

Havia uma grande critica a0 movimento serial que produzia e propagava o
automatismo, fundamentado em procedimentos compositivos que muniam-se muitas vezes
de cadlculos e tabelas que conferiam a musica uma aparéncia pseudocientifica. Ocorriam
naqueles anos questionamentos sobre estrutura, que segundo Paul Griffiths:

Era a “palavra chave” da época, constituindo ao lado da organizacdo o
maior empenho dos compositores do serialismo integral, que se
consideravam arquitetos ou engenheiros do som. Eles perseguiam suas
ideias com rigor quase cientifico; falava-se muito de “pesquisa” e

matematica emseus ensaios técnicos, conferindo a musica. (GRIFFITHS,
1987, p. 134).

Mas a concep¢ao monolitica e utépica de mundo havia sido derrubada pelas nogdes
de probabilidades na pratica compositiva musical, introduzidas como consequéncia das
observagoes dos fendmenos naturais, causando desconforto na Nova Musica. Com Thema,
Berio nos mostra a esséncia da linguagem musical através da linguistica e responde numa

entrevista a Philippe Albéra em 1983:

Por que tive interesse por linguistica? Creio que senti de maneira aguda a
necessidade inerente & musica de explorar o eterno percurso entre o som e
o significado. Ndo um significado especifico, mas o significado dos
procedimentos musicais. Numa época em que se investigavam novas
organiza¢des do material, parecia-me natural estudar a organizagdo das
linguas. Evidentemente tudo isso foi reforcado pela experiéncia com
Joyce, com o trabalho sobre a palavra. Se eu tivesse me limitado a lingua
italiana, creio que ndo teria me interessado pela linguistica em seus
aspectos mais gerais. Nesse contexto, o inglés e a literatura inglesa me
auxiliaram muito. (BERIO. In RESTAGNO, 2015, p. 29)

Berio tem como inten¢@o continuar a explorar aquela zona de passagem entre palavra
e som, vogais e consoantes, ruido e som, timbre e timbre, explora os potenciais draméticos e

gestuais da palavra através de trés poemas de Cummings que constituem a base de Circles,
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trabalhando com diferentes graus de compreensibilidade do texto: o cantor se desloca no palco
para maior ou menor grau de identificacdo com os instrumentistas e, consequentemente,
variabilidade na compreensao do som.

Na década de 60, Berio alcancou maior reconhecimento, sendo convidado a lecionar
composi¢do em algumas universidades dos Estados Unidos, comeg¢ando pela Summer School,
em Tanglewood. De forma geral, foi 0 momento em que o compositor concentrou sua
producdo em obras virtuosisticas, em especial para solista, iniciando sua famosa série para
instrumentos solistas: as Sequenze®. As pecas dessa série possuem caracteristicas em comum,
dentre as quais o desenvolvimento melddico de uma sequéncia de campos harmonicos que
nasceram do relacionamento interpessoal de Berio com os instrumentistas a quem ele as

dedicou.

A série de Sequenze de Berio é uma das mais impressionantes realizagdes
do fim do século XX. Trata-se de uma colecao de pecas virtuosisticas que
explora as potencialidades de um instrumento solo e de seu intérprete,
fazendo exigéncias extremamente técnicas do musico ao passo que
desenvolve o vocabuldrio musical do instrumento em composi¢des tdo
seguras e distintas que cada peca a0 mesmo tempo inicia e potencialmente
esgota o repertério de um novo género. [...] As Sequenze influenciaram
significativamente o desenvolvimento da composi¢do para instrumentos
solo e voz, e ndo ha série de obras comparavel na producio de qualquer
outro compositor.’ (HALFYARD, 2007).

Flo Menezes descreveu, em um trecho de sua entrevista® concedida a Raimo

Benedetti, alguns comentdrios a respeito de Berio e suas Sequenze:

O Berio tem um dominio absoluto da micro articulago, da escritura no seu
detalhe acelerado. Ele € um compositor que vislumbrou um potencial de
choque de elementos muito diferentes num espago reduzido de tempo. [...]
AsSequenze, que nada mais sdo do que sequéncias, [...] € onde ele leva as
ultimas consequéncias a ideia do que ele chama de ‘polifonia latente’ [...]

* Plural italiano para Sequenza (Sequéncia, em portugués), a forma utilizada pelo compositor para nomear individualmente
cada peca).

5 Texto original: “Berio’s Sequenza series is one of the most remarkable achievements of the late twentieth century, a
collection of virtuoso pieces that explores the capabilities of a solo instrument and its player, making extreme technical
demands of the performer whilst developing the musical vocabulary of the instrument in compositions so assured and so
distinctive that each piece both initiates and potentially exhausts the repertoire of a new genre. [...] The Sequenzas have been
significantly influential in the development of composition for solo instruments and voice, and there is no obviously
comparable series of works in the output of any other modern composer.”

6 BENEDETTI, Raimo. “Flo Menezes fala sobre as Sequenze de Luciano Berio”. Acessado em 04 de junho de 2019.
Disponivel em <http://www.youtube.com/watch?v=ApKrdpnlwy8>.
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— ouvir uma linha mondédica e monofénica e, portanto, ndo polifdnica; e, a
partir de uma articulagdo muito variada dos seus elementos no tempo, [...]
estabelecerrelacdes de parentesco que se costuram como se fossem tramas
e vocé estabelece, na realidade, a escuta de uma linha que se bifurca em
caracteres simultineos.[...] Ele ¢ um grande poeta musical do maximalismo,
da complexidade, da simultaneidade e da micro articulagdo dos elementos.
(RESTAGNO, 2010).

No universo das Sequenze, Berio aprofundou aspectos técnicos e especificos dos
instrumentos musicais, sem buscar destrui-los ou inventa-los. Semelhante a sua forma de
trabalhar com as palavras, ele procurou potentes elementos musicais ja existentes em vez de

musicaliza-las. Como podemos ver na sua entrevista concedida para Dalmonte:

Outro elemento unificador das Sequenze € a minha prépria consciéncia de
que os instrumentos musicais ndo podem ser realmente transformados,
nem destruidos, nem inventados. [...] parece-me essencial entender [...]
que um instrumento musical é por si mesmo uma parte da linguagem
musical. (BERIO In: DALMONTE, 1981, p.76).

O compositor italiano acreditava que ndo se deveria almejar a reinvengdo de
instrumentos, mas sim contribuir para a evolucao deles e da musica em si, pois expressam suas

proprias herancas e histdrias.

os instrumentos [...] s@o os depositirios concretos da continuidade
historica e, como toda ferramenta de trabalho [...], eles tém uma memoria.
Eles carregam consigo tracos das mudangas musicais e sociais e das
molduras conceituais nas quais foram desenvolvidos e transformados. Os
sons produzidos por teclas, cordas, madeira e metal sdo, por sua vez, todos
eles ferramentas do conhecimento e contribuem para produzir a ideia em
si. (BERIO, 2006, p.25, tradu¢ionossa)’

No caso das Sequenze para instrumentos monddicos, a concep¢ao inicial beriana,
inspirada nas polifonias de Bach, visava a explorar as possibilidades polifonicas da melodia,

conforme observamos na declaragdo do préprio compositor:

Todas as outras Sequenze [além da Sequenza Il para voz] para instrumentos
solos tém em comum a inten¢do de precisar e desenvolver melodicamente
um discurso essencialmente harmonico e sugerir, especialmente quando se
trata de instrumentos monddicos, uma audicdo de tipo polifonico. [...] eu
queria alcancar uma forma de audicdo tdo fortemente condicionante que

7 Berio, Remembering the Future, p.25. Em inglés no texto original: “the instruments [...] are the concrete depositories of
historical continuity and, like all working tools [...], they have a memory. They carry with them traces of the musical and
social changes and of the conceptual framework within which they were developed and transformed. The sounds produced
by keys, strings, wood and metal are in turn all tools of knowledge and contribute to the making of the idea itself”.



pudesse constantemente sugerir uma polifonia latente e implicita. O ideal,
portanto, eram as melodias “polifonicas” de Bach. Um ideal inalcangével,
obviamente, j4 que o que sustentava, de maneira implicita, a audi¢do
polifénica de uma melodia de Bach era nada menos que a histéria da
linguagem musical barroca, ao passo que uma melodia “ndo linguistica”,
do tipo da minha Sequenza para flauta, ndo tinha prote¢do da histdria e
tudo devia ser planejado e explicitado. (BERIO. In: DALMONTE, 1981,
p. 80-84).

Reproduzir tal como estd escrito as polifonias latentes desse compositor seria
impossivel porque mesmo que inspirado por Bach, Berio considerava essas melodias
bachianas intrinsecamente ligadas ao momento histérico em que tinham sido pensadas, e cada
melodia contém em si a histéria de todas as melodias que a antecederam.

Também € notorio o cardter virtuosistico das Sequenze, o segundo aspecto que as

unifica, como destaca o préprio compositor:

No conjunto das Sequenze ha numerosos elementos unificadores,
planejados ou ndo. O elemento mais 6bvio e mais exterior € o virtuosismo.
[...] O virtuosismo nasce frequentemente de um conflito, de uma tenséo
entre a ideia musical e o instrumento, entre o material e a matéria musical.
(BERIO In: DALMONTE, 1981, p. 76).

Portanto, devemos tracar dois aspectos que retratam a trajetoria historica da préopria
figura do virtuose e do repertdrio destinado aos instrumentos solistas.

O primeiro ele o define como virtuosismo oco®, com o objetivo de demonstrar as
habilidades técnicas dos instrumentistas e as relacdes de competi¢do entre eles, ou seja, as
exacerbacgdes do ego. Heitor Alimonda diz em uma entrevista concedida a Guilherme Barros
que:

Voce ia aos concertos e ndo havia um concerto que nio comecasse com
uma transcricdo. Isso até 1940, por ai. Os grandes pianistas sempre
iniciavam com uma grande transcri¢ao, as vezes de alta estirpe, como uma
toccata em do, de Bach-Busoni ou a prépria foccata e fuga em ré menor.
Isso também tem uma explicacio, porque essas transcri¢gdes usam o grande
virtuosismo. Era nessas transcri¢cdes que os antigos pianistas, os pianistas
que viraram o século, baseavam sua formagao: nas transcricdes de dpera.
Os programas eram muito baseados nisso, dada a facilidade auditiva, quer
dizer, agradava ao publico (ndo era uma 111 que ia agradar ao publico
daquele momento), um puiblico ndo especializado. (ALIMONDA in:
BARROS, 1971, p.58)
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Consequentemente, nos recitais o publico passou a se interessar pelos malabarismos
dos instrumentistas, deixando em segundo plano o trabalho sonoro, ou seja, o foco se deslocou
do ouvir para o ver.

Berio estabeleceu uma comparagdo entre o virtuose do passado e o atual. Para ele:

[...] o virtuose de hoje, digno desse nome, ¢ um musico capaz de mover-se
dentro de uma ampla perspectiva histérica e de resolver as tensdes entre a
criatividade de ontem e de hoje. As minhas Sequenze sio escritas, sempre,
para esse tipo de intérprete [...], cujo virtuosismo €, antes de tudo, um
virtuosismo consciente (BERIO In: DALMONTE, 1981, p.76).

A partir disso, poderiamos inferir que o virtuose atual, por meio do pensamento
conscientemente racional, precisa desenvolver solucdes para complexidades interpretativas.
E nessa dimensio compositiva que Berio expde a segunda possibilidade no campo do
virtuosismo - a tensdo - contida na complexidade do pensamento musical, para mudancgas na
relacdo do intérprete com o instrumento. Isso exige do intérprete um nivel altissimo de
virtuosismo intelectual e ndo somente técnico, para solucionar de forma criativa e consciente
as questdes musicais.

Mesmo sendo um fator evidente e imediato no universo das Sequenze, o confronto
com o virtuosismo propicia a Berio conceber um didlogo entre o virtuose e seu instrumento,
que simultaneamente repensa e ressignifica a historicidade do instrumento musical em si.
Segundo o compositor, esse didlogo € estabelecido com a dissociacdo de comportamentos
para depois reconstrui-los, transformados em unidades musicais.

Data de 1990 a publicacdo das 6 Encores, compostas de maneira esparsa por um
periodo de 25 anos. O termo Encore, de origem francesa, remete — no ambito musical — a
uma peca de curta duracdo mas de bastante efeito, e que possui autonomia para ser
apresentada de forma isolada, portanto adequada a ser utilizada como reprise apds o término
de um concerto ou recital (o que em portugués conhecemos como bis). Berio acata esse termo
para dar titulo a série, apontando para o fato de que trata-se de pecas muito breves e que, tal
qual a situagdo de bis, podem ser apresentadas isoladamente.

As pecas que compdem essa cole¢do foram produzidas e editadas individualmente e
em periodos diversos até Berio agrupéd-las em uma tnica colegdo, em 1990. Gennaro (2012)

refere-se a elas tanto como miniaturas como ciclo. Miniatura parece ser bastante adequado,
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porque a colecdo representa uma sintese composicional de Berio. Por exemplo Luftklavier,
de 1985, tem raizes no Concerto para dois pianos de 1972, Points on the curve to find... de
1974 e Echoing Curves de 1988, assim como Leaf se fundamenta na Sequéncia IV.

A colecdo recebeu também a definicdo de “pecas caracteristicas” no material
promocional divulgado pela Universal Edition. J4 Hodges (1992) as definiu como obras
elementais, e justifica:

As pecas elementais para piano de Berio tem aparecido esporadicamente
desde a metade dos anos 60. [...] Cada peca alude a um dos quatro
elementos, sem descrevé-las realmente. Entdo, temos uma encantadora
barcarola para Agua, uma pastoral severa para a Terra, uma filigrana quase
espectral para o Ar e um tremulante moto perpétuo para o Fogo.
(HODGES, 1992, p.582, tradugio nossa)®

De qualquer forma as pecas sdo caracteristicas ou elementais por remeterem
primeiramente a uma representacao da expressdo sonora dos elementos naturais em questdao
e por representarem muito da idiomdtica composicional pianistica de Berio.

Outro fundamento beriano sobre a questao do virtuosismo € como ele o transforma
em sua escritura com a no¢ao de gesto, que pode ser compreendido como uma Gestalt sonora,
cuja assimilagdo geral é imediata. Podemos pensar o gesto musical simplesmente enquanto
uma a¢do puramente fisica, mecanica, que liga uma acgdo fisiolégica a um som.

Em Luciano Berio: Legado e atualidade, Sergio Kafejian resume os parametros
expostos por Berio acerca de gesto em seu texto Ricorrenze: do objeto sonoro ao gesto

musical:

a) Gesto musical enquanto modos de fazer musical, enquanto técnicas de
constru¢do musical de um género, periodo ou cultura, como, por exemplo,
os gestos musicais do periodo barroco, da musica chinesa ou da miusica
africana.

b) Gesto musical enquanto historicidade, enquanto elemento portador e
significagdes historicas. Neste caso, Gestalts sonoras se associam a gestos
codificados do repertério de uma dada cultura, restando ao compositor
assumir essas significagdes contidas no gesto e tomar uma posi¢ao critica

perante a histéria que ele contém.

? Texto original: “Berio's elemental piano pieces have been appearing sporadically since the mid-1960s. [...] Each piece
alludes to one of the four seasons, without actually describing it. So, we have a ravishingly beautiful barcarole for Water, a
severely rocky pastorale for Earth, an almost spectral wisp of filigree for Air, and a flickering, moto perpetuo for Fire.”
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¢) Gesto musical enquanto um retorno a origem da musica, enquanto um
retorno ao sentido implicito presente na entonacio da palavra — ou ainda
como um resgate da expressao mais primdria da inten¢do comunicativa,
seja ela musical ou verbal. Dessa forma, o gesto musical se institui
enquanto um resgate radical da comunicabilidade e da expressdo
comunicativa.

d) Gesto enquanto entonagdo, enquanto liberagdo e mobilizacdo de
emocdes, enquanto expressao de estados psiquicos.

e) Gesto enquanto retorno a uma ur-expressao, a uma fonte primeira da

expressividade. (KAFEJIAN, 2015, p. 102)

Gesto instrumental nada mais € que um arquétipo, e sua historicidade indissocidvel.
Que mesmo Berio o apresentando esfacelado, sua identificacdo se mantém fragmentada e
associada a todo repertdrio do instrumento totalmente ressignificado. (GALLO, 2015, p. 98)

Neste contexto, vale trazer 2 memoria a ideia exposta por Berio em sua conferéncia
Forgetting Music, também integrante de Remembering the Future, de que “as técnicas de
performance, 0s instrumentos musicais € 0s espagos para performance sao relicarios para a
memdria, tanto ou mais do que as préprias obras musicais em si”. (BERIO, 2006, p. 62).1°

Retomando os tdltimos acontecimentos na vida do compositor; depois de morar nos
Estados Unidos entre 1963 e 1972 - onde lecionou na Juilliard School de Nova York, Berio
retornou a Itdlia. No final da sua vida, ele viveu em Radicondoli (entre Siena e Florenga),

onde dirigiu o laboratorio "Tempo reale".

1 . . . A .. « . . .
0 Berio, Remembering the Future, p.62. Em inglés no texto original: “Performance techniques, musical instruments, and
performing spaces are also shrines to memory, as much and often more so than musical works in themselves”.
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Capitulo 1 O pianismo nas 6 Encores para piano

As 6 Encores para piano foram escritas entre 1965 e 1990 e, apesar de terem sido
compostas em periodos diferentes, compartilham diversas identidades técnico-
composicionais de Berio.

Com excecdo de Brin e Leaf, publicadas em 1990 e ultimas a serem adicionadas a
série, cada uma das pecas representa um dos quatro elementos da natureza: inicialmente o par
Wasserklavier (1965) e Erdenklavier (1969), ambas publicadas em 1971, seguindo com
Luftklavier (1985) e Feuerklavier (1989). Em traducdo livre, os titulos das pecas seriam,
respectivamente, Piano de Agua, Piano de Terra, Piano de Ar e Piano de Fogo.

A seguir, trataremos mais detalhadamente de aspectos da escritura pianistica de cada

uma destas pecas.

2.1 Brin

Berio escreveu Brin em 1990 e a dedicou ao virtuoso pianista francés Michel Oudar,
que a gravaria durante um concerto em abril do mesmo ano, em Marselha.

O titulo em francés significa: “pitada”, um pequeno punhado, pouca quantidade, como
uma lamina de grama (brin d’herbe), filamento, fio, talo, bocado, pouco e insignificante. Este
titulo estd intimamente ligado as fei¢cOes da peca: sua amplitude sonora minima (dinamica
pppp), sua qualidade etérea e esparsa, sua pouca densidade.

Sem acidentes na armadura de clave ou qualquer outro indicio de referéncia tonal, o
compositor também nao indica férmula ou barras de compasso, tampouco estabelece
regularidade métrica explicita. A proposta composicional revelada pela peca indica a
exploracdo de variacdes de um unico acorde cromdtico (fig. 1), exposto de maneira

fragmentada quase até o final da peca, quando de fato € integralmente tocado.
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Febbralo 1980

Fig. 1 - Acorde final em Brin.

Brodsky!! (2018) também comenta que o acorde final é uma variante de um acorde das
Seis pequenas pecas para piano do Op. 19 de Schoenberg (Fig. 2). Também é considerada
uma composi¢do em memoria a Gustav Mahler, na qual as repeti¢des de acordes representam

as batidas dos sinos vienenses no dia do funeral do compositor homenageado.
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Fig. 2 - Acorde final da 6° peca da cole¢@o para piano de Schoenberg.

Berio organiza as notas do total cromdtico com alturas em registros fixos (sem
transposicdes de oitava), com excecao da nota Fa, que se apresenta em dois registros distintos.

Expomos, a seguir, as alturas sinalizadas (em vermelho) por ordem de ocorréncia:

' Seth Brodsky € professor de musicologia na Universidade de Chicago, diretor interino do Richard and Mary L. Gray
Center for Arts and Inquiry, e faculdade afiliada, Departamento de Artes Visuais e Estudos Germanicos. Seu livro Of 1989,
Or European Music and the Modernist Unconscious € o vencedor do prémio Lewis Lockwood de 2018 da American
Musicological Society. Seu trabalho segue uma série de linhas de pesquisa relacionadas a musica dos séculos XX e XXI,
incluindo o campo da "producdo compositiva"; o papel dos processos inconscientes, particularmente como figurado no
discurso psicanalitico, na producio e experimentaciio da musica.
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Fig. 3 — Ocorréncia das alturas em Brin
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Fig. 4 — Sequéncia de aparecimento das alturas fixas em Brin.

Aparentemente ndo ha um delineamento melddico claro. Entretanto, € possivel que a
escuta construa sentido melédico mesmo em sequéncias de notas distribuidas por registros
distantes. Da mesma maneira, é possivel a percepcdo de certo repouso em momentos nos

quais ha reiteracdo de notas ou acordes e regularidade métrica demonstrado na Fig. 5.

-
1
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Fig. 5 — Notas que se repetem indicando repouso em Brin.
A peca apresenta dois tipos de ornamentos, que contribuem muito para suas fei¢des

pianisticas: apojaturas simples e grupetos de quatro notas. O primeiro tipo refere-se a nota

individual da méo direita ligada a uma da esquerda, conforme demonstrado abaixo:
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Fig. 6 —Indica¢do da apojatura e sua nota real em Brin.

O segundo tipo refere-se ao grupo de 8 notas tocadas simultaneamente por ambas as
maos (4 notas em cada).
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Fig. 7 — Primeiro ornamento em grupeto de Brin.

Por longos periodos de tempo, muitas notas precisam ser sustentadas. E importante
salientar que, apesar de sua pouca densidade sonora, nao h4 siléncios (pausas) por toda a peca.
Por meio destas notas ligadas e do pedal sustain, o compositor mantém um continuo sonoro,
ainda que sempre de baixa intensidade. Isso torna fundamental que, nos momentos nos quais
o pedal sustain nao é indicado, o pianista tenha pleno controle da precisa duragcao das notas.

Um exemplo disso pode ser observado na primeira apojatura da mao direita, ligada
ao Ré da esquerda. Sem indicac@o e emprego de pedal, essa apojatura deve ter uma duracao
muito curta e, para isso, o passo que todas as demais notas devem ser sustentadas promovendo

a entidade harmonica resultante do acumulo dessas sustentagdes. Veja a Fig. 8:
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Fig. 8 — Apojaturas do primeiro sistema de Brin.

Brin carrega consigo a ideia de imobilidade, que para o compositor apresenta um
curioso paradoxo exposto em sua conferéncia O Alter Duft, também integrante de

Remembering the Future:

Um evento musical pode se apresentar com situagdes sonoras extremamente
complexas, cadticas e diversificadas (o equivalente musical de um videoclipe
comandado por um programa randdmico). Isso nos conduz a procurar e destacar
seus aspectos comuns, e certamente encontraremos alguns, considerando que, uma
vez que um ponto de vista foi estabelecido, tudo pode ser relacionado por analogia,
continuidade, e similaridade a todo o resto. No outro extremo, um evento musical
homogéneo e imdvel (o equivalente a um rosto que nunca muda sua expressdo)
nos estimulard a perceber as minimas variagdes e diferencas. (BERIO, 2006, p. 95,
tradugdo nossa)'2.

Portanto, mesmo que Brin ndo contenha siléncios (pausas), Berio mantém um
continuo sonoro de baixa intensidade, expondo eventuais ornamentos para manter o estimulo
perceptivel das diferencas minimas entre elas. Com isso, a peca revela a consciéncia de Berio
de que a Gtica humana procura diferencas em eventos regulares e similaridades em eventos

irregulares.

12 Berio, Remembering the Future, p 95. Em inglés no texto original: “Listening to "openness" is always a dilemma. A
musical event may present us with extremely complex, chaotic, and diversified sound situations (the musical equivalent of
a video-clip commanded by a random program). This will lead us to look for and single out their common aspects, and we
will certainly find some, given the already stated fact that, once a point of view has been established, everything can be related
by analogy, continuity, and similarity to everything else. At the other extreme, a homogeneous and immobile musical event
(the equivalent of a face that never changes its expression) will stimulate us to pick out the slightest differences and
variations.”
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2.2 Leaf

Escrita em memoria a Michael Vyner, diretor artistico da London Sinfonietta, Leaf foi
a ultima das 6 pecas a ser composta, em 1990, e estreada no mesmo ano, no dia 6 de maio por
Paul Crossley, em Londres. Whitall descreve as feicdes gerais da peca, em correlagdo ao seu

titulo:

O titulo parece opor a estabilidade e fixidez da pdgina [folha] impressa a
fragilidade do elemento na natureza, a folha que cai como simbolo do orgénico e
do efémero. O breve climax é um gesto de queda quase melodramatico, abrindo
registros graves mais profundos do que o resto da peca requer. Mas tal
emocionalismo evidente, por mais inevitdvel que seja, também se mostra
tempordrio. (Whitall, 2003, p. 6, tradugio nossa) '3

Sem acidentes na armadura de clave e estabelecimento de tonalidade, Berio apresenta

todas as doze notas do total cromético ja nos trés primeiros compassos.

J: 4 sempre slaccalissimo —7

=2

=Y

e

N

,_{_
e

T/PED. (to the end)
Fig. 9 — Notas do total cromdtico no primeiro sistema de Leaf.

A peca se estrutura a partir de um acorde inicial que € sustentado ininterruptamente
pelo pedal tonal, criando um plano de ressonancia sobre o qual sdo tocados acordes staccato.
O efeito € surpreendente: esses acordes staccato alimentam a ressonancia do acorde inicial de
duas maneiras distintas: (1) quando esses acordes staccato apresentam notas do acorde inicial,
estas — apesar de tocadas em staccato - ficardo soando, pois seus respectivos abafadores estao
acionados pelo pedal tonal e (2) por ativagcao simpatética (as cordas liberadas pelo pedal tonal
sdo excitadas pelos acordes staccato mesmo quando estes ndo apresentam notas em comum

ao acorde inicial).

13 Texto original: “The title seems to oppose the stability and fixity of the printed page to the fragility of the element in
nature, the falling /eaf as symbol of both the organic and the ephemeral. The brief climax is an almost melodramatic falling
gesture opening up deeper bass registers than the rest of the piece requires. But such overt emotionalism, however inevitable,
is also shown to be temporary”.
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Esse complexo mecanismo permite que algumas notas (justamente as do acorde
inicial) sejam prolongadas, enquanto outras nio sofram qualquer alteracdo.

Cada ag¢do do pianista anima simultaneamente dois planos harmdnicos implicitos em
cada acorde: os ataques sfaccatos em notas niao pertencentes ao acorde e a ressonancia
continua de notas liberadas pelo pedal tonal. Assim, hd uma correlacdo entre os resultados: a
descontinuidade das linhas verticais dos acordes em staccato e a linearidade da ressonédncia
continua da linha horizontal. Metaforicamente, podemos novamente relacionar o acorde inicial
sustentado e os acordes staccatos respectivamente a oposicdo entre eterno e efémero
salientado por Whitall.

Por precaucio, Berio escreve o acorde inicial em todos os compassos, para evitar que
o0 pianista se esqueca da necessidade de se manter o pedal tonal ininterruptamente acionado.

Leaf, além de Wasserklavier, € a inica peca da colecdo na qual Berio indicou férmula
(2/4) e barras de compasso. Ainda assim, Leaf apresenta grande complexidade na resultante
ritmica, assim como a maioria do trabalho para piano solo do compositor. A exemplo disso,
podemos observar a Sequenza 1V (Fig.10), em que ocorrem mudangas abruptas na

configuracdo ritmica em curtos periodos de tempo.
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Fig. 10 — 8° Sistema da Sequenza IV.

O curioso € que, em Leaf, a notacdo ritmica € extremamente simples e metricamente
regular: envolve basicamente colcheia, semicolcheia e tercinas, reguladas por uma férmula
de compasso igualmente simples e regular. Entretanto, o fato de o discurso ser sempre
interrompido por pausas torna dificil ao ouvinte estabelecer uma sensa¢ao de regularidade, e
a ritmica resulta muito mais complexa do que de fato € na partitura.

As pausas servem para manter a tensdo de uma ideia musical, sugerindo alteracOes de
tempo e movimento pois, quando intercaladas, simulam deslocamentos, atrasos, imprecisoes,

irregularidades. Ocorre o que podemos definir de uma escrita iluséria ou nio perceptiva,
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quando o que estd de fato notado na partitura ndo corresponde exatamente ao efeito sonoro /

musical resultante.
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Fig. 11 — Pausas que simulam irregularidade métrica no segundo sistema de Leaf.

Leaf geralmente se mantém na dindmica pp, exceto o mf do acorde inicial, e os trés
acordes em ff subitos, acentuados e marcados por fenuto, nos compassos 28, 32 e 34

demonstrados na figura seguinte.
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Fig. 12 — Clusters fortissimos nos compassos 28 a 34 em Leaf.

Também a textura ao final surpreende: a peca finaliza com uma frase em legato nos

quatro ultimos compassos, contrapondo sua textura geral (Fig. 13).
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Fig. 13 - Indicagdo dos quatro tltimos compassos de articulagdo ligada.

Em Leaf, Berio expandiu o vocabuldrio do piano, empregando o pedal tonal de
maneira a0 mesmo tempo estrutural e sensivel, de modo a criar complexas camadas

harmonicas e ritmicas, semelhantes as técnicas usadas na Sequenza IV.

Radicondoll,
April 17, 1980
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2.3 Wasserklavier

Terceira peca da cole¢do, Wasserklavier foi composta em setembro de 1965, em Nova
Torque, e dedicada ao pianista italiano Antdnio Ballista'*, que havia sido colega de Berio no
Conservatério G. Verdi, em Mildo. Como o titulo em alemao indica, a peca representa o
elemento dgua, ndo apenas como elemento fisico em si, mas também em seus simbolismos.
Nos remetem sobretudo a fluidez de um universo liquido e as naturais expansdes e contracdes
do movimento agégico.

A peca foi estreada em Brescia, em 1970. Segundo Seth Brodsky (2018)'°, o impulso

criativo de Berio partiu do fato de o compositor ter se desagradado com performances
(a seu ver inadequadas) do Intermezzo Op. 117 n.2 de Brahms em Si bemol menor e do

Improviso Op. 142 n.1 em F4 menor de Schubert.

Opus posth. 142 - D 935
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Fig. 14 — Franz Schubert, Impromptu Op. 142, No. 1, compassos 1-4.
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Andante non troppo e eon molto espressione

Fig. 15 - Johannes Brahms, Intermezzo Op. 117, No. 2, compassos 1-3.

14 Antonio Ballista, About: Antonio Ballista, Antonio Ballista site oficial, acessado em 1 de Janeiro de 2019,
http://www.antonioballista.com/About.html.

15 Seth Brodsky, Wasserklavier, for I or 2 pianos - Luciano Berio | Details, Parts / Movements and Recordings | AllMusic,
AllMusic, acessado em 1 de Janeiro de 2019, http:/www.allmusic.com/composition/wasserklavier-for-1-or-2-pianos-
mc0002405663.




Wasserklavier, que passa por esses dois centros tonais (F4 menor e Si bemol menor)
seria uma resposta critica, em forma de musica, a estas performances reprovadas por Berio.

Por ser a unica peca tonal da cole¢do, William Bolcom (2018) comenta acerca do
contexto musical e da época em que foi composta, quando qualquer referéncia tonal era

rigorosamente condenada:

Eu me lembro de um jantar em 1965, na Berlim Ocidental, com Louis Andreissen
no apartamento de Luciano Berio, que dirigia o Domaine Musical de Boulez
naquele verdo - eu era um dos pianistas do grupo. Luciano reuniu coragem (com
um pouco de conhaque) para sentar-se e tocar o que mais tarde se tornaria
Wasserklavier, uma pequena e doce pega claramente em fa menor. Ndo ¢ de
admirar que precisdssemos de muito conhaque naquele clima musical! Isso era

heresia. (BOLCOM, 2018)16
Carmelo di Gennaro'” (2018) apresenta uma versio diferente desta de Brodsky. Para
ele, Berio teria composto Wasserklavier apds uma conversa com amigos em Nova lorque, e
que as pecas em questdo foram o Intermezzo Op. 117 n.2 de Brahms em Si bemol menor e a

Fantasia em F4 menor para 4 mios de Schubert!®,

Allegro molto moderato
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Fig. 16 — Franz Schubert, Fantasia em F4 menor, compassos 1-5.

16 Texto original: “I remember dinner in 1965 in West Berlin with Louis Andreissen at the apartment of Luciano Berio, who
was directing Boulez's Domaine Musical that summer — I was one of the group’s pianists. Afterward, Luciano summoned
up the courage — with quite a bit of shared cognac — to sit down and play what would later become Wasserklavier, a rather
sweet piano piece clearly in F minor. No wonder we needed so much cognac in that musical climate! This was heresy.”

17 Carmelo Di Gennaro (Padua, 1964) € jornalista, musicélogo, tradutor e ensaista. Trabalhou mais de quatorze anos na RAI
(1991- 2005), onde produziu e dirigiu programas de musica, rddio e televisdo. Jornalista profissional desde 1999, durante
oito anos foi critico musical do jornal Sole-24 ore e correspondente da Itdlia da revista Scherzo. De 2005 a 2010, foi vice-
diretor artistico do Teatro Real de Madrid, depois dirigiu o Instituto Cultural Italiano da capital espanhola de 2010 a 2014.
Como music6logo, publicou os seguintes ensaios: Glenn Gould, L’immaginazione al pianoforte (LIM 1999); Storia della
Musica com L. Pestalozza e R. Favaro (WB Edizioni 1999). La Scala nell’eta di Verdi com A. Torno (Il Polifilo 2001); Per
Giacomo Manzoni com L. Pestalozza (LIM 2002); Paesaggi con Figure (LIM - em curso de publicagio).

18 Carmelo di Gennaro, The Piano works of Luciano Berio, Andrea Bacchetti site oficial, acessado em 1° de Janeiro de
2019, http://www.andreabacchetti.net/english/pages/berio_booklet eng2.htm
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Entretanto, uma apreciacao sonora de Wasserklavier remete-nos mais ao Intermezzon.2
Op. 117 e ao Improviso Op. 142 n.1 de Schubert do que ao Intermezzo Op. 119 n.1 de Brahms

e a Fantasia em Fa menor de Schubert para piano a 4 maos demonstrados na figura 17.
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Luciang Berio, Wasserklavier, compazsos 1-4.

Andpnte nog troppo e con molto espressione

Johannes Brahme, Intermezzo Op. 117, No. 2, compassos 24-28.
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Franz Schubert, Impromptu Op. 142, Ne. 1, compassos 1-4.

Fig. 17 — Relacdes entre Wasserklavier de Berio, Intermezzo Op. 117 de Brahms e Impromptu Op. 142 de Schubert.

Independente de qual tenha sido o real estimulo a composicdo de Wasserklavier, o
fato € que a pecga assume fei¢des absolutamente tonais — em contraste as demais cinco pegas
da série — e se aproxima muito de sonoridades schubertianas e brahmsianas.

Wasserklavier inicia com férmula de compasso composto 6/8, proporcionando
movimento pendular muito caracteristico de barcarolas. Entretanto, explora este 6/8 por meio

dedois padrdes ritmicos: o tradicional de seis colcheias e o de quatro colcheias pontuadas. No
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entanto, este segundo padrdo interrompe o fluxo da férmula composta causando um rubato
pré-instalado (quidltera diminutiva)'® como Brodsky (2018) a classifica, € com ritmo duplo

de Barcarola. Veja na figura 18:
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Fig. 18 — Indicagdo de rubato nos compassos 1-5 de Wasserklavier.

No compasso 6, a féormula muda para 9/8, se estendendo até o compasso 11, quando
volta a férmula 6/8. No compasso 15, a férmula retoma novamente o 9/8 e permanece por
dois compassos quando muda para 3/4. Quando hd a mudanca para 3/4, o segundo padrao das
quatro colcheias pontuadas encontradas na férmula 6/8 muda para uma seminima pontuada
igual seminima. Assim, o que antes era uma quebra no fluxo do ritmo no comeco da peca,
agora torna- se normal em um padrao ternério.

Ao analisar essas frequentes mudangas métricas, na figura seguinte percebemos que

elas se articulam as delimitacdes fraseoldgicas, bem como suas elisdes.
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Fig. 19 — Indicacdo de frase nos compassos 1 - 5 de Wasserklavier.

Nos compassos de 6 a 10, com férmula 9/8, as colcheias pontuadas dominam a se¢ado

e sua tonalidade se estabelece em Sib menor.

19 ~ .z T . o
Quidltera diminutiva — o nimero de notas diminui. Para tocar menos notas no mesmo espago de tempo, elas devem

ng

ser mais lentas que as notas normais. Ex:
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Fig. 20 — Concepcdo de frases entre os compassos 6 a 10 de Wasserklavier.

Ja no compasso 11, ha o retorno para o 6/8, que se estende até o compasso 14, quando
passa novamente a 9/8, retornando também, também a tonalidade de origem (F4 menor). Veja

Fig. 21:
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Fig. 21 — Concepgio de frases entre os compassos a de Wasserklavier.




Berio utiliza o simbolo de fenuto ou linhas tracejadas para destacar ou indicar os
delineamentos melddicos. Por exemplo, dos compassos 13 a 15 (fig. 22), ele indica como o
caminho melddico interno (que percorre alternadamente ambas as maos do pianista) deve

estar conectado, evidenciando as notas pertencentes a este delineamento por meio do tenuto.

T -_ﬁ_. "_._;'
Fig. 22 — Compassos 10 a 17 de Wasserklavier.

Wasserklavier nao contém marcacOes dinamicas além do ppp inicial da peca. Berio
indicou teneramente e lontano, o que significa que deve ser realizada com ternura e sugerir
uma sonoridade longinqua.

Além disso, o compositor indica que o pedal una corda deve ser empregado por toda a

peca, auxiliando na construg@o sonora, ao passo que o pedal sustain pode ser usado ad libitum.

2.4 Erdenklavier

Representando o elemento terra, a segunda peca das 6 Encores foi dedicada a Thomas
Willis (1928-2004), que teve uma longa carreira como editor e critico artistico na Tribuna
de Chicago.?°

Sua estrutura composicional explora o potencial polifénico a partir de uma escrita
monofdnica. A simulacdo de polifonia a partir de material monofénico ocorre por dois
meios. O primeiro meio € a indicacdo de sustentacio de notas até que elas sejam reiteradas.
Tais notas sdo circuladas na partitura, conforme indicag¢ao do préprio compositor. O segundo
meio € o estabelecimento de dois planos sonoros, por meio de notas em tamanho normal (a

serem tocadas e notas em tamanho menor (a serem tocadas pp). Além disso, as notas

20 Northwestern University, Willis Memorial Is Nov. 21, Northwestern University News, acessado em 1° de Abril
de 2019, http://www.northwestern.edu/newscenter/stories/2004/11/willis.htm
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sustentadas, conciliadas a indicacdo de um pedal sustein regular, geram um plano de
ressonancia, definido como invélucro harmonico por Halfyard (2007). Esta simultaneidade
de camadas, a partir de uma escrita estritamente monofOnica, remonta a Bach, conforme

atestou o proprio Berio acerca de suas Sequenze.

Todas as Sequenze para instrumentos solo t€m em comum a intencdo de
precisar e desenvolver melodicamente um discurso essencialmente
harménico e sugerir, especialmente quando se trata de instrumentos
monddicos, uma audicdo de tipo polifdnico. [...] Ou seja, eu queria alcangar
uma forma de audi¢do tdo fortemente condicionante que pudesse
constantemente sugerir uma polifonia latente e implicita. O ideal, portanto,
eram as melodias “polifonicas” de Bach (BERIO, 1988: 83-84).
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Fig. 23 — Dois primeiros sistemas de Erdenklavier.

No ambito do pensamento harménico de Berio, a peca explora relacdes de
complementariedade. Assim, Berio parte de um material melédico-harmonico estdvel e ndo-
direcional (a escala pentatonica Sib, D6, Ré, Fa e Sol) para aos poucos introduzir no discurso
musical as notas complementares, de maneira a completar progressivamente total diatonico
(a partir do acréscimo das notas Mib e Lab) e por fim o total cromatico (com o acréscimo
das notas L4, Si, Réb, Mi e Fa#). Assim, Berio parte de uma situa¢do de neutralidade e ndo-
direcionalidade harmodnica (o material pentatonico) para uma de direcionalidade e
polarizacdo (o material diatdnico), para, entdo, retornar a situagdo de neutralidade e ndo-

direcionalidade ao atingir ototal cromatico, como podemos observar na figura seguinte:
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Material harmdnico neutro (cromatico)

Material harmdnico direcional (diatdnico)

Material harmdnico neutro (pentatdnico)
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Fig. 24 — Indicagdo dos elementos harmonicos do total cromdtico de Erdenklavier.

Por toda a obra, as cinco primeiras notas (material pentatonico) sao o elemento
harmonico central de peca, mais incidentes e recorrentes, estabelecendo a sonoridade
predominante.

O final da peca ha um fato significativo, a primeira e Gnica ocorréncia de duas

simultaneas, que curiosamente formam um tritono (L4b - R€) com resolugdo (L4 - D6).
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Fig. 25— Duas notas escritas em simultaneidade no dltimo sistema de Erdenklavier.

Além de todos os parametros que a linha melddica deve seguir, tem se ainda
indicacdo metrondmica de articulagdo regular e continua do pedal sustain. Esta deve ser
desassociada das acdes no teclado, o que impde um grande desafio aos pianistas, habituados

a condicionarem a pedalizacdo as a¢des no teclado.

2.5 Luftklavier

Apo6s sua experiéncia compondo o Concerto para dois pianos (1972-73), Berio
compds Luftklavier em 1985, e a inseriu na colecdo dezesseis anos depois. Representando o
elemento ar, o material sonoro textural explora continuas mudancas de andamentos e
intensidades, representando o dinamismo caracteristico do ar e seus movimentos. Esse
aspecto, bem como o virtuosismo mais explicito, distingue essa peca das anteriores

(Erdenklavier e Wasserklavier).



Sua escrita ndo acata barras e formula de compasso, e Berio designa trés andamentos
diferentes na obra com indica¢do metrondmica de seminima = 62, 84 e 104, que ao longo da
peca alternam entre 84 e 104. Ha também, fora do sistema de contagem metrondmica,
trémulos e notas repetidas, cujas duracdes sdo indicadas por segundos.

Na sua primeira sessdo, a textura é composta por dois planos sonoros, que atuam de

forma independente. A pega € descrita por Osmond-Smith como:

Um moto perpétuo ondulante na regifio central do piano que ativa ao seu
redor uma espécie de caleidoscépio harmdnico, que constantemente entoa
as mesmas fontes harmonicas circunscritas, de diferentes modos (1991, p.

58).

O primeiro plano € constituido por um ostinato composto por ciclos de treze notas
(Sempre ppp, il pint veloce e uguale possible - sempre ppp, o mais rapido e regular possivel)
e atua como uma camada de suporte sonoro. Este plano é apresentado sozinho por seis
segundos, a partir do que se inicia o segundo plano, constituido por curtos e angulosos
fragmentos melddicos com indicagao metrondmica de seminima = 62.

Este plano se caracteriza por agrupamentos intervdlicos desenvolvidos por
alterninciasde suas direcionalidades (ora gestos ascendentes, ora descendentes), bem como
uma tendéncia a expansdo dos dmbitos intervalares. Ambos os planos, tanto o ostinato

quanto o melddico, se manifestam em sobreposicdo um ao outro, porém preservam suas

autonomias.
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Fig. 26 — Expansdo intervalar no 1° e 2° sistema de Luftklavier.
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Tais caracteristicas sdo também presentes em Points on the curve to find... para piano
e 23 instrumentos de 1974 e no Concerto para dois pianos composto entre 1972 e 1973.

Stoianova (1985) descreve o processo composicional do Concerto como:

Uma trama continua e detalhada, tremulante e repetitiva, pianissimo, que
consiste em sons livremente modificados dos agregados sonoros
determinados e segundo uma articulacdo ritmica flutuante e tempos
indicados. (1985, p. 446).

A “trama detalhada, tremulante” e o “moto perpétuo na regido central do piano”
descrito por Osmond-Smith, certamente nos remetem ao ostinato utilizado em diversos
momentos da peca. O “caleidoscépio musical”, ou os “sons livremente modificados dos
agregados sonoros” referem- se a melodia fragmentada sobreposta ao ostinato.

Nesta mesma sessdo Berio também apresenta as doze notas do total cromaético, tanto

no ostinato quanto na voz fragmentada.

Fig. 27 — Marcagdes das notas do total cromatico em Luftklavier.

A proxima sessdo constitui-se de uma variagdo do plano ostinato em fusas (Fig. 28),
que devem ser executadas quase como acciacaturas (0 mais rdpido possivel). Visando
respeitar o fluxo ritmico, a accicatura ignora a indicagdo metrondmica de seminima=62, bem

como a contagem por segundos.
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Fig. 28 — Plano de ostinato em fusas que devem ser executadas quase como acciacaturas, no 3° sistema de Luftklavier.



Na proxima secao (compreendida entre a indicacdo de seminima = 84, o acelerando
para seminima = 104 e o retorno a 84) sdo apresentados trés novos componentes estruturais:
o primeiro sdo as novas alturas F4 5 e Lab 6, que apresentam um ritmo novo composto por
semicolcheias em tercinas na pauta de cima do sistema; o segundo, o conjunto de notas (Réb,
La, Mib e L4) em semicolcheias na pauta inferior. O terceiro refere-se as acciacaturas de
quatro notas que aparecem quatro vezes (Fig. 29), sempre no mesmo registro, com excec¢ao

da dltima, que agrega mais um grupo de quatro notas transposta em movimento descendente.
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Fig. 29 — Acciacaturas de quatro notas que aparecem no mesmo registro em Luftklavier.

Seguimos para a maior se¢do da peca, com indicagdo de seminima = 84 e 104,
desenvolvendo componentes ja apresentados, intercalados ou sobrepostos entre si, em

grupos de fusas, e notas a serem contadas com referéncia a segundos.
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Fig. 30 — Desenvolvimento de componentes em Luftklavier.
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Entre a indicag¢do de seminima = 104 e o retorno a textura inicial da obra, encontra-
se a penultima secdo (Fig. 31), desenvolvida em tercinas de semicolcheias, que servem como

uma ponte para secio final da peca com a mudanga de andamento seminima = 84.

e =104 P——
B i N - ﬁr»»r’fﬂ be YmJ sbe e phe o =

Fig. 31 — Penultima secdo, desenvolvida por tercinas em Luftklavier.

A ultima secdo € marcada pelo retorno do ostinato do comeco da peca sem a ultima
nota de seu padrdao. Ha o retorno também do plano de fragmentos melddicos do inicio da
peca, porém com variagoes.

Em Luftklavier, hd a exploracdo do ar enquanto matéria € movimento: sua textura
etérea, fluida, e seus fluxos de tempo (mudangas de andamento) que afastam qualquer
regularidade métrica nos remetem aos movimentos e fluxos de ar, a ventos. Portanto, apesar
de ser virtuosistica, Luftklavier requer delicadeza, principalmente ao adequar a agilidade

demandada as dinamicas mais recorrentes p € ppp.
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2.6 Feuerklavier

Feuerklavier foi composta por Berio em 1989 e dedicada ao seu grande amigo e
intérprete de suas obras, o pianista Peter Serkin®!, que a estreou em 30 de novembro de
1988 em Nova lorque. Feuerklavier representa o fogo, tltimo elemento da natureza a ser
explorado nas 6 Encores. No site da Universal Edition ha uma pequena descri¢ao sobre seu
cardter, a retratando como uma mtsica que “lida com um mundo completo, sintetizado em
menos de trés minutos. Se inicia com um trémulo que se torna cada vez mais ripido,
estrondoso, e ainda mais extremo em sua dinamica, expandindo o escopo sonoro, até a peca
se esvair, quieta e desgastada, com poucos e curtos acordes”.”” Assim como sua
representatividade simbdlica, Stevenson (2019) observa por meio de uma apreciagdo visual
da partitura, semelhancas entre o elemento (fogo), representado de maneira extremamente
angulos no tecido musical tal qual labaredas, e a imita¢do do fogo presente na dpera As
Valquirias de Wagner (1813-1883).

Segundo Gennaro (2019), Feuerklavier também derivou dos processos
composicionaisdo Concerto para dois pianos de 1972, Points on the curve to find... de 1974,
Echoing Curves de 1988 e mais especificamente na Sequenza IV, da qual Berio replica a

textura de trinados e trémulos, conforme pode ser observado na figura seguinte:

05— —5—
- _ e s s [
e e s se e s e ey ==
: = | L e S L SIS
4 wf<ff =—=—nf & ———
o) m = A ;'::‘; Yizs =
ﬁ o= rie__— i e e
e il B — 7
() > > ped o ———

Fig. 32 — Textura em trémulo nos compassos 83-85, da Sequenza IV.

21 peter Serkin, Peter Serkin | Centro Studi Luciano Berio - Luciano Berio's OfficialWebsite, Centro Studi Luciano Berio, acessado
em 20 de abril de 2019, http://www.lucianoberio.org/en/peter-serkin.

22 Texto original: “This music deals with an entire world, miniaturised into less than three minutes. It begins with a tremolo which
becomes faster and faster, stormier, and ever more extreme in its dynamics, expanding the sonic scope — until the piece makes its
farewell, quiet and spent, with a few short chords.”https://www.universaledition.com/luciano-berio-54/works/feuerklavier-2462#



Em Feuerklavier, Berio ja apresenta, logo no primeiro sistema, todas as notas do total

cromatico:
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Fig. 33 — Notas do total cromdtico no primeiro sistema de Feuerklavier.

Sua forma geral € bastante simples e basicamente se divide em trés partes com base
nos dois tipos de texturas alternantes entre si no decorrer da obra: uma primeira parte mais
textural, composta de trémulos (T) -demonstrada na figura 32 - e outra mais pontilhista e
explosiva, composta de notas distribuidas em registros distantes (S), a ponto de exigir a

escrita em trés pentagramas, representada na figura seguinte:

Fig. 34 — Textura de registros distantes (S) no 11° e 12° sistemas de Feuerklavier.

Assim como Luftklavier, Feuerklavier ndo possui barras e nem férmula de compasso.
Suas indicacdes metrondmicas oscilam entre seminima = 66, 96 e 64, configurando a fusa
como predominante valor em toda a peca. A primeira secdo € predominantemente
preenchida pela textura T, com andamento base de seminima = 66 oscilando a 96. Essas
micro movimentagdes fazem analogia com o elemento ao qual a pega remete (fogo), bem

como a irregularidades de pequenas chamas e faiscas.
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Sua secdo intermedidria com textura predominante S, apresenta grandes contrastes
de registros, e Berio usa trés pautas para a secao. Trata-se de uma secao bem mais explosiva,
que se aproxima da representacdo da furia de grandes labaredas. Com indicagdo de Tempo
Flutuante para seminima = 66/96, permite flexibilidade de execug¢ao das frases que oscilam
nesses limites. Berio também permite essa flexibilizagdo na primeira peca das Cingue

Variazione, como podemos ver nas figuras seguintes:
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e

e
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Fig. 35 - Indicagdo de Tempo Flutuante no 9° sistema de Feuerklavier.

LUCIANO BERIO
I. Variasione (1952/3 - rev. 1906)
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Fig. 36 —Flexibilidade de execucdo das frases no 1° sistema da Cinque Variazioni, I.

Na ultima pagina, retoma a textura inicial T, diminuindo gradativamente o andamento.

Com isso, deduzimos que sua forma ndo passa de uma simples triparti¢do T-S-T.

SPirandom) _—

Ic — _

Fig. 37 — Retorno a textura T no 17° sistema de Feuerklavier.



As demandas virtuosisticas desta peca avangam a grande amplitude dindmica, com
mudancas extremas e repentinas. Um exemplo disso € mostrado na primeira parte T da obra,
que permanece em dindmica ppp até aparecer o primeiro acelerando abrupto, o qual implica

também em um drastico aumento da intensidade, como mostra a figura seguinte:

PPP

E )

R B | [ L o | :

7 E‘:'.—'PE Mﬂf = —

I B3 o
I S, S

SP (randam)

Fig. 38 — Acelerando abrupto no 3° e 4° sistemas de F euerklavier.

Portanto, € interessante observar que as mudangas de dindmicas estdo articuladas as
mudancas de andamento, e vice-versa. Pois, no piano, a alta velocidade estd diretamente
relacionada ao (neste caso desejado) aumento de intensidade sonora, entrelacando os dois

parametros num contexto de fluxo fraseolégico natural. Vejamos a seguir:

I accel. J=
@—'——L lfagi:l:iiljl [ EmE B ESE MR N s —
e - e & a2 s jl":J . J ) =1

- nf

—

Fig. 39— Fluxo fraseoldgico natural nos 7° e 8° sistemas de Feuerklavier.

A escrita detalhada do trinado em Feuerklavier nos faz lembrar da escrita do trinado
de Brahms, escrito na Rapsddia n°2 Op. 79 com exatiddo a ponto de contemplar um

rallentando real ao final da obra.
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Fig. 40 —Trinado escrito nos compassos 77- 84, da Rapsddia de Brahms Op. 79.

O ultimo aspecto a ser tratado € sua pedalizagdo. Berio faz uso do pedal tonal
prescrevendo um comportamento randomico. O acionamento deste pedal em frequéncia
randdmica possibilita a liberacdo ndo controlada de harmdnicos imprevistos para envelopar
sonoridades diferentes. Este randomicismo ocorre nio s6 em Feuerklavier, mas também no

Concerto para dois pianos e no Concerto 1l (Echoing Curves).



Capitulo 2 Procedimentos de estudo e proposta de performance

Pesquisa-aciao

Os problemas técnico-musicais e suas solugdes passam em boa parte por aspectos de
cunho pessoal, relativos a conformacdo anatdomica, a personalidade musical, a questdes
subjetivas de cada instrumentista. Essas varidveis influenciam nas decisdes performativas do
musico, exigindo criatividade na resolu¢dao de suas dificuldades em prol dos resultados
almejados, mas inviabilizando generalizacdes definitivas de procedimentos de estudo e de
performance.

Ressalta-se também que as solu¢des ndo surgem de maneira espontanea ou imediata,
mas demandam ciclos das a¢des empiricas e avaliacdes de resultados parciais. Esses ciclos
de acdes que estruturam o preparo técnico e artistico da performance se relacionam
metodologicamente a pesquisa-acdo, a pesquisa-guiada- pela-priatica e a pesquisa
performativa, as quais sdo acatadas como fundamento metodoldgico da investigacdo
referente a questdes performativas desta pesquisa.

Haseman, em seu artigo Manifesto pela Pesquisa Performativa expde os paradigmas

tradicionais de pesquisa, citando Schwandt da seguinte forma:

A pesquisa quantitativa é “a atividade ou operagdo de expressar algo como
uma quantidade ou montante — por exemplo, em ndmeros, graficos ou
férmulas” (SCHWANDT, 2001, p. 215). No entanto, a pesquisa qualitativa
— com a sua preocupacdo em capturar as propriedades que foram
observadas, interpretadas e matizadas dos comportamentos, respostas e
coisas — se refere a “todas as formas de investigac@o social que se baseiam
principalmente e m [...]Jdados ndo numéricos na forma de palavras”
(SCHWANDT Apud HASEMAN, 2001, p. 213).

Dentre esses modelos jd existentes, a pesquisa qualitativa € a que mais se aproxima
da pesquisa sobre a pritica com as seguintes caracteristicas: “complexidade, incerteza,
instabilidade, singularidade e conflitos de valores que sdo cada vez mais percebidos como
centrais para o mundo da pratica profissional” (SCHON, 1983, p.14). Tais caracteristicas
produzem dados sempre originais a pesquisa, por se preocupar constantemente com a

melhoria da pratica, sendo essencialmente empirica e possibilitando ao pesquisador criar

diferentes formas performaticas.
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Os métodos tradicionais (qualitativo e quantitativo) costumam iniciar suas pesquisas
pelo problema, contrariamente ao método dos pesquisadores guiados-pela-pratica, que
constroem pontos de partida empiricos, partindo da pratica para ver o que dela emerge e

reconhecendo que seus resultados sdo individuais e idiossincratico, como aponta Gray:

Em primeiro lugar, a pesquisa que € iniciada na prética, onde dividas,
problemas, desafios sdo identificados e formatados pelas necessidades da
prética e dos praticantes; e em segundo lugar, a estratégia de pesquisa €
empreendida através da pratica, utilizando predominantemente
metodologias e métodos especificos que nos sdo familiares, como
praticantes. (1996, p.3).

Gray ainda comenta que, para o sucesso da pesquisa, os pesquisadores precisam
passar pelos processos de pratica reflexiva, observagao participante, etnografia performativa,
etnodrama, investigacdo biogréfica/autobiografica/narrativa, e o ciclo de investigacdo da
pesquisa-acdo. Portanto, a pesquisa-acdo pode ser definida como uma pesquisa coletiva
formada por um ou mais participantes em situagdes sociais, ou por toda tentativa continuada,
sistematica e empiricamente fundamentada de aprimorar a pratica (TRIPP, 2005, p.1).

De acordo com o estudioso francés naturalizado brasileiro Michael Thiollent, a
pesquisa- acao € um tipo de pesquisa social com base empirica (ou seja, pratica/de campo),
realizada para resolucdo ou esclarecimento de um problema coletivo e no qual os
pesquisadores e participantes desempenham um papel ativo, executando de fato uma
acdo/acdes, de modo cooperativo e participativo perante a situacdo em que estdo
envolvidos. Trata-se de um conjunto de agdes situacional e especifico com objetivo de
melhorar as préticas sociais, educativas, planos de estudos e os processos de ensino e
aprendizado.

Tripp descreve suas principais caracteristicas como:

e A pesquisa-acdo deve ser continua e ndo repetida ou ocasional.

e A pesquisa-agdo € proativa com respeito a mudanca, e sua
mudanca é estratégica no sentido de que é acdo baseada na
compreensdo alcangada por meio da andlise de informacdes de
pesquisa.

e A pesquisa-agdo ¢ participativa na medida em que inclui todos os
que, de um modo ou outro, estdo envolvidos nela e é colaborativa
em seu modo de trabalhar.

e Tanto a pesquisa-agdo quanto a pesquisa cientifica sdo
experimentais no sentido de que fazem as coisas acontecerem
para ver o que realmente acontece. (Porém a pesquisa-acio ocorre
em cendrios sociais ndo manipulados).
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e A pesquisa a¢do sempre comega a partir de algum problema.

e A pesquisa-acdo é sempre deliberativa porque, quando se
intervém na prdtica rotineira, estd se aventurando no
desconhecido, de modo que é preciso fazer julgamentos
competentes a respeito como, por exemplo, daquilo que mais
provavelmente aperfeicoada a situacdo de maneira mais eficaz.

e A pesquisa acdo tende a documentar seu progresso, muitas vezes
por meio da compilagdo de um portfélio, do tipo de informagdes
regularmente produzidas pela pratica rotineira.

e O critério principal para a prética é que ela funcione bem.

e As teorias sdo sistemas conceptuais construidos para explicar
conhecimentos novos, e constituem preocupacdo primordial da
pesquisa cientifica.

e Nio ha necessidade de explica¢do... Enquanto a pesquisa
cientifica visa a generalizagdo mais ampla possivel. (TRIPP,
2005, p.448, 449).

A figura 41 demonstra que a Pesquisa-acdo segue um ciclo bdsico para todos os
modelos: planeja-se,implementa-se, descreve-se e avalia-se uma mudanga para a melhora
de sua prética, aprendendo mais, no correr do processo, tanto a respeito da prética quanto a
prépria investigagao.

Mesmo com “os mesmos” objetivos e circunstancias, pessoas diferentes podem ter
diferentes habilidades, intencdes, cronogramas, niveis de apoio, modos de colaboragdo e
assim por diante. Tudo isso afetara os processos e os resultados. O ponto importante € que o
tipo de investigacdo-acdo utilizado seja adequado aos objetivos, préticas, participantes,

situagao (e seus facilitadores e restri¢des).

AGIR para implantar

a melhora desejada
Monitorar &
PLANEJAR uma DESCREVER os efeitos
melhora da pratica =
da agdo

K‘ AVALIAR 2 melhora “)
dos resultados

Fig. 41 — Iustrativa do esquema Pesquisa-acdo (Tripp, 2005).
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Como citado anteriormente, a pesquisa-acdo tende a necessidade de rotina e
documentacio do processo a fim de andlise posterior para suas devidas conclusdes. Portanto,
¢ muito indicado um tipo de “diario de bordo” onde sdo registradas todas as a¢des, etapas,
descobertas, indagacdes, investigacOes, dificuldades e solucdes a respeito da obra e
performance no geral.

Esse escopo metodolégico conduziu essa pesquisa, sobretudo nos aspectos que serao
a partir daqui apresentados, que dizem respeito a sugestdes e procedimentos de estudo e
performance extraidos do proprio processo de investigagdo pratica que conduziu o estudo
pianistico e performativo dessas pecas. Esse processo se pautou pelas premissas
metodoldgicas acima descritas: ciclos de agcdes, avaliacdes e adequacdes foram efetuados,
com intuito de deteccdo das melhores estratégias de préatica, bem como daquelas que se

revelaram ineficazes. Expomos seus resultados a seguir.

3.1 Brin

Uma das mais notdrias caracteristicas dessa peca € que ela € integralmente escrita
em intensidade minima, pppp. Esta caracteristica € a que propde o principal desafio técnico-
interpretativo, que é o de manter um plano de intensidade minimo e estavel por figuras
duracionais muito diferentes. Como a velocidade na execu¢do pianistica € diretamente
ligada a intensidade resultante, as figuras curtas / rdpidas (as apojaturas) tendem a soar mais
forte do que as longas / lentas, e isso € algo que, nessa peca, deve ser evitado.

Para a obtencdo dos resultados desejados, os grupos de apojaturas (fig. 42), que
devem ser realizadas o mais rapido possivel conforme demonstra a figura abaixo, foram

praticados a partir das seguintes acoes:

trés rapide et
sans accents

N

ha |1
1
T

=nr

Fig. 42 — Primeira ornamentacio em Brin.
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Pratica por Blocos: consiste em tocar simultaneamente todas as notas

do ornamento, com o intuito de estabelecer uma memoria tatil da
estrutura harmonica. Isso possibilita:
1) a apreensdao dos moldes de maos, independente das futuras
acoes digitais individualizadas;
2) o controle da liberacao do peso do braco em velocidade

adequada a dinamica desejada;

Fig. 432.1 — Representacdo da forma de estudo do primeiro ornamento de Brin.

Variagdes ritmicas e diferentes agrupamentos: essa pratica tem

por objetivo a sincronicidade e precisdo dos ataques entre as
maos, considerando a alta velocidade a ser alcancada e as
alternincias de direcionalidade da mao direita. Esta pratica
exercita a excitacdo e inibi¢do dos ataques, repousando a cada
nota por vez e, portanto, alternando momentos de méaxima
velocidade com momentos de repouso. Também promove o
controle de gestos fisicos opostos (pois o direcionamento da
mao esquerda serd ascendente enquanto o da direita serd
alternante, mas prioritariamente descendente por conta do D64

a ser sustentado.
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Fig. 442.2 — Demonstragdes de execucio do estudo dos ornamentos de Brin.
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e Reconhecimento dos gestos fisicos adequados: Um outro aspecto

relevante ao estudo pianistico dessa peca € o reconhecimento de quais

gestos fisicos sdo mais adequados, dado o alto grau de controle sonoro

demandado. A mdo

direita, por exemplo, realiza dois tipos de gestos fisicos, definidos pelos

contornos?* das apojaturas:

1) Vertical para baixo com movimento de saida, favorecendo

o deslizar do polegar do D6# para o D6 bequadro:

f)
DEE
é‘f

__“

Fig. 452.3 — Indicacdo das notas do polegar.

2T
W

2) E semicirculares superiores e inferiores para
esquerda com movimento de entrada.

23 Um dos preceitos técnicos de Mauricy Martin (2019) - o shaping, cuja traducéo seria contorno, define a realizagido de um
movimento ascendente do punho e antebraco simultaneamente com movimentos de entrar ou sair. O principio que governa o
shaping é o direcionamento da passagem musical tendo o corpo do pianista como referéncia. Se esse direcionamento for do
centro para a direita do teclado, realizado pela mao direita (ou do centro para a esquerda, realizado pela mdo esquerda) a
passagem serd realizada com um movimento por baixo, ou seja, iniciando com o punho e antebrago mais baixo e promovendo
gradativa elevacdo. Se esse movimento for da direita do teclado para o centro (ou da esquerda para o centro, no caso de ser
realizado pela mao esquerda) realiza- se um movimento por cima O resultado deste movimento é sempre eliptico.
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e

Fig. 462.4 — Movimentos semicirculares superiores e inferiores com movimento de entrada.

Por sua vez, a mio esquerda apresenta uma unidirecionalidade (ascendente) que
permite executar gestos semicirculares inferiores para a direita (ou contornos) com

movimento de entrada, pelo fato de o polegar direcionar-se a uma tecla preta.

|

0

Fal

o
| 18

Fig. 472.5 — Representacdo do gesto fisico semicircular inferior.

Devemos também abordar o estudo da apojatura sem o auxilio do pedal ligada como
uma nota de registro distante (Fig. 43). A necessidade de se tocar leve, porém deixar seco
seu efeito sonoro, impde que o acionamento da tecla seja lento, porém que sua liberagcdo
seja a mais rapida possivel. Com isso, o acionamento lento ndo compromete a dinamica
pppp € a liberacdo rapida promove a curta duragdo da apojatura. A demanda técnica,
neste caso, € justamente acatar — para um unico gesto — duas velocidades de a¢do: uma

para o ataque e outra para a liberacao.

g 1 =
Pppp sempre -~
e
£
: 1
2z

Fig. 483 — Primeira apojatura em Brin.
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Outro aspecto problematico da peca € o gesto de notas repetidas com fenuto:

80

1
1
T

Fig. 494 — Indicacdo de tenuto em Brin.

Pela indicagdo de fenuto, estas notas devem ser sustentadas em todos os seus valores.
Entretanto, entre cada repeticdo € necessdria a liberacdo da tecla para que ela possa ser
reacionada. Essa acdo deve ser realizada sem impor velocidade (o que implicaria em um
risco de o préximo ataque soar demasiadamente forte) e, por outro lado, sem deixar siléncio
entre os dois ataques. Isso requer a exploracio do mecanismo de duplo escape®* do piano,
que nos permite liberar a tecla apenas parcialmente — e sem que seu som seja interrompido -
para que ela possa ser repetida. Essa liberagdo parcial — neste caso especifico das notas
repetidas em Brin- deve ser realizada muito lentamente para que a acao fisica do préximo
ataque ndo seja excessivamente acelerada e comprometa o controle dindmico.

e Reconhecimento e tratamento de gestos musicais:

Outro ponto de demanda interpretativa nesta peca € que, para a constru¢do da
performance, € importante que tenhamos uma concep¢do das unidades e das

direcionalidades dos gestos musicais.

A respeito das direcionalidades, Flo Menezes explica:

Uma obra pode ser direcional ou adirecional. Serd direcional quando atrair
o ouvinte a um tipo de escuta no qual este possa perceber a transformagao
de um estado actstico a outro, ou seja, num determinado aspecto sonoro,
seja na combinacio de alguns deles(...); Sera adirecional quando nenhuma
transformac@o, por qualquer que seja, chamar a aten¢@o do ouvinte, fazendo
com que o resultado da escuta desta obra seja estdtico, imével, fixo
(MENEZES, 2002, p.30).

24 Um dos principais problemas dos pianos do século XVIII e inicio do XIX era a lentiddo da agdo, resultante do fato de que tanto
os martelos quanto as teclas tinham que retornar completamente a suas posi¢des iniciais antes de serem ativados novamente. A solucéo
a este problema envolveu o conceito do chamado “duplo escape”, que foi patenteado por Sébastien Erard (1752-1831) em 1821.
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Esta concepcao de direcionalidade exposta acima por Menezes acerca de obras em
suas totalidades pode ser transposta a ambitos menores, a unidades menores do discurso
musical que entendemos por gestos. Portanto podemos afirmar que as estruturas — ritmicas,
intervalares, dinamicas e deslocamentos de registro — determinam as tensdes e
consequentemente as direcionalidades e possiveis resolu¢des dos gestos, podendo até
mesmo conferir cardter fraseoldgico, por mais assimétricas que sejam suas dimensdes.

Para isso, acataremos como referencial tedrico o sistema de andlise do Note
Grouping, cuja ideia principal consiste na valorizagdo da arsis como condutor do fluxo
musical em todos os ambitos: motivos, frases, se¢des.

A base dessa teoria € que a arsis ou nota fraca do motivo ou compasso €
mais expressiva musicalmente em relacio a thesis e acentuando a arsis

enfatizando-a ligeiramente, a performance poderd ser mais satisfatéria e
musical. (THURMOND, 1991, p.29, traducfo nossa).?

H4 uma linha ténue entre expressdo musical e uma interpretacdo equivocada.
Lembrando o autor que, € necessdrio cautela ao se aplicar o Note Grouping, para que o
fraseado ndo resulte caricatural, evitando o intérprete que uma acentuacio “dupla’” ocorra no
inicio de cada grupo.

Para a indicacdo do Note Grouping, sugere-se o uso de colchete (a parte esquerda
do colchete indica o inicio da articulacdo arsis). O musico deve tocar um agrupamento de

cadavez, com uma pequena pausa entre eles. E importante pensar cada grupo de forma

separada, direcionando a progressdo de arsis (anacruse) para thesis.

Fig. 450 — Demonstra¢do da aplicagdo de agrupamento de notas na escala de D6 maior, em vdrias dimensdes.

2 Texto original: “[...] for the basis of this theory is that the arsis or weak note (upbeat) of the motive or measure (in an
iambic meter) is more expressive musically than the thesis (downbeat), and that by stressing the arsis ever so slightly, the
performance of music can be more satisfying and musical”.



Observando o trecho a seguir, notamos que a primeira nota da mao direita,
juntamente com a apojatura, nos dd a sensacdo de um tinico movimento de arsis repousando
na nota Ré3, primeira nota da mao esquerda. Todo movimento de arsis para thesis sugere
um gestual de pulso de cima para baixo. Entretanto, no caso especifico desta peca, este
movimento deve ser sutil a ponto de ndo comprometer a sensacao de imobilidade indicada

pelo compositor.

| | Arsis ‘ |
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Fig. 46 — Marcagdes dos movimentos arsis e thesis no inicio de Brin.

Temos vastos exemplos na literatura pianistica nos quais constantemente esse
movimento aparece, principalmente nos ritmos iniciais anacrusticos. Citamos o Noturno

Op. 9 n° 2 de Chopin.

1 1 | T |
A S 5 A - %F F_F_- ;_ —
: = —+H S — —
il ¥ [o HE 0 1 AN |7
o Espress. dolce — P | e —
| y /] 2/_ /‘E ~ — Ve
e rvi - P 1 hgg- E bE T E
VvV Ir (3 - . 1 ’ . F = .3 T *
W * — = o
BT R e

Fig. 51 — Dois primeiros compassos do Noturno Op. 9 n° 2 de Chopin.

Outra demanda € o tratamento do acimulo sonoro: em Brin, Berio constrdi seus
agregados harmonicos por meio de ataques diacrOnicos e sustentados, assim como
acontece nas escrituras tecladisticas desde o repertério barroco, como pode ser

exemplificado no trecho da Fuga IV de J.S. Bach.
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Fig. 52 — Compassos finais da Fuga IV exemplificando agregado harmonico resultante do acimulo de notas sustentadas.

E na Suite XV de Buxtehude:

A

A )
3
~N

A dificuldade reside em administrar esses acimulos sucessivos sem que a sonoridade
aumente, e para resolver essa questdo, devemos considerar as propriedades do piano: as
notas nao sdo plenamente sustentdveis e impdem um decaimento. Portanto, neste caso
especifico, a ordem de ataque das notas tende a definir a hierarquia de intensidades no
acorde final resultante. Para que, no acorde resultante, haja uma homogeneidade de

intensidades entre todas as suas notas, € necessdrio que, quanto mais tarde a nota aparega,

Fig. 53 — Compassos finais da Courant exemplificando os agregados harmonicos.

mais leve ela deva ser tocada.
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Fig. 54 — Proposta de controle dindmico no inicio de Brin.
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No que tange o processo de estudo do ritmo, sugere-se acatar como pulsacdo
elementar minima a semicolcheia para estabelecer com mais precisdo proporcdes
duracionais tao distintas que nao estabelecem uma regularidade métrica.

Aparentemente, Brin se apresenta como uma peca simples, sem grandes dificuldades
para diferentes tamanhos de maos. Porém, em seu trecho final, como apresenta a figura, a
disposi¢do e configuragdo para maos pequenas (como € o caso das do autor deste trabalho)
dificultou a obtencdo do resultado sonoro desejado, causando imprecisdes ou acentuacdes

indesejadas.

ﬁ l‘ } wl—-“hf

Fig. 551 — Acordes finais em Brin.

Para a solucao deste problema, foi acatada a seguinte estratégia de estudo:

e Toca-se o acorde de forma incompleta, acrescentando as demais notas
posteriormente de forma ascendente e descendente até que se ougam todos 0s

sons equalizados.
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Fig. 561.1 — Proposta de estudo dos acordes finais de Brin.
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3.2 Leaf

Esta peca € composta a partir de um acorde em cluster atacado em mjf e sustentado
até o final da peca pelo pedal tonal, fazendo com que os abafadores fiquem elevados de
maneira e liberar a ressonancia das suas respectivas cordas que sdo comuns a outros clusters
tocados em diferentes dindmicas e articulagdes. Assim, sdo animados simultaneamente dois
planos: um plano de ressonancia (das cordas liberadas pelo tonal) e um plano de notas
atacadas em staccato que podem ou nao ser sustentadas, dependendo se estdo contempladas
ou ndo no cluster inicial.

Os acordes em staccato nos dao um contorno melddico implicito, que d4 um suporte
importante ao intérprete no sentido de fornecer alguma linearidade como guia, mesmo que

ndo esteja explicita na notac¢do e no resultado sonoro.

i
i

SUST. PED. (to the end) e

Fig. 572 — Marcagdes de notas dos contornos melddicos do 2° ao 5° compasso em Leaf.

Tais acordes também devem soar de forma delicada. E, para isso, a mdo deve
configurar- se previa e rapidamente as diferentes disposi¢des dos acordes staccato, de
maneira a propiciar ataques simultaneos e controlados de todas as notas de cada acorde.

Para os rdpidos deslocamentos manuais, sugerimos posicionar as maos bem

proximas ao teclado preparando os saltos da seguinte forma:

» Logo apds tocar um acorde, desloca-se imediatamente e o brago para a
posi¢ao do préximo acorde, sem necessariamente tocd-lo, monitorando seu

acerto e condicionando a sensacdo muscular necessdria para a passagem.

Mesmo ndo havendo necessidade de memorizacdo da obra (muitos intérpretes a
executam com partitura), recomenda-se que o intérprete relacione os materiais semelhantes
para que fiquem claras suas diferenciacdes em termos de agrupamentos e de estruturas

familiares: sdo importantes também conexdes com arpejos, partes de escalas, relacdes
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harmonicas e ritmicas que podem ser associadas e unidas para assimilacdo de um

determinado material.

Fig. 583 — Similaridade dos acordes em Leaf

A peca, por sua escritura em clusters sempre muito semelhantes, mas raramente
idénticos, requer uma memoria psicomotora muito sélida, de forma que as maos do
instrumentista tenham as sequéncias dos diferentes moldes muito incorporadas.

O ritmo € um dos pardmetros mais importantes para a fluéncia e concep¢ao musical,
por isso torna-se necessdrio identificar inicialmente esse parametro e em seguida fazer soar
esses elementos o mais claramente possivel. No caso de Leaf, Berio usa o elemento ritmico
justamente com objetivo de ndo conferir regularidade; para tanto, mescla irregularmente
tercinas com pequenas notas de ornamento e acréscimo de muitas pausas em pontos
inesperados, tais como primeiros tempos de compassos, causando alteragdo ou até mesmo
inexisténcia na sensacao da pulsac¢do e direcionalidade do “discurso” musical para o ouvinte.

Diante disso, muitos recursos notacionais da partitura sdao de fato meramente
notacionais, ou seja: o que estd escrito (barra de compassos, propor¢des métricas, etc.) nao
€ efetivamente percebido pelo ouvinte.

Outra dificuldade apresentada pela peca € a prescricio de ataques sempre
staccatissimo, mas em dinamica pp. Sabemos que a realizacdo de staccatos envolve alta
velocidade de acdo, o que no piano esta diretamente relacionada ao aumento da intensidade
sonora. Entretanto, tal como j4 sugerimos em Brin, se a velocidade for aplicada ndo ao
ataque (acionamento) da tecla, mas sim a sua liberagdo, garante-se a0 mesmo tempo o
ataque staccato e a intensidade ppp. Deve-se, por outro lado, cuidar para que a velocidade

do acionamento ndo seja demasiadamente lenta a ponto de nao produzir o ataque.
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Outra demanda musical diz respeito ao trecho abaixo (compasso 35), no qual ocorre
uma sequéncia de acordes que confronta aspectos que potencializam aumento de
intensidade (direcionalidade do agudo para o grave, aumento de velocidade e expansao das

gamas intervalares) a prescri¢ao de redugdo de intensidade.

(stacc.)
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Fig. 59 — Acordes finais em Leaf.

Para conseguir o resultado sonoro desejado pelo compositor, o pianista deve
concentrar- s€ mais no movimento correto dos antebragos do que nas articulagdes dos
staccatos, tocando o primeiro acorde do grupo de semicolcheias com gestual para baixo e
os seguintes para cima. Constitui-se assim um Unico gesto semicircular inferior para
esquerda.

Nossa ultima observacao, refere-se ao cluster sinalizado na Fig. 53, que requer o

emprego de dedilhados ndo usuais na técnica pianistica tradicional. Seguem as duas opcdes:

5 1) Nesta opcao, o 5°. deve tocar acionar simultaneamente duas
" teclas.

4
$s 2) Nesta opcdo, o polegar deve acionar simultaneamente duas
teclas, sendo uma branca e uma preta, utilizando para tanto a
face externa da falange distal.
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3.3 Wasserklavier

Wasserklavier remete a fluidez de um universo liquido que oferece liberdade a natural
expansdo do movimento agdgico, com uma textura polifonica que propicia variabilidade
sonora. Apesar de sua escritura prioritariamente verticalizada, a pe¢a promove também um
fluxo polifénico. Porém, essa polifonia se manifesta mais no ambito das alturas do que
no aspecto ritmico, no qual as vozes apresentam relativa dependéncia entre si. Por esse
motivo, propomos aqui uma possibilidade interpretativa fundamentada também no método

Note Grouping, proposto por M. Thurmond no livro Note Grouping: A Method for

Achieving Expression and Style in Musical Performance.

Na figura abaixo, colchetes indicam primeiramente partes motivicas que coincidiram

com a relag@o bindria do compasso “fraco-forte”, ou seja, arsis - thesis:

e oronic bolluo

wasserklavier
(1965)

} PP sempre  lontans

zégggi;;frt, = b 735 14 Lf ﬂ‘,-i ey S5 15

FEEE e ——"

il a
= e ——1 -
wemare wma corda, petale a pracere e

e e e i
o5 e —
rc_-. =R ﬁ-% I £

}m;b HE

Fig. 60 — Indicacdo do Note Grouping em Wasserklavier.

A peca possui uma polifonia implicita, cujas linhas estdo escamoteadas entre os
diversos acordes. Nao sdo explicitas, uma vez que a escritura da peca ndo estd fundamentada

em uma polifonia assumidamente construida por condugdes de vozes. Neste contexto,

abrem-se varias possibilidades de destaque de linhas:
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Fig. 616 — Indicagdo de conducdo melddica em Wasserklavier.

ApOs a escolha das linhas a serem destacadas, e mesmo que o pianista escolha tocé-
las em igual importancia, o estudo por omissdo de notas contribui para a constru¢do de uma
memoria psicomotora para a produ¢ao do som desejado, evitando o descontrole na conducdo
fraseologica.

O estudo por omissao € feito da seguinte forma: toca-se de fato as teclas referentes as
notas que se deseja destacar para que o ouvido possa monitorar a sua qualidade sonora, e as
teclas referentes a notas que devem soar em segundo plano sao minimamente acionadas, de
maneira a deliberadamente ndo produzirem som. E uma acdo semelhante a uma dublagem:
faz-se o movimento digital, mas ndo se emite som.

Outra demanda diz respeito aos rdpidos deslocamentos de braco exigidos pelos
saltos e mudangas de registro, porém em dinamica pp (Fig. 57). Para tanto, € necessario que
os inicios destes deslocamentos sejam realizados com a maxima velocidade possivel, para
que as teclas de destino sejam alcancadas com tempo suficiente para desacelerar o
movimento antes de seu ataque, evitando que sejam atacadas com velocidade excessiva (0

que geraria um indesejado aumento da intensidade sonora).



Fig. 62 — Sinalizac¢do do deslocamento do brago no 8° compasso de Wasserklavier.
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Outra importante observagdo refere-se a se¢ao de arpejos, para os quais a partitura

indica se devem ou nio ser tocados por ambas as maos, como exposto abaixo:

Fig.

63 — Acordes arpejados em Wasserklavier.
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Por meio de consulta a videos, percebemos que alguns pianistas optam por distribuir

pelas duas maos arpejos que, de acordo com a partitura, deveriam ser tocados s6 pela mao

direita, sobretudo porque a esquerda deve se comprometer com a realizacdo de notas ja

destinadas a ela (fig. 58). Entretanto, esta opcdo acarreta um distanciamento temporal

excessivo entre asagdes da mao direita e as da esquerda (Fig. 59), uma vez que antecipa o

ataque da esquerda, ao passo que duas maos deveriam atuar em simultaneidade.
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! Irl t t > % .
| v E— 3 T -
%P L5 I |
N A -
M N N N
q:lll.-l. lhg i L : ] ; ] = L] -
2 b5 il 1 1 i

Fig. 64 — Representacdo da opc¢do por deslocar a mao esquerda em relag@o a direita na execucdo nos acordes finais em

Wasserklavier.



Berio indica o uso do pedal sustein a gosto do intérprete. Considerando que uma das
principais caracteristicas do pedal de sustentacdo € criar legatos, criar efeitos de textura
através da liberacao de ressonancias, demarcar harmonia ou melodia e mudanca de timbre, a
op¢ao por trocar o pedal a cada movimentacdo do baixo foi escolhida para manter seu plano

dinamico e obter maior clareza harmonica.

3.4 Erdenklavier

A peculiar escritura composicional desta peca permite trabalhar o potencial polifonico
a partir de uma escrita absolutamente monofdnica, explorando justamente a ressonancia
resultante do lastro acumulado pelo movimento de uma unica linha melddica.

Seu perfil melédico consiste em um movimento que delimita camadas de tessitura
sem mudanca de registros das alturas, de maneira que cada nota tem um registro fixo (sem
transposicoes de oitava). Porém essas notas, além de obedecerem a uma ritmica irregular, sao
submetidas a uma diretriz especifica que determina sua permanéncia independente da duracao
prevista: as notas circuladas s6 podem ser liberadas apds seu reaparecimento sem o circulo,
gerando demandas de memodria que, mesmo com o auxilio da partitura, € preciso que o
pianista memorize quais notas devem ser sustentadas. Além disso, € exigido um controle
motor para que o instrumentista consiga realizar com segurancga a a¢do de se liberar algumas
notas especificas a0 mesmo tempo em que sustenta outras. Nestes aspectos se concentram as
duas primeiras etapas do estudo:

1. Acata-se a colcheia como unidade de tempo, toca-se a peca com intuito
de reconhecimento do dedilhado e materiais ritmicos.

2. Estuda-se as indicac¢des que se referem as notas circuladas a serem
sustentadas, tracando linhas que indiquem até quando as mesmas

devem ficar sustentadas:
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Fig. 65 — Indicagdo da durag@o das notas circuladas em Erdenklavier.

Com o intuito de auxiliar no monitoramento dessas demandas, definimos lugares que
demarcassem o fim de uma ideia ou material, inserindo pontos nos lugares exatos das notas
(em que as mesmas circuladas devam estar acionadas até aquele momento) e as notas do total

cromadtico propiciando assim a possibilidade de continuac¢do do estudo a partir daquele ponto:
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Fig. 66 — Indicacdo das notas que devem estar acionadas no determinado momento.

Berio, na maioria de suas obras para piano solo, requer uma ampla gama de dindmicas
contrastantes que geralmente aparecem dentro de um curto espaco de tempo, propondo
camadas sobrepostas (ou mesmo opostas). Em Erdenklavier ndo é diferente. A disposi¢ao
visual das dimensdes das notas nos indica a dinamica: notas do tamanho padrao - fortissimo
Jf e notas pequenas - pianissimo pp: define-se assim “plano de frente e plano de fundo”.

A préxima etapa do estudo ocorreu por meio de:

Omissdo, como j4 descrito anteriormente, tocando-se somente notas em ff

e acionando silenciosamente as teclas referentes as notas em pp.



Por fim, depois de estudados os parametros de duracao e dinamica, incluiu-se o pedal
autdbnomo e independente (porém ciclico), sendo seu principal objetivo a automatizacdo e a
independéncia em relagdo as acdes efetuadas no teclado. Importante observar que a

articulacaodo pedal deve ser linear como um suave péndulo, evitando acdes bruscas.

3.5 Luftklavier

E fundamental, para a execucdo instrumental dessa peca, que o pianista considere sua
escritura essencialmente textural, bem como suas duas camadas: um plano “melédico” (no
qual o compositor apresenta curtos e angulosos fragmentos melddicos) e outro “continuo”,
no qual é apresentado um material a ser reiterado rdpida e continuamente, como um ostinato,
porém com implicagdes muito mais texturais e continuas do que propriamente ritmicas.

Esse ostinato textural, que deve ser executado o mais rapido possivel, contém em sua
estrutura duas partes delineadas pelo ataque do polegar (responsavel pela nota mais grave e

pedal- 14), contendo 6 notas a primeira e 7 a segunda, como demonstra a figura abaixo:

Fig. 67 — Divisdo das partes do ostinato de Luftklavier.

Em um primeiro momento, houve a tentativa de seguir a indicagdo da partitura,
tocando o ostinato independente da contagem dos segundos, porém constatou-se a inevitavel
tendéncia a sincronicidade. Visto que € um material que deve ser desassociado dos demais,
procedeu- se da seguinte forma:

1. Escolhida a colcheia como referéncia unitéaria de tempo para apreensao das proporcoes
dos valores notacionais, o segundo material foi estudado separadamente, acatando-se
os valores como multiplos da colcheia. Posteriormente, esse material foi unido aos
ataques de polegar da mao direita (ostinato), com vistas ao estabelecimento de uma
relacdo de referéncia entre as duas camadas. Apds essa pratica, foram incluidas as

demais notas do ostinato, completando a texturaprevista.

72



A —3— = o’ P M~

s —r 5 — F = —
, i - — /_ L-ll

?@%ﬂ%ﬁ%ﬁééf-;wﬂ-fﬂi;ﬁlﬂﬂ':'i i R
- £ be < = e ==

% ——

i

Al
I

Fig. 68 — Demonstracio de estudo do ostinato com o polegar.

2. Resolvida a primeira etapa, seguiu-se o estudo adicionando a entrada da mao esquerda
(ostinato), mas apenas com sua primeira parte. Como podemos perceber nas
marcacdes em azul, essa organizacdo acarreta o encontro das notas do ostinato com a

“melodia” e na marca¢do em laranja, sua transi¢ido exige a repeticdo sucessiva da

primeira parte do ostinato.
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Fig. 69 — Registro das partes do ostinato e notas que coincidem entre as texturas.
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3. Apés sua internalizacdo, invertemos seu inicio, come¢ando pela segunda parte,
resultando nas mudangas de notas em comum nas texturas e facilidade na transi¢ao

marcada em laranja, pois nao hd repeti¢do consecutiva das partes do ostinato.
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Fig. 70 — Registro das partes do ostinato e notas que coincidem entre as texturas no primeiro sistema de Luftklavier.

4. Por ultimo, adicionou-se as entradas da mao esquerda em cada uma das notas,

fechando o ciclo de combinagdes possiveis.

Os procedimentos citados acima sdo validos por evitar que notas em comum as duas
texturas coincidam, prevenindo a falta de destaque das notas do cantabile. Ressalta-se que o
ostinato ndo precisa ser sincronico as demais camadas. Por isso, visamos em todo o processo
do estudo a conquista da independéncia, evitando possiveis interrupcdes ao tocar e vivenciar

a0 maximo as combinagdes possiveis.
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Fig. 71 — Notas que coincidem entre as texturas em Luftklavier.

Na transicao da primeira situacao - na qual, ndo € prevista uma sincronia entre as maos
- para a segunda, como demonstra a marcacdo na figura abaixo, hd uma sincronicidade
prevista que exige do pianista uma rdpida adequacdo. Portanto, torna-se necessario o
condicionamento do rdpido posicionamento da mdo esquerda (ou direita dependendo da
manulacdo acatada pelo pianista) a forma exigida, tocando-se o mdximo de notas

simultaneamente, sempre com a intencdo de ndo ralentar o material em detrimento da

sincronia.
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Fig. 72 — Sinalizacdo da transicdo de textura em Luftklavier.

A préxima demanda se apresenta na acdo rapida das notas repetidas que alternam sua
execugdo com a articulagio dos dedos e bragos. Portanto, optou-se por uma prética por meio
do staccato a fim de enfatizar a clareza, evitando possiveis falhas decorrentes da demora em
se liberar uma tecla para sua consequente repeticao. E, por fim, as nuances de dinamicas

indicadas para suas execucoes tdo rapidas dependerao da amplitude dos movimentos feitos

pelo braco.



No andamento final, torna-se inevitdvel encontrar maiores agrupamentos que sirvam

de apoio a memorizacdo, a qual, pela densidade dos materiais e das exigéncias fisicas, €

necessaria mesmo em uma performance com a partitura. Sloboda, em seu livro A mente

musical, ressalta que:

A memdria musical eficaz depende da habilidade de representar a musica
em termos de agrupamentos de notas que podem estar relacionadas a
padrdes estilisticos, estruturas e a outras sequéncias dentro da mesma
peca, isso ndo significa, necessariamente, que estes agrupamentos serao
0s mais presentes a consciéncia durante uma execucdo de memoria
altamente trabalhada. (SLOBODA, 2008, p. 124).

Ainda sobre memorizagdo, Sonia R. Albano de Lima relata, em seu livro Memdria,

Performance, e Aprendizado Musical: Um processo Interligado, que Rodolfo Barbacci

propde uma classificacdo dos tipos de processos e métodos de memorizacdo, apontando a

necessidade de integrar no processo de memorizacao todos esses tipos de memdria, para nao

ocorrer defasagem de uma em detrimento da outra.

Segundo Albano (2013, p.125), o tedrico as classifica como: memoria reprodutiva,

memoria construtiva, memoria criadora. Listamos abaixo a subclassificacdo para as

mesmas:

Método Mecanico: a partir das repeticdes, uma parte do que for executado
passa para a memoria subconsciente e/ ou muscular. Algumas vezes,
mesmo que ndo passe por um processo analitico e seletivo ordenado para
confiar a cada memoéria o que melhor lhe corresponde, algo fica
memorizado, ainda que sem permanente seguranga e valendo-se mais de
qualidades inatas.

Meétodo Artificial: aplica como recursos mnemonicos procedimentos
intelectuais diversos, frequentes no cultivo e educagdo de outras memorias.
Na prética da memoria musical aplica-se geralmente a memoria emocional.
Por exemplo, relacionar intervalos com distancias, notas com niimeros, etc.
O Método Racional: que analisa, classifica e relaciona o que se deseja
memorizar com aquilo que se sabe, usando os termos ligados a linguagem

musical, como escalas, arpejos, acordes e inversdes de temas, ou
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simplesmente com as classifica¢cdes empiricas que igualmente permitem ao

estudante analisar um texto musical reconhecendo férmulas comuns.

ApOs vérias tentativas com diferentes agrupamentos, foram encontradas notas que
serviram de referéncia na contagem, bem como apoio fundamental a memorizagdo, e
observou- se que as mesmas eram da mao direita, com exce¢do do sexto agrupamento, em
que a nota ré de chegada para terminagdo da célula é feita com a esquerda.

Feitas as marcacdes, o trecho foi estudado, sempre com descansos na tltima nota

repetida da mao direita de cada agrupamento:
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Fig. 737 — Marcacdes dos agrupamentos e notas que servem de contagem das notas repetidas no 4° sistema de Luftklavier.

Na execucdo das repeti¢cdes de nota, é de suma importincia toci-las em lugares
diferentes na tecla com movimentos de entrada e saida, evitando a fadiga ou excesso de
contracao muscular.

Outros dois trechos que demandaram o estabelecimento de notas de apoio a
contagem se encontram nas pequenas mudancas ocorrentes apds a sincronia das maos. A
seguir, nosegundo sistema, o agrupamento estabelecido inicialmente comegava a partir do
terceiro dg, na tentativa de padronizar uma férmula que ja acontecia no primeiro sistema.
Por mais que a obra ndo tenha férmula de compasso, esses padrdes ou notas de referéncia
sao assimilados e organizados mentalmente em ritmos que se enquadram em compassos

“imaginarios”.
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Fig. 74 —Tlustrativa da primeira forma de agrupamento em Luftklavier.

Porém, na tentativa de manter sensacao ritmica de quatro semicolcheias, o pianista se
depara com o quarto tempo incompleto. Isso causa desconforto com a contagem, além do

revezamento de notas que a mao esquerda inevitavelmente proporciona, dificultando sua

sincronia com a direita:
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Fig. 75 — Ilustrativa da segunda forma de agrupamento em Luftklavier.

Diante disso, tentamos acatar outras notas como referéncia, a fim de definir o melhor
agrupamento. Nessa mudanga, foi estabelecida a nota Ré, dando preferéncia ao ajuste desses

compassos “imagindrios’” que a mao direita guia desde o inicio do sistema:
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Fig. 76 — Ilustrativa de novas notas referenciais no 9° sistema de Luftklavier.



Foi inevitdvel fugir da alterndncia de apoios que a mado esquerda proporciona,
quando a mao direita foi definitivamente acatada como guia. Foi necessdrio praticar maos
separadas, parando nas notas acatadas como referéncia.

Outra pritica importante concentrou-se nas variacdes de andamento e suas
transi¢oes (demonstrados na figura abaixo) tais como accelerando e ritardando. Essas

indicagdes tornam-se tao sutis e fluidas que inviabilizam o estudo com metrénomo.

Fig. 770 — Partes em que ha transicdo de andamento no 5° e 6° sistema de Luftklavier.

Assumindo uma aproximacao responsdvel e sdbria entre aspectos emotivos e o texto
musical, recomenda-se a fixacdo isolada de andamentos por meio da memdria emotiva,
associando-os as mudancgas de cardter. Barbacci também confirma esse recurso de

memorizagdo dizendo que:

A memoria emotiva existe quando o piano interpretativo e retido com as
subjetivas relacdes de forca, velocidade, acentos e emogdo, para que a
versdo final concorde com o conjunto de detalhes que se tenha praticado a
luz de intencdes proprias, conselhos, exemplos alheios e tentativas
empiricas ou acidentais que, fundidos pelo critério, sensibilidade e cultura
do instrumentista, constituem sua interpretacdo. (apud Lima, 2013, p.
123).

Devemos lembrar que esses agrupamentos servem como guia para organizacgio
mental e memorizagdo para a performance, e ndo devem ser percebidos pelo ouvinte, pois

no texto musical ndo ha quaisquer acentuacdes ou sinalizacdo de apoios.
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A inseparabilidade entre o técnico e o artistico na performance torna-se o aspecto
mais importante, propondo um estudo guiado pela pratica, que ird definir maior ou menor
grau de dificuldade, liberdade e fidelidade ao texto.

Luftklavier, com sua escrita extremamente detalhista, dispde liberdades agdgicas na
transi¢cdo de suas texturas, onde passagens aparentemente muito dificeis por vezes tornam-
se faceis ap0s a reflexdo sobre os tipos de toque, os gestos € 0s movimentos agdgicos mais

adequados.

3.6 Feuerklavier

Ultima peca da colegdo, Feuerklavier se apresenta com alto grau de virtuosismo.
Emprega o pedal tonal de maneira muito engenhosa, propondo seu acionamento randémico
de maneira a sustentar e liberar ressondncias de notas aleatoriamente. O acionamento
randomico e autonomo do pedal caracteriza sua primeira dificuldade, uma vez que os
pianistas sdo em geral muito condicionados a uma a¢do métrica e controlada do pedal,
geralmente vinculada a cadenciamentos harmonicos € movimentos melddicos.

=66

\_ 4o
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Fig. 781 — Primeiro sistema de Feuerklavier.

Quanto as agdes no teclado, a peca se inicia com trinado escrito, definidas suas
exatas repeti¢oes, e padrdes ostinato nas maos esquerda e direita, cujas ciclicidades ndo sao
coincidentes. No andamento final, torna-se necessario o uso da memoria racional, agrupando

seus materiais semelhantes, como demonstrado abaixo.
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Fig. 79 — Indicagdo dos agrupamentos e notas de referéncia no 1°, 2° e 3° sistema de Feuerklavier.

Como podemos observar, os agrupamentos revezam €nfase entre notas que iniciam
uma nova sequéncia de pequenos padrdes motivicos, causando novamente a sensacdo de
alternancia de compassos “‘imagindrios”.

Além da organizacdo dos agrupamentos, Berio compde de forma que nao ha outro
dedilhado para a mdo esquerda que possa facilitar a articulacdo do quarto para o quinto,

desafiando sua independéncia.

et
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Eg. 80 — Marcagdes de articulagdo do 4° para o 5° dedo no primeiro sistema de Feuerklavier.

Através de estudos que utilizaram um modelo cinemdtico, pdde-se comprovar que a
ligacdo entre os tenddes causa movimentos conjuntos, ou seja, os tenddes de um dedo puxam
os tenddes do outro, provando cientificamente limitagdes anatdmicas a total independéncia.
Apbs essa comprovacdo, podemos pensar numa forma que ao menos melhore essa
articulacao, aplicando méxima amplitude no movimento entre ambos. Trata-se de uma acao
vdlida apenas para a prética de estudo em andamento lento, e ndo para a performance em si.

Conforme o processo de estudo avance ao aumento gradativo de andamento, as acoes digitais



devem ser — também gradativamente reduzidas, até atingirem o minimo necessdrio, de
maneira a ndo comprometer a demanda por agilidade.

Diferentemente de Luftklavier, na qual usamos o staccato para trabalhar a volta da
tecla para o rdpido acionamento das notas repetidas, em Feuerklavier o estudo por esse
método conta com a igualdade de duragcdo do som entre elas, acionando os dedos da tecla para
baixo, sempre com relaxamento imediato do pulso.

Outra dificuldade pode ocorrer na disposicio das maos em gestos como o
demonstrado abaixo. Para maos pequenas, algumas dessas notas podem soar demasiadamente
fracas ou falhas, comprometendo a linearidade entre os ataques. A fim de suprir a
desigualdade dos dedos, o movimento circular do pulso assume fundamental importancia.

A préxima demanda pianistica se encontra nos saltos que demandam rapidos e amplos
deslocamentos de brago. Além disso, na literatura pianistica tradicional, os amplos saltos sdo
explorados dentro de um contexto tonal, no qual as notas ocorrem no ambito de estruturas
basicas de acordes, arpejos, escalas. Isso auxilia na memoriza¢do e no condicionamento

motor. Ja em

Feuerklavier, podemos observar que Berio prioriza, nestes saltos, relacdes cromadticas.
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Fig. 81 — Marcag@o dos grupos intervalares dos saltos em Feuerklavier.
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A demanda virtuosistica ¢ ampliada pelo movimento alternado e assimétrico dos
bracos em alta velocidade, o que deve ser trabalhado por meio da memoria muscular e tactil,

ao que ¢ muito adequado o método mecanico. Barbacci o define como:

A partir das repeticdes, uma parte do que for executado passa para a
memoria subconsciente e/ou muscular. Algumas vezes, mesmo que niao
passe por um processo analitico e seletivo ordenado para confiar a cada
memoria o que melhor lhe corresponde, algo fica memorizado, ainda que
sem permanente seguranca e valendo-se mais de qualidades inatas. (apud
LIMA, 2013, p. 125).

82



Esse método é basicamente a forma mais tradicional de se condicionar as agdes
motoras, por meio sobretudo da repeti¢do, principalmente quando se trata de saltos que
exijam velocidade. Pela repeti¢ao, a memoria auditiva também se fixa, forjando um contorno
melddico que sirva para monitoramento no ato da execugdo. Essas repeticoes podem ser

organizadas da seguinte forma:

e Por blocos: agrupa-se em acorde o mdximo de notas possiveis.
e Ritmos variados: parando, a cada vez, em uma nota do agrupamento.

e Procurar o direcionamento musical para que se estabeleca pontos de apoio.

Para o enfrentamento dessa demanda, tentamos atingir o andamento por meio dos
movimentos minimos de bragos, de maneira que eles se movimentassem sempre proximos ao
teclado, com o intuito de reducao de movimento e favorecimento da velocidade. Porém, esse
tipo de gesto desfavorece o rebote do braco que projecdes mais amplas podem proporcionar.
Avaliou- se, portanto, que gestos mais amplos proporcionaram melhores resultados, tanto por

3

promoverem um maior relaxamento dos bragos como por favorecerem os “rebotes” (a
projecao dos nossos bracos no sentido contrario ao do ataque do teclado) que impulsionam
0s bragos para o préximo salto.

Nas ultimas etapas de estudo de Feuerklavier, enfocamos as transicdes de andamento.
Como nas pecas anteriores, aderimos a colcheia como unidade de referéncia de pulsagao.
Conforme as questdes de manulacio e direcionamento musical sdo sanadas, o atendimento
ao detalhamento com que Berio indica suas velocidades ao metronomo se torna mais efetivo
por meio da memoria emocional. Richard Parncutt e Gary McPhersonn (2002) trabalham esse
tema, utilizando dois capitulos do livro Science and Psychology of Music Performance para
relatar que muitos intérpretes concebem suas interpretacdes com base nas emocodes e
ambientacdes. Em Feuerklavier, podemos reconhecer se¢des equivalentes a “frases” musicais

em trechos que segmentam de alguma forma o fluxo musical, e as transicdes entre esses

trechos podem ser concebidas por meio de seu sentido emocional:
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Fig. 82 —Indicacdes do fluxo musical no contexto das transi¢des de andamento em Feuerklavier.

Berio também faz uso do tempo flutuante (com delimita¢cdes), que confere liberdade
expressiva. Cabe ao intérprete o direcionamento do fluxo musical, com alteragdes de tempo

em fun¢do de passagens que exigem maior destreza, sempre obedecendo a dindmica indicada

e coeréncia ritmica.
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Fig. 83 — Trecho em que hd indicacéo de tempo flutuante em Feuerklavier.

Berio contrapde parametros de dindmica ritmica, expondo materiais similares. O que
antes foi tocado em ff, € posteriormente exposto em pp. Isso exige que o pianista trabalhe
esses materiais em dinamicas extremas, bem como defina notas de apoio alternadas em

func¢do do ritmo:



Fig. 84 — Semelhanga de materiais em Feuerklavier.

Por fim, temos duas tltimas observacdes. A primeira delas € a respeito do uso de
clusters. O primeiro deles exige um movimento semicircular para direita, semelhante aos

ornamentos em Brin, explorando o movimento de supinacao do braco:

SP (random)

Fig. 85 — Primeiro cluster de Feuerklavier.
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O segundo tipo de cluster, que Berio insere na composicdo, faz uso de teclas pretas,
o que exige do pianista um gestual ascendente de mao, em um ataque que serd realizado com

a palma da mao.

Fig. 86 — Segundo tipo de cluster em Feuerklavier.

O terceiro tipo de cluster faz uso do gesto de pronacdo do braco, contrario ao

movimento de supinagdo citado anteriormente.

| 4

Fig. 87 — Ilustrativa do cluster com movimento de pronagao.

O quarto e ultimo cluster, com gestual diferente, nos mostra a necessidade do

tradicional staccato de pulso.



Consideracoes finais

Por mais que a escrita notacional de Berio seja extremamente detalhista, cabe ao
intérprete personificar a obra em sua manifestacdo sonora, estabelecendo uma concepcao
interpretativa que deve ser ao mesmo tempo efetiva e coerente. A pesquisa-a¢do, por
contemplar questdes pessoais em suas agdes praticas e empiricas, abre um leque de variantes
que influenciam as decisdes performativas, exigindo criatividade na resolu¢do de suas
dificuldades em prol dos resultados almejados. Portanto as agdes documentadas na presente
dissertacdo representam um recorte feito a partir de uma perspectiva especifica, mas que
promove solucdes que podem ser generalizaveis, ainda que dentro de limites.

As 6 Encores para piano compdem uma cole¢do que expressa o idioma pianistico de
Berio em diversos momentos de sua carreira, propondo um leque de demandas técnicas e
interpretativas ao pianista que constitui um campo fértil para uma pesquisa como a que aqui
se propds, voltada a acdes praticas e avaliagdes da eficdcia dos resultados para os diversos
tipos de questdes instrumentais.

Brin aparentemente ndo demanda dificuldades de virtuosismo motor, porém exige um
extremo controle na producao sonora no sentido de manter o carater minimal de sua amplitude
dindmica e seu cardter estatico e estaciondrio. Em Leaf, nos deparamos com a demanda por
variados moldes constituidos de acordes semelhantes a clusters, que portanto fogem dos
arquétipos harmonicos mais tradicionais. Ja Erdenklavier promove uma trama de interacdes
entre osdiversos parametros sonoros, propondo o dificil controle de camadas sobrepostas nos
ambitos dinamico, duracional e de alturas, ao que se soma o emprego de uma pedalizagdo de
periodicidade absolutamente autdmata. Pudemos constatar a personalidade musical diversa e
ndo iconoclasta do compositor em Wasserklavier, peca tonal da cole¢do. Nela, o compositor
assume um rigoroso diatonismo e uma regularidade métrica caracteristicos do tonalismo mais
tradicional. Ao pianista, delega a fun¢do de reconhecer e delinear linhas escamoteadas por
entre as estruturas prioritariamente verticais da escritura da peca.

Luftklavier e Feuerklavier finalizam a colecdo com suas particularidades
assumidamente virtuosisticas. A primeira expressa o conceito de aleatoriedade na textura em
ostinato que deve ser mantida de maneira absolutamente autonoma em relagdo a textura

“melddica” de ritmica prescrita com exatiddo. Exige que o pianista desenvolva meios para
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lidar com duas camadas texturais simultaneas, porém de comportamentos distintos e ndo
simétricos: uma métrica e textural, outra métrica e melddica. Feuerklavier, Gltima peca da
colecdo, se apresenta com alto grau de virtuosismo, a comegar pelo emprego do pedal tonal
de maneira muito engenhosa, propondo seu acionamento randomico de maneira a sustentar e
liberar a ressonancia de notas aleatoriamente. O acionamento randdomico e autbnomo do pedal
caracteriza sua primeira dificuldade, uma vez que os pianistas sdo em geral muito
condicionados a uma ac¢do métrica e controlada do pedal, geralmente vinculada a
cadenciamentos harmonicos € movimentos melddicos.

E evidente a capacidade do compositor de conciliar ideias musicais particulares,
ideologias de seu tempo e questdes histérico-sociais do piano. Estas pecas demonstram a
exigéncia por um amplo conhecimento do repertdrio tradicional, consciéncia sobre a
constru¢do e o papel de seu instrumento ao longo da histéria e constante atualizacdo em
relacdo a musica de seu tempo. A multiplicidade do pensamento musical de Berio se reflete
em suas proprias palavras: “Eu acho que todas as formas de escrever, ouvir e até mesmo falar
sobre musica sdo corretas de alguma forma. Quando a musica apresenta suficiente
complexidade e profundidade semantica pode ser entendida e explicada de diferentes
formas.” (BERIO in: Osmond-Smith, 1985, p.22). Uma vez que a performance musical € uma
das formas mais concretas e efetivas de se “falar sobre musica”, ela estd contemplada nesse
amplo territério de varidveis e multiplicidades de processos e resultados. As 6 Encores sao
representativas disso: por meio de uma notacdo absolutamente efetiva e consciente, Berio
assume decisdes composicionais muito definidas e — a0 mesmo tempo - delega ao intérprete
uma margem de transito que o instiga a investigar processos e solu¢des e, consequentemente,

o investe de um alto grau de responsabilidade artistica.
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luftklavier
(1985)
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feverklavier
(1989)
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