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Resumo

O presente artigo, baseado na dissertacdo de
Mestrado do autor, concentra-se em um dialogo entre
Luciano Berio (1925-2003) e Pierre Boulez (1925-),
dois compositores de efetiva relevancia para a Mdsica
do Século XX a partir do periodo pds-guerra. Para a
realizacao deste, foi utilizada a bibliografia levantada
sobre Berio e o livro Apontamentos de Aprendiz de
Boulez, estabelecendo um contraponto entre as
ideias destes compositores, expondo caracteristicas
particulares das técnicas composicionais e ideias
musicais de Berio.
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Abstract

The present work, based on author’s Master’s degree
dissertation, focus on a dialogue between musical
ideas from Luciano Berio (1925-2003) and Pierre
Boulez (1925-), composers fram post-war period.
Source for this work are Berio's bibliography and
Boulez's Stocktakings from an apprenticeship,
revealing  particular composing techniques,
aesthetical phylosophies and musical ideas from
both authors.
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Introducao

O presente texto baseia-se na dissertacao intitulada Estudo das Ressondncias na Sequenza
IV de Luciano Berio, defendida em marco de 2009 sob orientacao da prof2. Dr2. Ana
Claudia Assis. Em “Contrapontos Musicais”, realizaremos uma discussao sobre ideias que
surgiram no periodo posterior ao término da Sequnda Guerra Mundial, estabelecendo
um didlogo entre as ideias do compositor italiano Luciano Berio (1925-2003) e de
Pierre Boulez (1925-), presentes em seu livro Apontamentos de Aprendiz, buscando
compreender caracteristicas da personalidade musical de cada um e suas relacées com
o momento historico em questao.

Particularmente, o contato de Berio com a musica em sua juventude foi essencialmente
concentrada no repertoério tradicional. Nascido em Oneglia (atualmente Imperia) no
dia 24 de outubro de 1925, em um periodo caracterizado por grandes tranformacoes
na musica europeia, 0 compositor teve como principais educadores musicais seu pai
Ernesto, pianista de formacgao erudita que estudou no Conservatério de Milao, e seu
avo Adolfo, organista e compositor sem formacao académica. Estas duas personalidades
musicais contrastantes', sendo o primeiro fruto de um sistema rigido de ensino enquanto
o sequndo improvisava e compunha valsas e polcas, permitiram a Berio vivenciar dois
mundos distintos do fazer musical. Podemos encontrar em toda sua obra elementos
musicais conflitantes que personificam estas duas personalidades tao influentes para o
compositor.

Em principio, Berio almejava seguir carreira como pianista, porém, um acidente com sua
mao direita no periodo em que foi recrutado pelo Exército italiano tornou impossivel esta
opcao, fazendo com que escolhesse a carreira de compositor. E interessante mencionar
que até a década de 1940, a Itélia era tomada pela ditadura fascista de Mussolini, cuja
politica ndo permitia a execucao de obras contemporaneas, outro fator que restringira
seu contato com a musica tradicional. Assim, esta vivéncia com o repertorio tradicional
se tornou uma de suas caracteristicas mais marcantes: o respeito pela tradicao. Assim
sendo, ingressou no Conservatdrio de Milao, formando-se em 1950. Seus principais
professores foram Guilio Cesari Paribeni (1881-1964) e Giorgio Frederico Ghedini (1892-
1965).

O compositor conheceu o repertério de vanguarda especialmente nos festivais de
Darmstadt a partir de 1953, eventos que permitiram seu contato com importantes
musicos de sua época, entre eles Karlheinz Stockhausen (1928-2008) e Pierre Boulez,
personalidades que contribuiram de forma crucial para o amadurecimento de sua
concepcao musical. Assim, Berio posicionou-se em relacdo ao meio musical de sua

1 Comentdrio que ilustra sua caracteristica de trabalhar com elementos contrastantes: “Minha
obra, meu estilo, tem a caracteristica de trazer juntas coisas diferentes” (WIERZBICKI, 1985).
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época, vivendo em um periodo que passava por mudancas particulares até entao nunca
vistas na musica europeia.

Contrapontos Musicais

Apos o término da Segunda Guerra Mundial, houve a necessidade de reconstruir a
Europa. Neste contexto de pds-guerra, 0s compositores passaram a realizar uma reflexao
sobre a conjuntura histoérico-cultural, refletindo os anseios da nova ordem europeia na
Musica. Berio comenta o ideal que estava no ar:

Durante os primeiros anos dos “agitados anos cinqlienta’, havia a necessidade
geral de mudar, de esclarecer, de aprofundar e desenvolver a experiéncia
serial; para alguns havia a necessidade de se recusar a historia, para outros,
mais responsaveis, havia a necessidade de reler a historia e nac aceitar mais
nada de olhos fechados. Cada um de nés dava a contribuicao diferente para

uma evolucao importante da musica (BERIO In: DALMONTE, 1988, p.51).

As ideias coletivas dos compositores deste periodo contribuem para estabelecer uma
nova forma de entender a Musica, porém, suas particulares eram bastante divergentes,
como nunca se viu antes na histéria da Musica?.

A ideia da tabula rasa foi primeiramente esbocada pelo fildsofo inglés John Locke (1632-
1704).Estateoriadefende queao nascer, 0 serhumano nao possuinenhum conhecimento,
sendo este adquirido ao longo da vida através da experiéncia, tentativa e erro, conceito
associado ao empirismo (PINKER, 2004, p.23). Estabelecendo uma analogia com o
contexto musical do pds-guerra, a tabula rasa na Musica significa o abandono de toda
a bagagem cultural existente até entao, recomecando o processo de producdo cultural
sem nenhuma influéncia do passado. Boulez, um dos compositores mais importantes
do pds-guerra, é partidario desta concepcao. Ele critica o sistema musical tradicional em
alguns trechos de seu livio Apontamentos de Aprendiz (1995)>;

(...) A obra ndao mais se insere numa hierarquia - confirmando-a, ou chocando-
se contra ela -, mas gera a cada vez sua propria hierarquia; em suma, nao
haveria mais lugar para qualquer tendéncia ao esquema preestabelecido
ligado a funcgbes precisamente determinadas. (..) os partidarios de uma
tradicao atualmente sem vida, uma vez que eles, infelizmente, tendem a
encarar os proprios habitos e as préprias rotinas como leis naturais, imutaveis.
(...) A atitude que se impde no momento: eliminar os preconceitos sobre uma
Ordem Natural (BOULEZ, 1995, p.170-171).

2 Citagdo de Berio sobre esta questio: “Hoje cada compositor tem que inventar sua propria linguagem
- é muito mais dificil” (WIERZBICKI, 1985).
3 Este livro possui uma selegao dos textos que ilustram o pensamento de Boulez nos periodos de 1948

a 1962. Percebemos que muitas ideias deste compositor se relacionam com o pensamento musical de Berio.
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Trata-se de uma postura que busca novas concepc¢oes e modos de expressao musical,
desvencilhando-se dos signos, conceitos e esteredtipos da musica tradicional®, Porém,
em oposicdo a Boulez, Berio afirma nao acreditar nesta ideia, defendendo a importancia
do conhecimento adquirido ao longo da historia. Este trecho expde o modo com que o
compositor trabalhava com a histdria em seu processo de composicao:

(..) a tabula rasa, especialmente em Musica, nao pode existir. Mas essa
tendéncia a trabalhar com a histéria, na extracdo e transformacao consciente
de “minérios” histéricos e sua absorcao em processos e materiais musicais
nao historicizados, reflete a necessidade - que trago dentro de mim ha muito
tempo - de inserir organicamente “verdades” musicais, para poder abrir o
desenvolvimento musical em graus diferentes de familiaridade, para ampliar
seu desenho expressivo e seus niveis perceptivos (BERIO In; DALMONTE, 1988,

p-57).

O compositor utiliza estes “minérios historicos” sob um olhar de releitura, elaborando
o material musical de forma original e consciente de suas caracteristicas historicas,
naturalmente influenciando na percepcao de sua obra, caso o ouvinte esteja
familiarizado com o repertaério tradicional da musica erudita. Esta visao esta presente em
sua concepcao sobre instrumentos musicais que, para Berio, ndo sao resultado apenas
de técnicas inovadoras de fabricacao, mas envolvem um processo de transformacao
mais profundo:

(..) um instrumento musical é por si mesmo uma parte da linguagem musical.
Tentar inventar um novo instrumento é futil e patético tanto quanto qualquer
outra tentativa de inventar uma nova regra gramatical para a nossa lingua.
O compositor s6 pode contribuir para a transformacdao dos instrumentos
musicais usando-os e procurando entender, post factum, a hatureza complexa

das transformacoes (BERIO In: DALMONTE, 1988, p.78).

Esta ideia esboca a preocupacdo do compositor em preservar a tradicao, uma vez que
maodificar instrumentos musicais nao inviabiliza a execucao do repertério tradicional,
€aso seus construtores possuam esta questdo em mente. Ainda, abolir a modificacao
dos instrumentos musicais rompe com a linearidade histérica na qual os proprios
instrumentos se desenvolveram, acabando com suas chances de desenvolvimento
posterior. Porém, pode ser que Berio manteve esta posicao por se preocupar com o
extremismo de alguns compositores de sua época’, entre eles John Cage (1912-1992),

4 Apesar desta afirmacao, Boulez escreveu trés Sonatas para Piano, compostas em 1946, 1947-48
e 1958, e de acordo com a escolha deste titulo, o compositor entra em conflito com sua prépria proposta
de rompimento com a tradicao.

5 Comentario de Berio que ilustra sua preocupacado:"No IRCAM, em anos passados, alguns musicos
tentaram mudar e "melhorar” a flauta: mudaram a posicao dos buracos e colocaram varias chaves e (...) a
flauta podia produzir acordes e efeitos bastante singulares. Acontece, porém, que os coitados tiveram que
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idealizador do piano preparado. Cage considera obsoletos os instrumentos adaptados
a linguagem tonal por nao serem mais capazes de suprir as necessidades musicais que
surgiam, em especial no universo sonoro nao-temperado, limitando o processo de
composicao (BOULEZ, 1995, p.162). Com relacao aos instrumentos eletrénicos, Berio
critica sua fabricacao em série, dizendo ser prejudicial a criacao e contribuindo para a
“crise da Musica de Hoje” (BARRETOQ, 1988).

Sob o aspecto composicional, € comum encontrar referéncias a Berio como sendo um
estruturalista, ou comentarios que utilizam o termo “estrutura” para definir aspectos
musicais de sua obra. Além disso, seu contato com Humberto Eco é uma forte evidéncia
desta influéncia.

O Estruturalismo comecou na Literatura como uma das ramificacées da Semidtica, e
sua criacao é atribuida a Ferdinand de Saussure (1857-1913). Seu objetivo é descobrir
como o significado é construido e reproduzido em uma cultura através de elementos
portadores de sentido (signos), a partir de qualquer forma de comunicacao, nao se
restringindo somente a Literatura. Juan Maria Solare afirmou que Berio possuia uma
concepcao estruturalista, e em sequida explicou o significado desta afirmacao: “Com
‘Estruturalismo’ me refiro aqui a uma atitude intelectual que desconfia de resultados
artisticos nao respaldados por uma estrutura justificavel em termos de algum sistema”
(SOLARE, 1998, p.65).

Relacionando esta afirmacao com a ideia de Saussure, vemos que o compositor se
apropriou de parte do pensamento estruturalista, mas defini-lo como tal é um rétulo
equivocado, pois Berio defendia uma estética vinculada a historicidade. Quanto a
propria atribuicao de rétulos, o compositor condena esta pratica, devido as restricbes
ideoldgicas que sao impostas ao objeto rotulado de forma subentendida (BERIO In:
DALMONTE, 1988, p.50).

Na segunda metade do Século XX, os compositores buscaram apontar os problemas
e limitacoes originarias das novas correntes musicais do inicio do século, permitindo
um amadurecimento e melhor dominio sobre as técnicas composicionais. Entre estes
problemas, ha a dificuldade no controle das tensées ao longo da peca, a falha na busca
pela composicdo objetiva e a falta de conceitos que pudessem definir as ideias e formas
musicais que surgiam, entre outros. O abandono das formas ligadas ao tonalismo trouxe
uma nova concepcao de forma musical, e Boulez atribuiu o surgimento deste novo tipo
de forma a Anton von Webern (1883-1945) devido a seu estilo peculiar de trabalhar a
série dodecafénica ao longo da composicdo. Ao invés de utilizar a série em formas pré-
classicas ou na forma Sonata (como fizeram Schoenberg e Berg), Webern construia a
forma paralelamente ao desenvolvimento do tema no contraponto, possibilitando uma
abrir mao de Bach, Mozart, Debussy e também da minha Sequenza” (BERIO In: DALMONTE, 1988, p.78).
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constante evolucdo do material tematico®, caracteristica que encontramos na obra
de Berio’. Boulez definiu esta nova concepcédo como “forma trancada’, em oposicao a
anterior, chamada de “forma arquitetural” (BOULEZ, 1995, p.182). Este novo estilo de
forma musical denominado “pontilistico” (BOULEZ, 1995, p.32), onde o0 “espag¢o sonoro”é
explorado através das dimensdes verticais e horizontais, culminou no Serialismo Integral,
técnica de composicao onde todas as dimensdes musicais (notas ou alturas, ritmos ou
duragoes, intensidades e tipos de ataque) obedecem a um esquema serial. Sua criagao é
atribuida a Olivier Messiaen (1908-1992) e sua obra Mode de Valeurs et d'Intensités (1949)
é considerada o marco inicial desta técnica composicional.

Em meio a estas ideias surge outra questao: o conceito de tema nao era suficiente
para definir a ideia musical que seria trabalhada nesta nova concepcao de forma,
pois esta “figura sonora” ndo mais estava restrita as mesmas relacoes logicas de altura,
orquestracao, tensao e processo de desenvolvimento provenientes do conceito de tema,
e sim a propria natureza intrinseca do som: o timbre, que engloba todas as dimensoes
musicais. Podemos perceber aqui este contraste de ideias (gesto musical e tema,
respectivamente):

(..) as questoes de escalas temperadas ou nao-temperadas, as nocoes de
vertical e de horizontal ndo tém mais sentido: chega-se a figura sonora que é o
objeto mais geral oferecido a imaginacao do compositor (...} anteriormente a
musica era um conjunto de possibilidades codificadas e aplicédveis a cada obra

de uma forma indiferenciada (BOULEZ, 1995, p.207).

Unindo estas duas concepcgoes, podemos compreender como se desenvolvia o
pensamento composicional de Berio: a conducao do material sonoro ao longo da obra e
as dimensoes musicais trabalhadas, aqui ilustradas pelo compositor:

A dimensao temporal, dindmica, das alturas e a dimensao morfoldgica sao
caracterizadas por um grau maximo, médio e minimo de tensao. O grau de
tensdao maxima(...) dadimensao temporal ocorre nos momentos de velocidade
maéxima de articulacao e nos momentos de duracao maxima do som; o grau
médio é dado sempre por uma distribuicao neutra de valores bastante
longos e de articulacbes bastante rapidas e o grau minimo é constituido
pelo siléncio e pela tendéncia ao siléncio. A dimensao das alturas esta no
grau maximo quando as notas se deslocam sobre amplas zonas de registro,

6 “Material tematico”refere-se ao conjunto de elementos que formam uma ideia musical tradicional
- otema, enquanto “material sonoro”baseia-se ha concepcao contemporanea destes elementos - o gesto
musical. Webern ja pensava sob a otica de “material sonoro”, mas na época deste compositor o conceito
ainda nao estava claramente estabelecido.

7 “Sem divida a hommage de Berio as formas maleaveis expostas por Boulez durante este periodo
[1961] foi suficientemente sincera” (OSMOND-SMITH, 1991, p.29).
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sobre intervalos de tensao maior, ou entaoc quando insistirem sobre registros
extremos: os graus médios e minimos sdao a légica conseqiéncia disso. O
grau maximo da dimensao dinamica ocorre, obviamente, nos momentos de
maxima energia sonora e de maximo contraste dindmico. O que eu chamo
de dimensao morfolégica coloca-se, sob certos aspectos, a servico das outras
trés, funcionandeo como uma espécie de instrumento retdrico (BERIO In:
DALMONTE, 1988, p.84-85).

Observamos a preocupacao de Berio em conduzir a tensao ao longo do discurso musical,
compreendendo-a a partir de um problema apresentado pela musica serial: sob o rigor
da serializacao das alturas e sem o amparo das fungoes tonais, perdia-se a capacidade
de conduzir niveis distintos de tensao ao longo da obra, tornando-a estatica em nivel
estrutural. Um comentério de Boulez sobre a obra de Webern demonstra este problema:

Os planos de estruturas se renovavam paralelamente de modo idéntico; a cada
nova altura, nova duracao dotada de nova intensidade. A variacao perpétua -
na superficie - gerava a auséncia total de variacao a um nivel mais geral. Uma
monotonia exasperante tomava posse da obra musical (BOULEZ, 1995, p.33).

Outro problema originado pela concepgao serial, especialmente no Serialismo Integral,
também foi esquivado por Berio: a busca pela composicao objetiva®, onde todos os
parametros musicais eram controlados sistematicamente pelo rigor do esquema serial,
procedimento que praticamente eliminou o livre-arbitrio® do processo composicional.
Sob este aspecto, o contato de Berio com Luigi Dallapiccola foi de grande auxilio. A
técnica serial de Dallapiccola consistia em espacializar a série sob diferentes regioes de
altura e orquestracao, utilizando fragmentos da série em suas quatro possibilidades de
leitura (normal, retrégrada, invertida e retrégrada-invertida) através de um processo
conhecido como permutacao, oferecendo uma liberdade composicional muito maior
do que as possiveis nos esquemas seriais rigidos. Vejamos este trecho sobre a concepcao
de Berio desse procedimento:

A experiéncia serial nunca representou para mim a utopia de uma linguagem
e, portanto nunca se reduziu, no meu caso, a uma norma ou a uma combinacao
restrita de dados. A experiéncia serial significa pra mim, acima de tudo, uma
ampliacdao objetiva dos recursos musicais e a possibilidade de controlar um
terreno musical mais vasto, respeitando, alids, apreciando suas premissas
(BERIO In: DALMONTE, 1988, p.55).

8 Boulez se refere a busca pela composicao objetiva como o novo diabolus in musica, criticando
os compositores dodecafénicos: “podem se entregar, em grupo ou individualmente, a uma frenética
masturbacao aritmética”e “sabem contar até doze e por multiplos de doze” (BOULEZ, 1995, p. 44, 138-139).
9 Termo comumente aplicado por Pierre Boulez.
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Dessa forma, vemos que o compositor utiliza técnicas seriais de composicao através de
técnicas menos rigorosas, possibilitando uma maior arbitrariedade a criagao musical.

O que Berio define como dimensao morfoldgica, ou instrumento retorico, diz respeito
a funcao exercida por uma secao dentro da totalidade da obra. Na Sequenza IV, por
exemplo, préximo ao final da peca, o material sonoro se desenvolve de forma semelhante
ao apresentado no inicio, comunicando uma ideia de coda ou recapitulacao. Porém,
além do material musical utilizado na recapitulacao ser diferente do inicial, a técnica
composicional ndo é a mesma utilizada nas codas presentes em obras do repertorio
tradicional, atribuindo a“sensacao de coda”a dimensao morfoldgica, pois dentro da obra,
esta secao realiza um papel equivalente a coda em uma peca do repertorio tradicional. A
conexao entre estas secoes, cada qual com sua funcao particular, gera a fluéncia e coesao
necessdrias ao entendimento total da obra. Quanto ao significado particular de cada
funcao, Berio afirma ser fruto de uma escolha consciente, gracas a referéncia encontrada
no repertoério tradicional. A dimensao morfolégica estabelece um discurso através da
relacao entre as se¢oes da obra ao longo do tempo, mas este nao esta vinculado a um
codigo pré-estabelecido que “cristaliza” o seu significado, como na linguagem verbal
(BERIO, 1983, p.41). Para reforcar esta afirmacao, Osmond-Smith atribui esta dimensao
a uma concepgao retorica que ocorre na busca por elementos musicais do passado que
favorecam o entendimento, uma vez que a linguagem musical contemporanea nao
possui referéncias que permitam sua compreensao (OSMOND-SMITH, 1991, p.15).

Ao observar a forma com que Berio concebe a Musica, torna-se evidente sua recorréncia
ao passado, seja para realizar uma citacao ou elaborar uma nova ideia sobre o
material musical. A tradicao torna-se o guia de suas atitudes musicais, o que requer
um conhecimento amplo da Histéria tanto para ouvintes quanto para intérpretes e
musicologos que queiram ter contato com sua obra. Outra caracteristica do compositor
é dialogar com diversas areas do conhecimento, nao se restringindo apenas a Musica.
Ao compor sua série de Sequenze, Berio considerou aspectos historicos e sociais dos
instrumentos musicais, fato que transcende as abordagens técnico-musicais e exige um
conhecimento mais amplo por parte dos intérpretes que buscam o entendimento de
suas pecas.

Consideracgoes finais

A presente discussao evidencia a diversidade de correntes estéticas que surgiram
apos os anos 1950, onde os compositores possuiam concepgdes variadas sobre a
Musica, fato que caracteriza a fragmentacao ideolégica a partir de tal periodo. Sob este
aspecto, € interessante notar a forma particular com que Berio trabalha sua musica,
aliando conservadorismo ao preservar elementos do repertério tradicional e ousadia
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na utilizacao de técnicas composicionais contemporaneas, opondo-se a ideia da tabula
rasa, personificada na Musica apos a 22 Guerra Mundial e defendida por diversos de
seus contemporaneos. Esta dicotomia certamente é resultado de sua formacao inicial,
baseada no contato estrito com o repertério tradicional e da necessidade de contribuir
para o percurso histérico da musica Ocidental, reforcando a linearidade histérica do
repertdrio musical e a transformacao, contraposicao e agregagao entre novos elementos
musicais e os de outrora, representantes de nossa bagagem cultural. Dessa forma,
é fundamental a contribuicao que Berio traz a Musica, personificando em suas obras
ideias individuais que dialogam com seu tempo e toda a histéria musical precedente,
exigindo dos intérpretes dispostos a executar sua obra um conhecimento aprofundado
do repertorio de seu instrumento.
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