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Resumo: O presente artigo aborda alguns aspectos de organizacdo melddica na Sequenza | (1958/1992)
para flauta solo de Luciano Berio (1925-2003). Para tanto, argumenta com as ideias apresentadas por
Philippe Albéra no artigo Introduction aux neuf sequenzas, (1983), Francesca Magnani em La Sequenza
I de Berio dans les poétiques musicales des années 50 (1989) e Irna Priore, em Vestiges of Twelve-Tone
Practice as Compositional Process in Berio’s Sequenza I for Solo Flute (2007). Na conclusdo, busca
expandir aspectos acerca dos vestigios de uma pratica dodecafénica na Sequenza |, de variacoes
motivicas encontradas no decorrer da peca e de repeti¢des literais de alturas.
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melddica.

Aspects of Melodic Organization in Sequenza I, for solo flute, by Luciano Berio

Abstract: This article discusses some aspects of melodic organization in Sequenza | (1958/1992) for
solo flute by Luciano Berio (1925-2003). Therefore, it argues with the ideas presented by Philippe
Albéra in the article Introduction aux neuf sequenzas, (1983), Francesca Magnani in La Sequenza | de
Berio dans les poétiques musicales des années 50 (1989) and by Irna Priore, in Vestiges of Twelve-Tone
Practice as Compositional Process in Berio’s Sequenza I for Solo Flute (2007). In conclusion, it seeks
to expand aspects of vestiges of a dodecaphonic practice in Sequenza I, of motivic variations found in
the work, and literal pitch repetitions.
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Entre os anos de 1958 e 2002, Luciano Berio (1925-2003) escreveu a série de Sequenze,
composta por quatorze obras para instrumentos solo, cujo titulo remete a uma sequéncia de campos
harménicos que serviram de ponto de partida para as composicdes. A Sequenza para flauta solo,
primeira peca da série, foi originalmente composta em 1958 e dedicada ao flautista italiano Severino
Gazzelloni (1919-92). Embora o compositor tenha explorado o serialismo em suas obras iniciais,
sobretudo sob influéncia de Dallapiccola e Maderna, como verificamos em Chamber Music | (1953),
Cinque Variazioni (1952-3) e Nones (1954), Berio planejou durante o processo composicional da
Sequenza | desenvolver melodicamente um discurso essencialmente harménico. Ndo obstante,
podemos verificar no decorrer da obra vestigios de uma pratica serial dodecafonica ndo ortodoxa.

Em um dos primeiros artigos destinados a analise da peca (MAGNANI, 1989), a
pesquisadora italiana Francesca Magnani ja demonstrou indicios da supracitada préatica serial

dodecafonica. A autora destacou as doze alturas presentes no pentagrama inicial da obra,

! Este artigo é parte da nossa pesquisa de mestrado em andamento, com fomento da Fundagdo de Amparo a
Pesquisa do Estado de Sdo Paulo (FAPESP) e sob orientacdo da Prof. Dra. Adriana Lopes da Cunha Moreira.
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formando uma série dodecafonica em um esquema descendente por semitons, embora Berio

repita determinadas alturas antes de completar a série (Fig.1).!
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Fig. 1 — Série dodecafbnica na forma original (pentagrama 1).
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Tab. 1 — Série dodecafbnica empregada na Sequenza I.

No decorrer da obra, encontramos mais trés reapari¢oes da serie dodecafénica em
sua forma original, com repetices e permutacdes de algumas alturas (Fig. 2-4). 2
A segunda ocorréncia da série original se da no sétimo sistema da pega (Fig. 2),

sendo submetida, no &mbito das alturas, apenas a uma permutacao entre as alturas 4 e 5 (Fa# e Fa):
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Fig. 2 — Segunda ocorréncia da série dodecafonica na forma original (pentagramas 7-8).

Apesar da repeticdo de algumas alturas previamente expostas, a série original é
reapresentada pela terceira vez sem grandes modificacdes (Fig. 3), salvo uma permutacédo
entre as alturas 7 e 8 (D6# e Ré#):
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Fig. 3 — Terceira ocorréncia da série dodecafonica na forma original (pentagramas 16-17).

Ja ao final da obra verificamos novamente a série original, alterada pela repeticdo
de alturas previamente expostas e com as alturas 7 e 8 (D6# e Ré#) novamente trocadas (Fig.
4). Verificamos que a entrada de cada ocorréncia da série dodecafénica na forma original

pode ser associada a forma da peca, designando exposi¢es de uma mesma secao.
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Fig. 4 — Quarta ocorréncia da série dodecafonica na forma original (pentagramas 40-41).

Os supracitados procedimentos de adicdo e permutacdo de alturas, aliados a
supressdo das mesmas dentro de uma série dodecafonica, constituem uma prética recorrente
na composicao da Sequenza I, dificultando e por vezes até impossibilitando a identificacdo da
origem das alturas expostas no decorrer da obra. A contestacao da utilizacao estrita do sistema
dodecafonico pode ser fundamentada segundo a nogéo de processo musical, uma pratica que,
ao lado da nocdo de reescritura e de gesto, constituem aspectos amplamente explorados
durante a carreira do compositor (BONAFE, 2011: 14):

“(...) do trabalho com a musica serial, o que permaneceria como aprendizado para
Berio seria, por um lado, a necessidade de algum sistema de organizacdo prévia do
material pré-composicional e, por outro, a importancia de pensar a composicdo em
termos de processo, colocando esse sistema em xeque a todo momento, ou seja,
tendo que readequa-lo diante das necessidades locais da obra” (BONAFE, 2011: 97).

Outra possibilidade de associacdo a utilizagdo ndo ortodoxa do sistema
dodecafonico por Berio refere-se a aplicacdo de procedimentos da musica eletroacustica em
composicBes para instrumentos acusticos, sendo eles o filtering (subtracdo de alturas) e o
flanging (adicdo de alturas) (HERMANN. Apud PRIORE. In: HALFYARD, 2007: 201-2).

No artigo Vestiges of Twelve-Tone Practice as Compositional Process in Berio’s
Sequenza | for Solo Flute (2007), Irna Priore relaciona algumas ocorréncias de segmentos das
formas da série dodecafonica, com alturas adicionadas, subtraidas e permutadas. Priore sugere uma
divisdo da série dodecafonica original em quatro tricordes discretos (PRIORE. In: HALFYARD,

2007: 200), que resultam, curiosamente, em quatro ocorréncias do conjunto 3-1 (012) (Fig. 5).
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Fig. 5 — Divisdo da série dodecafonica original em quatro tricordes (pentagrama 1).
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Na Sequenza I, o conjunto 3-1 é amplamente variado e, apesar da sua manipulacdo
intervalar descaracteriza-lo em alguns momentos como uma sucessdo de trés semitons, “sua
consisténcia e audibilidade ¢ garantida pelos contornos dos gestos musicais” (PRIORE. In:
HALFYARD, 2007: 200). * Assim, Priore considerou o conjunto 3-1 e suas variacdes como
motivos cromaticos recorrentes na Sequenza |, listando vinte e uma apari¢des do motivo
cromético principal *, cuja primeira ocorréncia é dada no primeiro tricorde da peca, e que
denominaremos motivo gerador.

Verificamos que as indicacbes de dindmica do motivo gerador, bem como a
direcdo do contorno melédico, apresentam-se de maneira diversa (ndo hd uma regra que
padroniza a direcdo entre os dois intervalos do motivo gerador). A articulacdo ¢é
predominantemente non-legato e os motivos geradores ndo sdo necessariamente antecedidos
ou precedidos por siléncios. Assim, constatamos que a configuracédo intervalar € o Unico fator
que fornece consisténcia e afinidade entre os motivos geradores levantados por Priore. A maioria
deles trata-se do proprio conjunto 3-1, salvo trés ocorréncias, que remetem a um conjunto 3-2
(013). Embora o conjunto 3-2 admita intervalos de classe 3 (3m e 6M), suas ocorréncias trazem
sempre intervalos de classes 1 (2me 7M) e 2 (2M e 7m), caracteristicos do conjunto 3-1.

Outra abordagem dos motivos geradores da peca € dada por Magnani que, ao
invés de uma afinidade determinada por conjuntos, caracteriza-os como trés notas destacadas
e de forte intensidade, sempre isoladas por um siléncio localizado imediatamente anterior e/ou
posterior e reportando aos intervalos caracteristicos da série (MAGNANI, 1989: 77). Além
das caracteristicas previamente mencionadas pela autora, observamos também uma
recorréncia da direcdo do contorno melddico, configurando-se como um movimento
descendente seguido por um movimento ascendente. A partir da aplicacdo da segmentacéo do
contorno melddico (SEGC), em que o numero zero é associado a altura mais grave do
segmento e 0s demais algarismos, em ordem crescente, sdo relacionados as demais alturas em
sentido ascendente, pudemos verificar que a altura mais grave dos motivos geradores
apresentados por Magnani encontra-se sempre no interior do tricorde. Outra observacéo
interessante se da no fato do primeiro intervalo ser inicialmente de segunda (maior ou menor)
e que ele se expande no decorrer da obra a segundas compostas (que extrapolam o ambito da
oitava) e a sétimas (o complemento intervalar de segundas).

Uma vez analisados os motivos geradores de Priore e de Magnani, reunimos as
informacdes obtidas e, aliado a nossa percepgdo, identificamos trinta e sete variacdes do

motivo gerador no decorrer da Sequenza |. Dentre os atributos inerentes & nossa segmentacéo
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consideramos, em ordem de importancia: direcdo dos intervalos, conjunto,

articulacdo, isolamento por siléncio e contorno melédico (Fig. 6). °
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Fig. 6 — Ocorréncias de variagdes do motivo gerador.

dindmica,

Nem sempre todos 0s atributos que elencamos constam em uma mesma variacao

do motivo gerador; contudo, nos poucos motivos mais diversos, pelo menos duas das

caracteristicas mais fortes se fazem presentes. Dentre as trinta e sete variages do motivo
gerador, verificamos seis conjuntos contiguos: 3-1 (012), 3-2 (013), 3-3 (014), 3-4 (015), 3-5
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(016) e 3-6 (024), sendo que a maior parte é formada pelos conjuntos 3-1 (dezoito variagcdes
do motivo gerador) e 3-2 (dez variagdes do motivo gerador), 0s mesmos demonstrados por
Priore. Em divergéncia com os motivos apresentados pela autora, todos 0s nossos motivos
apresentam-se de maneira linear (sem notas estranhas interpolando o tricorde), salvo por uma
appoggiatura no interior da décima variacdo do motivo gerador. A dire¢do do intervalo
apresentou-se de forma quase determinante, sendo verificado um intervalo descendente
seguido por outro ascendente na grande maioria dos nossos conjuntos. Assim como nas
variacdes do motivo gerador de Magnani, a segmentacdo do contorno melddico ressaltou a
presenca da altura mais grave no interior do segmento. A articulagdo &€ majoritariamente
destacada (salvo quando ndo ha indicacdo, como por exemplo, no sexto motivo, ou por um
legato no décimo oitavo motivo).

Além do recorrente motivo gerador, podemos identificar outro motivo com
caracteristicas proprias e que permeia a obra inteira. Ele é constituido por uma nota de longa
duracdo sucedida por outra nota abrupta e non legato seguida por siléncio. Denominamos-o
de motivo surpresa, reportando ao espanto provocado pela quebra brusca de uma nota estavel.
Identificamos treze variagdes do motivo surpresa (Fig. 7). Além das caracteristicas
mencionadas, verificamos que a maior parte deles € constituida por intervalos de classe 1
(segundas menores e sétimas maiores). O motivo surpresa &, via de regra, sucedido por
siléncio, salvo em sua quarta variacdo, onde a sensacdo de ruptura é fornecida pelo contraste
entre a Gltima nota do motivo, em um registro agudo e em ff, sequida por uma nota no registro
grave da flauta e em ppp. E interessante notar que o motivo surpresa é o responsavel pelo
fechamento da obra. Um salto de sétima maior (intervalo intensamente explorado no decorrer
da Sequenza I) em dindmicas sutis finaliza abruptamente a peca, exigindo uma escuta atenta por

parte do ouvinte e, a0 mesmo tempo, provocando uma sensacao de surpresa e instabilidade.
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Fig. 7 — Ocorréncias de varia¢fes do motivo surpresa.

Até entdo, nos reportamos a materiais composicionais recorrentes que admitem

sistematizado por nés: a repeticdo literal de grandes sec6es formadas pelas mesmas classes de
alturas (Fig. 8). Tais repeticdes trazem, embora em pequena escala, procedimentos como

subtracdo, permutacdo e repeticdo de alturas.

o SEVERI

transposicoes e variacdes, tais como os segmentos da série dodecafonica e os motivos gerador
e surpresa. Em meio a tais materiais, interagindo com eles ou néo, verificamos um outro
artificio composicional de Berio, sugerido por Magnani (MAGNANI, 1989: 78-80) e

—  SEQUENZA

LUCIANO BERIO o) /’/'_’_’Hg ite
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Fig. 8 — Repeticoes literais de classes de alturas durante toda a Sequenza I.
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Proporcionando em certa medida coesdo na estrutura da obra, a repeticdo é vista
por Albéra como um procedimento composicional explorado por Berio na série de Sequenze,
embora fosse uma préatica descartada da composicdo durante os anos cinquenta (ALBERA,
1983: 92). Ao comentar sobre a reexposicao literal da série dodecafonica original na Sequenza
I, 0 autor argumenta que mudancgas como registro, ritmo, dinamicas, modos de ataque, timbre,
além de fermatas e pausas sdo utilizadas por Berio “de tal maneira que o ouvinte ndo tem
nenhuma impressio de ‘reprise’ ou de ‘refrio”” (ALBERA, 1983: 93). ® A mesma visdo
também se aplica as exposicOes da série dodecafonica em outras possibilidades e as repeticdes
literais de classes de alturas. Ja para Magnani, a repeticdo carrega uma série de significacdes:

“(...) Na Sequenza, a repeticdo soma a si mesma uma complexa série de sentidos que
se alternam, ou melhor, que coexistem em uma sintese instavel: repeti¢do como
prazer ludico criador na experimentacdo do retorno (mais ou menos oculto) do
mesmo; repeticdo como parte integrante de um projeto de comunicagdo; como a
capacidade analitica construtiva que gera a obra, mas que a impede a0 mesmo tempo

de crescer em si, negando uma possibilidade de desenvolvimento orgénico”
(MAGNANI, 1989: 81). '

Assim, deparamo-nos com uma diversidade de procedimentos composicionais
implicando em uma ambiguidade na forma da peca. O que possui maior forca: a repeticdo de
alturas, embora descaracterizadas e camufladas em uma audicdo mais despretensiosa ou
recorréncia de motivos, cujo gesto sobressai prontamente aos ouvidos? Haveria ainda um
equilibrio decorrente da interacdo entre ambos?

Concluimos que a série dodecafonica &, de fato, um material pré-composicional,
explorado de maneira organica na Sequenza | como um todo. Ao mesmo tempo em gue a serie
fornece um projeto pré-composicional e promove uma estrutura intervalar na obra, ela
também impd6e certos limites de escolha no ato da composicdo. Nesse sentido, a nogdo de
processo € bem plausivel, tendo-se em vista inclusive o contexto histérico em que Berio se
inseria: ele precisava legitimar suas escolhas perante o conflito entre indeterminacéo,
defendida por John Cage, e serialismo estrito, defendido por Pierre Boulez. A argumentacéo
que justifica a utilizacdo de um serialismo pouco ortodoxo por Berio pela influéncia de
procedimentos da musica eletroacustica é igualmente aceitavel, uma vez que a Sequenza | foi
composta durante a permanéncia de Berio no Studio di Fonologia Musicale (1955-61). A
ligacdo com processos de morfossintaxe ndo é mera conjectura, haja vista a escrita vocal
excepcional de Berio e sua exploracdo de fonemas em obras como Thema (Omaggio a Joyce),
composta no mesmo ano que a Sequenza |, e em Visage, escrita trés anos depois. A analise

dos motivos apresentados por Priore e Magnani forneceram subsidios para a identificagdo de
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afinidades entre trinta e sete motivos que permeiam a peca inteira. Nesse sentido, 0 motivo
surpresa mostrou-se como outro elemento unificador explorado no decorrer da composicao.
A identificacdo da repeticdo literal de grandes secOes de classes de alturas trouxe a superficie uma
estratégia composicional empregada por Berio, capaz de promover uma estrutura interna a obra,
ao mesmo tempo em que ndo torna a peca banal, dada sua discricdo promovida por mudancas de

tessitura, ritmo, dindmicas, articulacdes, timbre e pela presenca de fermatas e pausas.
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! Em funcdo da auséncia de barras de compasso e com a finalidade de facilitar o entendimento, numeramos 0s
pentagramas de 1 a 46 de acordo com a partitura editada pela Editora Suvini Zerboni (1958). Dessa forma, neste
trabalho, os exemplos musicais extraidos da partitura serdo identificados pelo nimero do pentagrama em que se
encontram. Visto que a partitura original omite a clave, mantivemos tal omissao, salientando, entretanto, que
todos nossos exemplos referem-se a clave de sol.

2 A recorréncia do total cromatico no decorrer da peca foi identificada anteriormente por Philippe Albéra (1983:
93-4) e por lvanka Stoianova (1985: 397-9), embora eles ndo tenham direcionado suas analises a uma pratica
serial, tal como fizeram David Osmond-Smith (1991: 31-2) e Irna Priore (In: HALFYARD, 2007: 191-208).

® “Even when the integrity of the [012] motif is lost due to melodic manipulation of the original material, its
consistency and audibility is guaranteed by the contours of the musical gestures” (PRIORE. In: HALFYARD,
2007: 200).

* De acordo com a tabela apresentada em PRIORE. In: HALFYARD, 2007: 201.

®> O nlimero abaixo de cada excerto representa o pentagrama no qual ele se encontra na partitura.

8 «(...) de telle maniére que I’auditeur n’ait aucune impression de ‘reprise’ ou de refrain” (ALBERA, 1983: 93).
7«(...) Dans Sequenza, la répétition somme en elle-méme une série complexe de significations qui s’alternent, ou
mieux, qui coexistent dans une synthése instable: répétition comme plaisir ludique créateur dans
I’éxpérimentation du retour (plus ou moins dissimulé) du méme; répétition comme partie intégrante d’un projet
de communication; comme aptitude analytique constructive qui engendre 1’oeuvre mais 1’empéche en méme
temps de croitre en lui refusant une possibilité de développement organique” (MAGNANI, 1989: 81).



