UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA “JULIO MESQUITA FILHO”

Lucas Albuquerque Matias Santos

CRIES OF LONDON DE LUCIANO BERIO: UMA ANALISE DA RELACAO TEXTO-
MUSICA

Sao Paulo
2016



UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA “JULIO MESQUITA FILHO”

Lucas Albuquerque Matias Santos

CRIES OF LONDON DE LUCIANO BERIO: UMA ANALISE DA RELACAO TEXTO-
MUSICA

Trabalho de Conclusdo de Curso apresentado
ao Instituto de Artes da Universidade Estadual
Paulista “Julio de Mesquita Filho” - Campus de
Sao Paulo, para obtencao do titulo de bacharel

em Regéncia.

Orientadora: Prof. Dra. Graziela Bortz

Sao Paulo
2016



Resumo

Apesar da prolifica produgdo de obras vocais, sejam para voz solista, como
Sequenza Il (1965), ou outras formagdes, como Sinfonia (1968), ambas
significativas no catalogo composicional do século XX, outras obras vocais de
mesmo potencial criativo sdo pouco executadas e/ou pesquisadas. Nessa situacao
encontram-se, dentre tantas, Cries of London (1976) para oito vozes (SSAATTBB),
que tem base em suas experiéncias com a musica de Folksongs (1964), e em
gravagdes de comerciantes de feiras na Sicilia (BERIO e VARGA, 1985, p.149). Esta
obra do século XX apresenta a mesma tematica praticada na Renascenga por
compositores como Thomas Ravenscroft (Cries of London) e Clément Janequin (Les
Cris de Paris). Neste trabalho, analisamos aspectos relevantes do entrecruzamento
do texto em cada um dos sete madrigais, nos seus diversos niveis (do fonético a
sentenga), e a musica. Realizamos uma revisao bibliografica, na qual levantamos
todas as entrevistas disponiveis (Berio e Dalmonte, 1981; Berio e Varga, 1985),
entre outras fontes, para nortear esse trabalho. Também procuramos pesquisas
sobre outras obras vocais de Berio, principalmente anteriores a década de 70.
Dentre as ferramentas extramusicais, usamos a linguistica de Saussure (2014) e
Jakobson (2010). No aspecto puramente musical, o nivel textural se mostrou o mais
relevante para a analise e interlocucdo com a linguistica.

Palavras chaves: Berio, texto-musica, voz.
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1. Introdugédo, contexto historico, relagao entre texto e misica em Berio

Muitos compositores italianos estiveram profundamente ligados com a
producao vocal, desde renascentistas como Gabrieli e Palestrina, operistas como
Verdi, Bellini e Puccini, até compositores de cang¢des do inicio do século XX como
Santoliquido, Tosti e Respighi, entre outros, sendo, portanto, habeis no trabalho com
a relacdo entre texto e musica. E uma heranca que teve marco importante com
Monteverdi (Seconda Prattica) na transicdo dos séculos XVI e XVII e mantém-se
constante até hoje. Berio, ao dizer que usa a musica como ferramenta de
(re)interpretacdo do texto, estd na mesma segue a linha tragada pela Seconda
Prattica, sendo forte admirador de Monteverdi. Ao consultar seu catalogo de obras’,
verificamos que a maior parte delas é vocal. Nesse catalogo, segundo Caldwell

(1989), encontramos todas as categorias, conforme podemos ler:

Coro ('Chorus') tem o seu lugar na sequéncia de suas obras recentes cujos
préprios titulos declaram sua intengdo em examinar os modos arquetipicos
de expressdo musical. Primeiro, havia sua sinfonia Sinfonia (1968-9),
seguida por seu relato sobre todo tipo de género musica-teatro em Opera
(1960-70), sobre a vida e trabalho de um cantor solista em Recital (1972) e
a relagdo entre solista e ensemble em Concerto para dois pianos e
orquestra (1972-3). Como esses predecessores, Coro nao cabe sem
conflitar dentro do género no qual seu nome indicaria..." (GRIFFITHS apud
CALDWELL, 1989, p.158)°.

A produgdo vocal de Berio € imensa e abrange toda sua vida como
compositor, desde as primeiras obras, como Quatro Canzoni Populari (1947), até a
ultima, Stanze (2003), para baritono solista, 3 coros masculinos e orquestra. Berio
escreveu desde cangdes para voz e piano, coros a cappella, conjuntos cameristicos,
até imensas obras, como Coro (1976) e Sinfonia (1968). Assim como Monteverd;®
no final do século XVI e inicio do XVII, Berio foi inovador na forma de relacionar texto

e musica no século XX.

Disponivel em http://www.lucianoberio.org/opere

Tradugao nossa.

Sobre relagdes entre texto e musica desde Monteverdi até Berio, cf. Menezes (2006, p. 313-334),
que aborda o assunto de forma didatica e objetiva.
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O compositor possuia alto grau de erudigdo, sendo bem informado sobre
Linguistica, Semidtica, Filosofia, Literatura, Etnomusicologia, entre outros.
Encontramos o uso de trechos do classico O Cru e o Cozido, de Lévi-Strauss, em
sua Sinfonia (1968) e de Residencia en la Tierra, de Pablo Neruda, em seu Coro
para 40 vozes e orquestra (1976). Outro aspecto importante é a forma de
abordagem do texto, desde os niveis superficiais, como uma palavra ou frase, até as
sucessivas fragmentacdes em silabas e fonemas. Berio trabalhou junto com
Edoardo Sanguinetti, que criou o texto de A-ronne (1975), e também com Umberto
Eco, que colaborou na producdo da obra Thema (Omaggio a Joyce) (1958) “.

Vejamos a forma como Berio relaciona texto e musica em suas obras:

Eu ndo estou interessado no som em si — e menos ainda em efeitos
sonoros, seja de origem vocal ou instrumental. Eu trabalho com palavras,
pois encontro nelas novos significados ao analisa-las acustica e
musicalmente. Eu redescubro a palavra. No que concerne a respiragéo e ao
suspiro, estes ndo sao efeitos, mas gestos vocais que também carregam um
significado: eles devem ser considerados e percebidos em seu préprio
contexto. (BERIO e VARGA; 1985, p.141) 5

Essa sua afirmacido nos mostra quao cautelosa e sensivel era a sua relacao
com o texto ao trabalhar com os sons em si. Diversos livros, sensos comuns,
conversas informais, entre outros, nos sugerem, consciente ou inconscientemente, a
ideia de que, no século XX, o uso de efeitos instrumentais/vocais acontece como
uma novidade, um rompimento com a tradigdo dos séculos passados. BERIO (1981,
p.63-74) afirma a necessidade do dominio das ferramentas anteriores para poder
criar algo diferente, sempre consciente da histéria. Assim se faz na sua relagéo entre
texto e musica. Ele conhecia bem o funcionamento vocal, suas possibilidades
timbricas ligadas as combinagdes dos registros vocais, as relacbes entre voz e
instrumentos e suas assimilagdes ou dissociacdes, os diversos niveis textuaiss,
desde fonemas e gestos vocais’ até uma sentenca completa. Além desse

conhecimento vocal, tinha pleno dominio do texto a ser usado, inclusive criando

4 Disponivel em http://www.lucianoberio.org/opere

5 Tradugéo nossa.

6 Nao foram aqui analisadas todas as obras vocais berianas, mas percebe-se uma preferéncia do
compositor por textos que possibilitem plurileituras. Dai se observa sua ligagdo com a poesia
concreta, como em Circles (1960), que utiliza poemas de e.e.cummings, ou em Thema (Omaggio
a Joyce) (1958), na qual Berio usa o inicio do capitulo XI de Ulysses. Joyce figura também entre
os poetas concretos como T.S.Eliot, e.e.cummings e Ezra Pound.

7 A titulo de uma breve informagado, podemos citar, por exemplo: tosse, gritos, sussurros, falas,
suspiros, uso de regionalismos na fala, morphing (mudancas sonoras graduais feitas no interior
da boca, podendo ser de diversos tipos).



seus proprios textos em alguns casos, como Cries of London (1976). MENEZES,

(2015, p.90), fala brevemente sobre a potencializagdo textual possivel através do

ferramental musicam na Sequenza IlI:

[...] outro exemplo ainda, ‘classico’, é justamente a Sequenza Il para voz,
na qual um mesmo texto (de Markus Kutter), que consiste em uma poesia
diagramada em um quadrado verbal, suscetivel a diversas leituras
possiveis, é relido pela musica das maneiras mais variadas durante os seus
cerca de sete minutos. O texto, quando entoado pela musica, verte-se em
um caleidoscopio.” (MENEZES, 2015, p.90)

Berio manipula consciente e musicalmente o texto a fim de potencializar as

diversas camadas de significados, no jargao saussuriano®. Criar efeitos sonoros para

ser diferente, relacionar apenas um grunhido vocal com um som instrumental por

mera experimentagdo, fragmentar uma palavra a fim de experimentar timbres, ou

ainda por ser bonito e inovador, ndo era, de fato, o mote de Berio. Fragmentar ou

(re)construir’, ler um mesmo texto'®, onde em cada momento hd uma musica

completamente diferente, faz parte das possibilidades que os sons oferecem de

compreender as varias camadas de significagdo de um texto, ou até mesmo

resignifica-lo, o que no caso, depende do contexto em questdo. Podemos conferir

essa sensibilidade de Berio:

Interessa a musica vocal que imita e, em certo sentido, descreve aquele
prodigioso fendbmeno que € o aspecto central da linguagem: o som que se
toma sentido. Por isso é importante que se tenha uma consciéncia também

8

10

Saussure desenvolve os seus estudos da Lingua em torno de oposi¢des/dicotomias e funciona
assim: O seu corte metodoldgico visa a primazia da LINGUA, sistema social, fechado, coletivo,
que se impde ao humano em relacdo a FALA, sistema particular e individual dos falantes.
SIGNIFICADO ¢ o conceito do signo e esta no plano do conteudo (psiquico). O SIGNIFICANTE é
a 'imagem acustica' do Significado. E a cadeia de sons. SINTAGMA é a forma de combinag&o de
elementos minimos dispostos na cadeia da fala e se da partir de duas ou mais unidades e s6
adquire valor em oposicao aos precedentes e seguintes. O PARADIGMA se refere ao banco de
dados de signos, os quais sdo escolhidos para serem ordenados de forma sintagmatica.
SINCRONIA é o estudo da lingua de forma descritiva e trabalha com correspondéncias num
determinado ponto do tempo. DIACRONIA ¢ o estudo das transformacdes (temporais) do sistema.
Sincronia e Diacronia, na verdade sdo termos que 'possuem relagdo assimétrica, na qual a
sincronia tem prioridade légica. LEPSCHY, 1971, p17 diz: 'Enquanto o estudo sincrénico pode (e,
segundo muitos, deve) realizar-se prescindindo completamente do estudo diacrénico, o estudo
diacrdénico pressupde o sincronico: a diacronia é estudada como transformagéo de um estado de
lingua em outro. '

Processo de construgdo semantica se da na obra O King (1968), mesmo ano de sua Sinfonia, na
qual o seu segundo movimento € uma versdo orquestral da mesma. De qualquer forma, no
primeiro movimento, nos primeiros compassos, existem diversos fonemas cantados como um mar
de potencialidades semanticas.

Esse é o processo usado na obra La Vera Storia (1980), com texto de Italo Calvino e Luciano
Berio.



acustica do material verbal para poder voltar a esfera do sentido e
reconquista-lo. (BERIO e DALMONTE; 1981, p.103)



2. Cries of London

A peca Cries of London foi inspirada em gritos/anuncios/propagandas dos
comerciantes das ruas de Londres, que usavam motivos melddicos distintivos,
atraindo, assim, a atencdo das pessoas que passavam por essas vias. Essa
tematica esteve presente em um periodo que se estendeu de, pelo menos, o inicio
do Renascimento até o século XX. O mais antigo registro de que se tem
conhecimento data do século Xlll, na Franca — uma composicdo usada para
diversdo privada. Essa pratica se estendeu aos séculos seguintes. Porém, nesse
mesmo pais, a obra mais conhecida nessa veia é Les Cris de Paris de Clément
Janequin (1545). Merece destaque, entretanto, o tratamento do mesmo tema pelos
compositores do renascimento inglés: Thomas Weelkes, Orlando Gibbons, Thomas
Ravenscroft, Richard Dering e autores anénimos. Orlando Gibbons em In Nomime
Cries of London escreve um coro contrapontistico com violas da gamba para tentar
representar vividamente os cantos dos comerciantes. Thomas Weelkes em Cries of
London escreve uma linha vocal e uma linha para viola da gamba. Richard Dering
compde uma obra chamada Country Cries, na qual usa varias cangdes dos
comerciantes. Thomas Ravenscroft utiliza gritos de ruas em suas obras Pammelia e
Melismata'’.

Berio deveria ter conhecimento dessas obras. Seu Cries of London, composto
na década de 70 (especificamente entre 1974 e 1976) para oito vozes a cappella
(dois sopranos, dois altos, dois tenores e dois baixos), foi reescrito a partir de outra
obra com 0 mesmo nome composta para o grupo King's Singers. O texto mantém a
mesma linha tematica das pecas renascentistas. Como exemplo, citamos uma frase
da segunda peca desse ciclo: “/ sell you a rare confection. Will you have your face
spread either with white or red?”

Berio, todavia, teve sua ideia a partir de cantos dos vendedores sicilianos,

com os quais teve contato em uma viagem feita até a Sicilia em 1968:

Sim, passei um més e meio na Sicilia... Por vezes eu estaria junto com
musicologos e também com musicos populares. Lembro com prazer
especial de Celano... Era um notavel contador de histérias — poderia falar
contos por dias a fio, as vezes cantava, e falava de uma maneira
ritmica marcando a batida com seu pé. Ele inclusive tinha uma espada e

" vale lembrar que cada um dos compositores usa um texto diferente para sua tematica "Cries of

London”.



batia o ritmo com ela. Tinha uma surpreendente técnica de canto que o
permitia cantar todo o abagnate. Assim os vendedores das feiras de rua
sicilianas eram chamados. Sobre uma parte da ilha, as pessoas que
vendiam laranjas, meldes e peixe cantam diferentemente; algumas melodias
sdo tdo bonitas que a gente pensaria que fossem cangdes de amor. No
passado, os vendedores até mesmo organizavam concursos para ver quem
cantava melhor. Celano me apresentou essas musicas e as gravei em uma
fita. Muito mais tarde elas me deram a ideia de escrever “Cries of London”
que, com certeza, ndo tem nada a ver com aquelas feiras da Sicilia. (BERIO
e VARGA, 1985, p. 149) 2,

Abaixo o préprio compositor fala como concebeu esse ciclo:

Cries of London, para oito vozes (dois sopranos, dois contraltos, dois
tenores e dois baixos) € uma reformulagdo de uma outra pega com o
mesmo nome para seis vozes (dois contraltos, um tenor, dois baritonos e
um baixo), escrita em 1974 para o King's Singers. Nessa nova revisao,
Cries of London tornou-se um pequeno ciclo de sete pecas de natureza
folclorica, onde uma pecga simples € regularmente alternada com uma mais
elaborada. O primeiro e terceiro Cry ttm o mesmo texto. O quinto Cry é a
exata repeticdo do primeiro’. A sétima peca, 'Cry of Cries' € um comentario
dos Cries precedentes. Conforme retoma suas melodias e caracteristicas
harménicas, a pega também se afasta das outras musicalmente, como um
eco distante... No geral, este pequeno ciclo pode ser escutado também
como um exercicio musical de caracterizacdo e dramatizagdo. Os textos
foram selecionados entre os famosos gritos dos vendedores das velhas
ruas de'* Londres. "°

Como de costume, nas musicas vocais berianas, estdo presentes elementos

da técnica vocal estendida, alguns indicados numa sucinta bula, outros trabalhados

diretamente na partitura. Na quarta cancao, por exemplo, pode-se observar o uso de

um tipo de canto que deve soar como algo ofegante. Na segunda cangéao, ocorre a

énfase em certos fonemas, tais como [a] e [0] e de consoantes para gerarem ruidos,

como [R]. Verifica-se também o cantar nasal simultdneo ao ndo nasal na palavra

penny na sexta cancdo, o uso da tosse (indicagdo, em inglés, cough na quarta

cancgao), além do uso de outras técnicas e gestos vocais ja conhecidos, tais como a

insercao da fala e o uso do portamento de voz.

12 Tradug&o nossa.

13 Disponivel em: http://www.lucianoberio.org/node/1365?1957106801=1.

14 Disponivel em: http://www.lucianoberio.org/node/1365?1957106801=1.

15 Diferente de sua fala, a partitura da Universal Edition, Unica no mercado tem outra ordem: 12 e 42
pecas com o mesmo texto. O restante permanece. Ainda, na mesma partitura, ndo existe
nenhuma indicagéo de que se deve repetir o 1° movimento em determinada insténcia. O trabalho
foi feito em cima da partitura disponivel.
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Figura 1: Portamento de voz em Soprano |, ¢.17 em Cries of London n°4 de Luciano Berio.



3. Analises

3.1 - Primeira pecga

Reproduzimos abaixo a tabela na qual o autor se baseou para montar a

estrutura formal da pega:

Estrutura |]Localizagdo] Tamanho

1° Bloco c.1-7 7 compassos
2° Bloco c.8-14 7 compassos
3° Bloco c.15-21 7 compassos
4° Bloco c.22-29 8 compassos

Tabela 1: Estrutura global de Cries of London n°1 de Luciano Berio.

Diferentemente de sua iconica obra Sequenza Il (1965) para voz solo, onde
novos elementos vocais e novas formas de abordagem do texto coexistem,
podemos destacar o que Berio chamou de "a nova vocalidade'®" (BERIO apud

ALBERA, 1983, p.99), ao associar diretamente a relagéo fonética com a textura da

peca.

Na tabela seguinte explicitamos a textura da pega e verificamos a

predominancia da textura de melodia acompanhada.

16 No original, o termo é: 'la nouvelle vocalité'.




Estrutura | Localizagao Textura(s)
c.1-5 Melodia acompanhada
1° Bloco c.5-6 Cordal
c.7 Melodia acompanhada
c.8-11 Melodia acompanhada
2°Bloco [ 1514 Polifonica + Acordal
c.15 Melodia acompanhada®
Melodia acompanhada +
c.16 Polifénica
3°Bloco Melodia acompanhada +
c.17-18 Cordal
c.19 Polifénica
_ c.20-21 Polifénica
4° Bloco c-22-29 Polifénica
“Alto ll, com discretas variagoes dobra Alto I. O autor partiu do

principio de notas estruturais e considerou apenas uma unica
melodia

Tabela 2: Textura global de Cries of London n°1 de Luciano Berio.

Na intrincada relacao entre escolha fonética e textura, e realizando a devida
transcricao do texto, notamos raros momentos nos quais Berio articula a musica em
cima de fonemas oclusivos e também a predominancia de fricativas e vogais. Vogais
podem ser definidas como notas, alturas definidas como ideia de continuidade
melddica por graus conjuntos, em que nao ha fragmentagdo, mudangas bruscas,
ataques, golpes de glote”, entre outros. Candido (2009) aborda que a escolha de
sons, bem como sua repeticdo, € consciente do autor. A escolha dos fonemas
citados esta diretamente ligada com a textura geral da pega (vide tabela 2), na qual
a textura cordal € a menos recorrente, indicando poucas mudangas num continuum
musical. As fricativas sdo ruidos sem uma soltura abrupta do ar aprisionado na
cavidade oral, mas um escape continuo do ar comprimido, soando de forma chiante.
E o caso de fonemas como [8], [s], [v], etc. Caracteristica semelhante, referente a
auséncia de abrupta oclusdo, se aplica ao aproximante lateral [lI] e ao fonema

aproximante alveolar [1] 8.

17 Consideracdo: Toda duragdo vocalica € medida em comparagédo a outros fonemas. Pode haver
desde longas a bem curtas. Em musica, o compositor, com certeza, tendera a manipular de
maneira meldédica, o que, levando em consideragdo outros parametros e indicagbes como
andamento, ritmo, dindmica, textura, determinara uma duragdo, no minimo, média para longa.

18 O fonema aproximante alveolar [1] € usado no canto na maioria dos casos, conforme Herr, 2010
nos mostra. Cristéfaro, 2012, p.74 - 82 faz uma abordagem detalhada e didatica sobre o assunto.



10

Uma forte articulagdo se aproxima mais a uma marcagao ritmica enfatica,
caracterizada por fonemas oclusivos. Ja em THE encontraremos um caso onde o
fonema [8], uma fricativa dental sonora, esta associada a uma seminima. Diferente
do THESE, esse artigo tem duragao curta, sendo audivel apenas a consoante. O [3]
(schwa) faz parte da coda do fonema e sua duracéo é curta. O schwa em THE é
usado quando a préxima palavra comega com consoante (HERR, 2010, p.27). Assim
sendo, essa consoante tera um papel mais articulatério e fara papel de ritmo. Berio
ao longo de toda essa pega atribui a THE uma seminima. Como [8] € uma fricativa
sonora, o compositor aqui, e ainda de acordo com a textura que propds no comecgo
da peca, ndo poderia escrever um ritmo mais curto. Simultaneamente temos uma
tendéncia a articulagao (que sera efetiva em OF LONDON TOWN) e a fricativa para

manter a textura precedente.

Como os fonemas oclusivos sao os menos presentes, colocamos a descricao
detalhada e ja relacionada de OF LONDON TOWN, logo apés a figura onde aparece

esse trecho no bloco 1."
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Figura 2: OF LONDON TOWN, c. 5 - 7 de Cries of London n°1 de Luciano Berio.

OF: [av] — vogal média baixa/meio aberta posterior ndo arredondada +
fricativa labio dental sonora. De curta duragéo, proporciona um carater ritmico desse

trecho, todavia ndo é um ritmo muito curto como, por exemplo, uma colcheia.

LONDON: ['Iandan] — aproximante lateral + vogal média baixa/meio aberta

posterior ndo arredondada + nasal®® alveolar + oclusiva dental sonora + schwa +

19 E semelhante como Berio escreve no Bloco 2. Portanto achamos necessaria a apresentagéo
apenas do trecho do Bloco 1.
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nasal alveolar. LONDON aparece todas as vezes em textura cordal. E também a
Unica palavra dissilabica dessa pega. Uma interpretagcdo mais livre pode se dirigir a
semantica da palavra LONDRES: uma grande cidade europeia, comercial, muitos
prédios e comércios e a textura esta relacionada com essa ideia descritiva

demonstrando o ambiente da acao:

"Uma nova sensibilidade para o espago em geral — inclusos também aqui os
artificios tipograficos — contribuiu certamente para dar uma nova abertura as
dimensbes expressivas da palavra poética, ou melhor, as possibilidades
poéticas da palavra impressa, ouvida, falada. (BERIO in MEZENES, 2009,
p.122)".

TOWN: [taun] — oclusiva dental surda + vogal baixa/aberta anterior nao
arredondada + vogal alta/fechada posterior arredondada (glide) + nasal alveolar. Ao
contrario de LONDON, TOWN, ou seja, "cidade", palavra que concorda em
significado com LONDON, nos solicita um olhar mais agugado, no qual duas coisas
se revelam: a silaba -TO pode ser entendida como um prolongamento no ambito
musical da intencdo de manter a escrita silabica de LONDON. Simultaneamente com
o retorno textural de melodia acompanhada de fato, a textura cordal se mantém em
um segundo plano. Com um olhar mais sensivel e menos técnico sobre Berio,
notamos que, mesmo sendo o texto de sua autoria, ele se baseou em experiéncias
na regidao da Sicilia. O encontro dessas texturas evidencia isso e ndo contradiz o

significado. Isso ainda se confirma ao vermos em -TO um tenuto em todas as vozes.

Nao s6 os aspectos articulatérios dos fonemas importam, mas também os
acusticos. O fato de haver uma presenca forte de fricativas e aproximantes cria uma
continuidade e maleabilidade nessa textura. A énfase de uma palavra/silaba através
de portamentos ou de entradas defasadas gera uma pequena perturbagdo, mas
necessaria ao pano de fundo, pois o texto fala sobre uma feira onde pessoas
circulam entre os estabelecimentos e os vendedores se movimentam para interagir

com os clientes.

20 Nas tabelas de IPA, bem como em diversos livros, sites da internet, alguns autores classificam se
as nasais sao sonoras ou surdas. Contudo, consultando os mesmos, vemos que nao existe, ou
nao foram descobertos, fonemas nasais surdos. Portanto apenas descrevi a articulagdo dos
mesmos.
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Figura 3: Textura e texto, c. 8 de Cries of London n°1 de Luciano Berio.
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Figura 4: Fonemas fricativos [0] espalhados na textura, c.8 de Cries of London n°1 de Luciano Berio.

Agora vejamos SOME GO UP STREET, SOME GO DOWN, texto dos dois

ultimos blocos, com presenga maior de oclusivas:
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SOME: ['snm] — fricativa alveolar surda + vogal média baixa posterior ndo

arredondada + nasal bilabial.

GO: [gou] — oclusiva velar sonora + vogal média alta posterior arredondada +

vogal alta posterior arredondada.

UP: [Ap] - vogal média baixa posterior ndo arredondada + oclusiva bilabial
surda. No geral, é abordada como o THE e o OF, ou seja, ritmicamente, por causa

de seu fonema oclusivo e sua curta duragao na fala.

No 4° bloco encontramos alguns momentos onde a ideia de ascenséo/subida
de UP é tratada de forma melédica melismatica ascendente.
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Figura 5: GO UP, c. 23 de Cries of London n°1 de Luciano Berio

Existe ainda outra forma de se relacionar com o significado, que é o verificado
no c. 23, onde Alto e Tenor Il sustentam uma seminima pontuada. Obviamente esse

prolongamento se da pela vogal, que tem uma entoagao aberta e ascendente.
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Figura 6: Sonoridade de GO UP em Alto e Tenor | em Cries of London n°1 de Luciano Berio.
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STREET: ['stiit] — fricativa alveolar surda + oclusiva alveolar surda +
aproximante alveolar sonora + vogal alta anterior ndo arredondada prolongada +
oclusiva alveolar surda. Unica palavra com encontro de quatro consoantes, sendo a
mais ruidosa dessa peca e onde aparece mais de uma vez um fonema oclusivo

(ainda que seja 0 mesmo).

DOWN: ['daun] — oclusiva alveolar sonora + vogal média baixa posterior nao
arredondada + vogal alta posterior arredondada + nasal alveolar.

Tomemos a principio o fonema [s] — fricativo alveolar surdo?’ - presente em
SOME e STREET. Sua presenca é tao forte que a ideia textural de continuo (o pano
de fundo da melodia acompanhada) se renova e sustenta. Had uma proliferagcao
semantica tipica do [s], que indica o ruido do comércio. A peca cria uma
ambientacdo, na qual o compositor descreve a feira desde seu comecgo até seu
auge, que se da no 4° Bloco. Uma maior presenga de ruidos significa um numero
maior de pessoas e o0 verbo GO indica a movimentacdo dessas pessoas.
Encontramos procedimento semelhante em THESE e THE (vide Figura 4), palavras

que iniciam essa peca.

O fonema [8], outra fricativa, contribui para a ideia de "burburinho". De certa
maneira, o fonema implica uma soltura de ar mais abrupta, indo na dire¢cao das
oclusivas, dependendo da forma da soltura do ar. Berio, a fim de evitar isso € em
excecao as indicacbes da melodia, coloca em cima das notas que contém esses

fonemas a dindmica pp.

Sabemos que "a ideia de 'MAR' nao esta ligada por relacéo alguma interior a
sequéncia de sons M-A-R que lhes serve de significante” e que “poderia ser
representada igualmente bem por outra sequéncia, ndo importa qual [...]"
(SAUSSURE, 2014, p.108). Ainda assim, podemos encontrar nas palavras algumas
intengdes. Como exemplo, GO, que significa IR, a propria dicgcdo ajuda nessa
sensacao de movimento para frente, para fora. A consoante [g], oclusiva velar
sonora, tem uma produgao inicial no momento que as cordas vocais comecam a
vibrar e, na consumagao da vogal, que é o nucleo da silaba, a ideia de movimento

se concretiza. A soltura abrupta de ar do [g] faz com que o [0] seja projetado mais

21 Alguns autores nomeiam as fricativas [s] e [z] como sibilantes.
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fortemente. O restante, no caso o glide [u], é a parte fraca, ndo ativa do ditongo.

Esse verbo IR pode ser para cima, para baixo ou para os lados.

3.1.1 Relagoes texto e musica a partir de niveis maiores ao fonético

Observando o texto, notamos que todas as palavras tém entoacéo na primeira
silaba ou nas primeiras letras. Ainda que na fala (e no canto) todas elas sejam
monossilabicas e praticamente vocalicas, as palavras possuem curvas melodicas
descendentes. Comegam agudas e terminam graves, caracteristicas das
proparoxitonas e paroxitonas (pronuncie o texto, palavra por palavra para conferir o
asseverado). Vejamos agora a silabificacdo proposta por ndés (aqui, esse nivel
praticamente coincide com o nivel fonético) e a curva entoacional de cada palavra
na figura abaixo. As curvas em vermelho indicam o momento aproximado onde as

palavras saem de suas silabas ténicas e decrescem em frequéncia.

THE ARE THE \ CRI o TOoRoen,_ TOWw,
"SOMg, GoN or) STRE SO, Go DOV,

Figura 7: Curvas entoacionais do texto em Cries of London n°1 de Luciano Berio.

Notemos a filtragem harmdnica e textural sempre nos finais de cada bloco em

acordo com essa condug¢do melddica descendente do texto.

h&

Figura 8: Filtragem harmdnica e textural, final do 1° bloco de Cries of London n°1 de Luciano Berio.
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No nivel de cada verso, podemos ver como uma curva mais continua se da

no discurso, predominando um carater mais aberto e livre, oriundo da escolha

semantica.
THESE. ___ /ARE-.__ /THE . ACRES._____/OF\.___LONEON TOWN
SOME___GO____Ap \_ -~ ETREET~__SOME__——60 DOWH

Figura 9: Curva entoacional relaciona aos versos de Cries of London n°1 de Luciano Berio.

No entanto, ao contrario do movimento descendente predominante na peca,
no c. 14, enquanto Alto | realiza um movimento descendente melddico (vide Figura
8), os Baixos realizam um movimento contrario tecendo um movimento
contrapontistico em relacdo as outras vozes. A0 mesmo tempo em que essa
movimentagao parece contrariar a afirmacao acima, devemos nos atentar ao sinal
de decrescendo grafico, que da a mesma intengcdo da relagdo fim de

bloco/textura/entoacéao textual.
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g
=
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Figura 10: Aporte musical ao texto, final do 2° bloco de Cries of London n° 1de Luciano Berio.
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As entradas defasadas do texto com a palavra THESE (ESTES) no 1° Bloco
ilustram, a cada entrada, a chegada de uma pessoa ou grupo, aumentando o
numero de pessoas no local da feira, como numa feira real, caracterizada pela
chegada gradativa dos vendedores, que vao se somando até atingir uma
complexidade de situacdes e relagdes sociais de varios tipos. O primeiro compasso
ja encerra essa ideia, que sera ampliada por toda a peca. Essas mesmas pessoas
estdo em movimento, o que se encontra representado nas outras vezes que THESE

aparece de forma melismatica.
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with a touch of ecstasy
™

)
- i! kbl e —
19 !5 — ra -_-'1" i
L mw 1]:*:%
—_— T e
20 0H —— l.. L
12 | these 6
g *- 64 . . 8
4 e
1 (W — e o
w — ]
hese arm \lhese;
N == =
12 | / 6
IR A | S 8
15[ - __i_'f_w_!;_?_ — =
3 = _—
5 / these
A _FP e —
|6 s - . ]
T ; =&
these
8 e = fd g
o +} = - .
these
_ — 42
g0 = =— £

Figura 11: Entradas defasadas, 1° compasso de Cries of London n°1 de Luciano Berio.

A palavra ARE, verbo no presente e no plural, foi descrita pela fonética com
um Gnico fonema, o [a]. O seu significado (aqui é o verbo ser, ou seja, SAO) remete
a uma ideia de ampliddo, de muitas pessoas, de uma grande atividade em
funcionamento, e Berio extrai disso uma condugdo melismatica para gerar
movimentacdo. Em seu texto Poesia e Musica — Uma Experiéncia (BERIO apud
MENEZES, 2009), Berio almeja encontrar uma unido continua entre a leitura poética
e a propria musica em Thema (Ommaggio a Joyce) (1958), que também pode ser

aplicada aqui:
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"[...] tentei verificar experimentalmente uma nova possibilidade de encontro
entre a leitura de um texto poético e a musica [...] tentando, sobretudo, levar
a palavra a um estado em que ela pudesse assimilar e condicionar
completamente o fato musical. E talvez através dessa possibilidade que se
podera chegar um dia a realizagdo de um espetaculo 'total' em que uma
profunda continuidade e uma perfeita integragdo possam se desenvolver
entre todos os elementos componentes (ndo somente entre os elementos
propriamente musicais) [...] Em tal caso, a verdadeira meta ndo seria
todavia nem opor, nem mesclar dois sistemas expressivos distintos, mas
sim criar uma relagdo de continuidade entre os mesmos, possibilitando a
passagem de um para o outro sem que isto seja notério, sem que se tronem
manifestas as diferengas entre uma conduta de tipo légico-semantico
(aquela que se adota em meio a uma mensagem falada) e uma conduta
perceptiva de tipo musical, isto &, transcendente e oposta a precedente,
seja no plano do conteudo, seja no plano sonoro." (BERIO apud
MENEZES, 2009, p.122)

Vejamos a integracdo da caracteristica sonora de [a] com a ritmica e a

conducao melddica:

19 A ===}

Figura 12: Condugéo melddica de ARE, c.3 de Cries of London n°1 de Luciano Berio.

Alfredo Bosi

(2000), no capitulo O SOM NO SIGNO, faz uma longa

abordagem sobre a relagao entre fonemas e conteudo semantico?. Por meio de um

catalogo imenso sobre a relagcdo entre as caracteristicas acusticas e articulatérias de

/u/ com os possiveis significados, ele nos mostra que as sensagdes

humanas/sentimentos estdo ligadas subjetivamente a uma sensacgido interna

22 Candido (2009) também faz isso e € mais enfatico ao afirmar que essas relagdes sao atividades
pessoais artisticas do poeta (ou compositor aqui).
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corporal, ou seja, a produgao dos sons, suas articulagdes, etc. Exemplo: TUMBA — o
/u/, uma vogal escura, fechada, posterior, arredondada e praticamente velar, esta
ligado ao significado de TUMBA — local profundo, onde se enterra um corpo, com
carater negativo. Afirma ainda que valores como escuriddo, fechamento, morte e
tristeza estdo ligados principalmente com a vogal em questédo e se inclui toda uma
dimensao maior para reforgar isso: o ritmo do verso, o metro, o andamento da frase
e como esta é entoada®®. No caso do [a] de ARE, temos uma vogal baixa, anterior e
nao arredondada. Na mesma linha de BOSI (2000), vamos unir e comparar o
significado desse verbo com outras palavras deste ciclo que contenham o fonema
/al:

ARE - séo
CRIES - gritos

WHITE - branco
BUY - comprar

GARLIC - alho
CRY - grito

Todas essas palavras podem nos indicar conteudos de expansao, de
amplitude, espaco. Além disso, todas contém no /a/ sua silaba ténica. GARLIC
(alho) ndo aparenta ter relagcdo semantica com as demais, mas podemos incluir os
aspectos sensoriais, tipicos da teatralidade, do préprio alho: uma planta aromatica,
com sabor presente, marcando fortemente o sabor de uma comida. A quantidade de
alho nao esta relacionada diretamente com a percepc¢ao dos demais sabores. O seu
sabor pode ter relacao direta com invasdo e imensidao. Essas sao possiveis
relacbes de significado analisadas musicalmente por Berio. Para finalizar are,

podemos ler:

23 Bosi, no mesmo capitulo, mostra que uma mesma vogal pode trazer dois campos semanticos
diferentes. Mais sobre isso, ver em BOSI, 2000, p.73-74.
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"[...]ao limiar da expresséo, que supde movimentos internos ao corpo [...] A
matéria da palavra se faz dentro do organismo em ondas movidas pelo
poder de significar." (BOSI, 2000, p.61, grifo original)

Nos dois blocos seguintes, Berio aborda a palavra SOME de diversas formas:
ora de forma pontual, ora com seminimas pontuadas, ou grau conjunto, de forma
melismatica. Todas essas formas corroboram o significado da palavra ALGUNS. As
diversas movimentagdes melddicas simultdneas também confirmam essa ideia.
Vamos aproveitar essa linha de significacdo de SOME (semelhante para STREET)
para evidenciar um fendmeno recorrente em toda a pega que ganha forga
principalmente neste bloco: a presenga constante de [s], gerando uma ideia de
"burburinho". Vejamos uma analise acustica®® desse fonema, extraido da palavra

SOME, feita pelo programa Praat:

0353253(2831 / 8)
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Figura 13: Espectro acustico de SOME de Cries of London n°1 de Luciano Berio. Disponivel em:
http://www.fon.hum.uva.nl/praat/

Essa imagem apresenta dois graficos: o primeiro localiza a onda sonora (em
rosa) € o segundo (apenas em preto e branco) mostra o espectro sonoro.
Recortamos o equivalente ao [s], um fonema que, por ser surdo, nao apresenta

barra de vozeamento na parte de baixo do espectro (estd em branco). Olhando o

24 O autor deste trabalho gravou SOME com a sua propria voz.
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grafico, vemos que, em frequéncias perto de 5000 Hz, o espectro fica mais forte.
Essa é a representagdo do chiado desse fonema. Berio, ja trabalhando textos de
forma musical, como fez com Thema (Ommaggio a Joyce) (1958) e Visage (1961),
age de forma semelhante aqui. Ao contrario do que diz sobre Thema, "...0 episddio
/sl final, que, preparado pouco a pouco, chega a saturar a forma..."(BERIO apud
MENEZES, 2009, p.126), em Cries of London, Berio distribui no espago varios [s] na
malha textural a ponto de criar um "burburinho", uma gradativa proliferacdo de
pessoas, comércio e movimentos. E como se um fonema, em sua natureza
microscopica, talvez unitaria, fosse o responsavel por toda uma dinamica da pega,

por toda uma energia.
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Figura 14: Proliferacdo de [s], 2° bloco de Cries of London n°1 de Luciano Berio.

A escrita do ultimo bloco difere parcialmente dos demais e a resposta se
encontra na prépria fonética do texto. Existe um cenario onde a agdo ocorre
(STREET) e, nele, o fonema [s] caracteriza a movimentagéo junto aos verbos GO
UP e GO DOWN. A acao da escritura fonética e musical se da no nivel atdbmico do
texto e suas interagcbes sao transmitidas para o nivel macroscopico. Esse fonema

([s]) descreve uma acdo e nao representa em sua totalidade uma forma de
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comunicacao, pois € a representacdo de um ruido branco, onde provavelmente nao
haveria compreensao entre os interlocutores. Também existe uma espécie de
reverberagao, onde as notas ornamentais de Alto | sdo reforcadas por notas de
mesmo nome em outras vozes. E 0 momento no qual essa mudanca textural indica
um apice na agao do espetaculo. A presenca de cromatismos nos Baixos, o alcance
maximo de registro de Soprano |, a maior presenga de intervalos de terca em
contraste ao carater harménico quartal da peca e a presente e consideravel
movimentagcdo gerada pela ornamentagdo de Alto | colaboram para uma maior

movimentacao do tecido textural da peca.



3.2 Segunda Pega

Texto original:
Where are ye fair maids
that have need of our trades
| sell you a rare confection
will you have your face spread either with white or red
My drugs are no dregs
For | love the white of eggs made in a rare confection

will ye buy any fair complexion

Traducao:
Onde estais vos,
O honraveis empregadas que necessitam de nossos oficios?
Eu vos vendo um raro confeito,
Tereis vossas faces tomadas ou de vermelho ou de branco
Meus remédios ndo sao porcarias
Pois eu amo a clara dos ovos
Em raro confeito tornada

Comprareis uma tez clara

23

Comentando a traducdo, alguns detalhes devem ser evidenciados.

Primeiramente observemos o uso dos pronomes YE e YOU nos quatro primeiros

versos (versificacdo nossa). O pronome YE é a versdo antiga de VOS e o YOU é o
nosso atual TU/VOCE/VOS/VOCES. Herr (2010, p.22) nos diz que o pronome YE

era usado entre os séculos XV e XVII na Inglaterra. Somado a isso, o musicélogo

David Osmond-Smith nos mostra/confirma a intencdo de Berio em escrever Cries of

London no estilo madrigalesco.



24

"Ele mesmo, entdo, encontrou-se cada vez mais compelido a escrever
diretamente num estilo de folk-song. Sua primeira agdo despretensiosa
nessa diregdo veio com Cries of London (1973), que, embora seja uma
versdo moderna de um conceito renascentista que integrava um conjunto de
gritos de rua a uma textura madrigal, era também em parte inspirado em
seu trabalho com o abbagnate siciliano. Obviamente, no entanto, nem o
idioma siciliano se sentiria em casa neste contexto, nem estava Berio
tentado a fazer o papel de antiquario, ja que as tradigdes inglesas de cantos
de rua haviam desde muito tempo desaparecido muito tempo desaparecido.
Entao ele simplesmente compds um idioma popular imaginario, adequando
seus textos a ele.” (OSMOND-SMITH, 1991, p.80)*°.

O uso de VOS é um indicador de formalidade. Claramente, aqui, essa
formalidade se mostra de maneira irbnica onde o comerciante trata e engrandece
suas clientes a fim de conseguir vender seus produtos. Ainda mais prestigioso é
usar uma forma antiga, de uma era em que a corte inglesa era forte e presente no
contexto cotidiano. Herr (2010, p.22) ainda nos diz que o YE ¢é "[...] preferido para
situacdes ou pessoas que demandassem um nivel maior de respeito no tratamento
[...]"

O comércio europeu sempre foi marcado por importacdo de mercadorias do
oriente e nisso reside a relagao entre RARE e CONFECTION. Observemos a citagao
de duas cores: vermelho e branco. Cores fortes sempre foram associadas a povos
"exoticos". Vermelho pode ser remetido a um corante, um pigmento de algum lugar
do oriente (ou pau-brasil). Branco € uma cor que poderia ser relacionada ao inverno
europeu, bem como as joias raras. RARE e YE estabelecem relagcdes também no
sentido de que confeitos raros eram algo comum na nobreza e o pronome em
questdo traz um ar nobre ao cenario, mesmo nao se referindo a um nobre

qualquer?®.

O uso do verbo auxiliar WILL no contexto comercial € associado a uma
certeza futura®’ onde o comprador ndo se arrependera de sua aquisicdo e tera as
sensacgbes e sentimentos despertos pelo uso da mercadoria. O verbo HAVE ¢é a

realizacdo, o nucleo da ideia de certeza.

25 Tradugao nossa.
26 Tais comentarios sobre as cores tecidos sdo observagdes e interpretacdes nossas.

27 Sabemos que os tempos Presente, Pretérito Perfeito, Pretérito Mais que Perfeito e Futuro do
Indicativo sao, obviamente tempos pontuais e precisos em relagédo as agdes. Contudo no contexto
em questao, o verbo impregna o contexto dessa certeza, como se o significado latente viesse a
tona e fosse potencializado pelo ambiente em que se encontra.
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MY DRUGS ARE NO DREGS é uma expressao onde a rima esta contida
dentro do préprio verso. A vogal U é permutada por E, causando uma mudancga
semantica, ou seja, um trocadilho. A respeito da tradugdo, poderiamos verter em
algo como MINHAS DROGAS NAO SAO DROGAS. Aquela se atribui o significado
de medicamento (DRUGS é sinbnimo de MEDICINE) e a esta, a qualidade,

caracteristica da anterior, ou seja, um adjetivo.

Nesta pega temos dois tipos de texturas: uma onde a linha melddica é
distribuida entre as vozes, criando um jogo de timbres, como uma
klangenfarbenmelodie®® schoenberguiana. Essa mesma fragmentacdo indica aqui,
nao um pontilhismo no rigor de Anton Webern, mas uma movimentagao espacial dos
personagens € ja a inclusdo imediata do elemento cénico. Na 12 pecga, Berio traz a
teatralidade através da conducdo melddica e ornada das linhas. Aqui, a técnica da
segunda escola vienense auxilia o compositor numa movimentagdo espacial. A
riqueza da Klangenfarbenmelodie evidencia e reforca OF OUR TRADES. Sao esses

os oficios de comerciantes diferenciados, que trabalham com finas mercadorias.

Abaixo podemos comparar algumas obras iconicas do século XX com o

primeiro grande pedago dessa musica.
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Figura 15: Klangfarbenmelodie em Farben, op. 16 n°3 de Schoenberg.

Comparamos com o0s primeiros compassos da segunda pega de Cries of

London:

28 Klangfarbenmelodie, ou Melodia de Timbres, € um conceito da musica de Schoenberg, criado em
sua pecga Farben, op. 16 n°3, na qual ele trabalha uma sequéncia de notas, distribuidas ao longo
do tempo, de forma timbrica entre os instrumentos. Enquanto um oboé emite uma determinada
nota, um clarinete entra numa parte fraca dessa mesma nota, em dindmica muito baixa, como
ppp, para evitar um ataque perceptivel, continuando a emissédo. Assim ndo ha uma percepgao
tradicional do timbre de um oboé ou um clarinete, mas um jogo entre eles, ou seja, enquanto um
surge, outro desaparece.
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Na outra textura existe uma camada em que as vozes articulam as vogais
diversas em ritmos variados contra uma melodia que se sobressai a essa, como as
texturas iniciais de Daphnis et Chloé 2 de Ravel, Gurrelieder de Schoenberg ou
Petrouschka de Stravinsky. As figuras abaixo mostram essas analogias. As figuras

16 a 18 mostram trechos das pecas consideradas e, por ultimo, a de Berio.
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Figura 17: Camadas texturais de Daphnis et Chloé 2 de M. Ravel.
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Figura 19: Camadas texturais de Pefrouschka de Stravinsky.
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Figura 20: Camadas texturais, c. 7 e 8 de Cries of London n°2 de Luciano Berio.
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Nesta segunda peca de Cries of London, encontramos alguns procedimentos

fonéticos usados em outras obras diversas, conforme listados e comparados abaixo:

1) Construcgdo fonética semelhante a obra O King (1967)%°. Mostramos dois trechos

da obra, onde o primeiro remete ao inicio da obra e sua abordagem essencialmente

fonética (compassos 1 a 5), e o outro ja apresenta uma palavra formada (compassos

83 a 87).

29 Em 1968 Berio revisita O King no segundo movimento de sua Sinfonia.
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De forma semelhante ao trecho de O King, vemos esse "mar" de fonemas

formarem um texto no decorrer da pega.
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Figura 24: Construgdo semantica da palavra ANY nos compassos 33 - 35 em Cries of London n°2 de
Luciano Berio.
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Nos seis primeiros compassos do primeiro movimento de sua Sinfonia (1968)
existe uma "sopa" de fonemas disponiveis a serem articulados de diversas formas.
Encontramos, para ilustrar, o fonema [g] do francés nesse mar de potencialidades
seménticas e ainda, tanto nesses compassos iniciais como nos préximos
(compassos 7 a 10), encontramos a palavra FEU (fogo), ja articulada.
Foneticamente: FEU — [fa] *°.
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Figura 25: C. 1 - 5 de Sinfonia de Luciano Berio.
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30 [@] - Vogal meio fechada e anterior.
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2) Dissolugcdo semantica do texto até o nivel fonético. Brevemente temos uma
comparagao entre Circles (1960) e os compassos 19 e 20 desta peca. Essa primeira
parte de Circles é articulada em cima do fonema [s]. Todas as palavras aparecem
inteiras e gradativamente. Berio as fragmenta em silabas portando [s] até o final
desse primeiro bloco, na pagina 7%, onde de fato isola [s] e o reproduz

acusticamente na percussao.
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Figura 28: Gradativo isolamento de [s], pagina 4 de Circles de Luciano Berio.

31 Essa pecga néo contém compassos e foi tratada pelo numero da pagina.
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Figura 29: Completa fragmentagao em [s], pagina 7 em Circles de Luciano Berio.
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Figura 30: Construgédo e Fragmentagédo semantica, c. 19 - 21 em Cries of London n°2, semelhante a

Circles de Luciano Berio.

3) Sobreposicao do texto como em Thema (Omaggio a Joyce) (1958). Berio, ao

manipular o texto desta maneira, desafia a compreensao semantica e permite uma
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pluralidade de leituras. Ele almeja "liberar uma polifonia latente no texto"** (BERIO
apud MENEZES, 2009, p.125). MENEZES (2013, p.25) ainda nos diz que uma
poesia deve mostrar o verbo de forma inteligivel, ou seja, de forma presente, num
nivel de absorgao de significado relativamente rapido, e, a partir dessa forma direta
de evidenciar um significado, pode haver plurissignificados ocultos. O uso de ANY e
BUY de forma fragmentada e repetitiva por praticamente toda a peca € uma forma
de potencializar os seus significados. Aqui, ao longo da peca e considerando uma
possivel leitura do texto, podemos depreender que COMPRAR ALGO é o assunto
principal do personagem, ou seja, 0 comerciante. Vejamos abaixo o procedimento
feito por Berio em um trecho retirado de BERIO in MENEZES (2009, p.124) e o que
ocorre entre os compassos 33 a 35. Berio sobrepde de forma fragmentada o texto
WILL YE BUY ANY.

I i |
Deaf bald Pat brought pad knifc took lup

Deaf h;llr_l:]i’al brought pad kniE'c: ook up

Deaf hﬂi-l’.' Pat hruugh.t pad knife took up

| |

Figura 31: Mdltiplas camadas textuais em Thema (Omaggio a Joyce) de Luciano Berio.

-_ . o o . -
—— . O R S e e

1_511

32 Para mais detalhes e compreensao desse processo em Thema (Ommagio a Joyce), veja BERIO
in MENEZES (2009, p.117-129) *.
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Figura 32: C. 11 - 14 de Cries of London n°2 de Luciano Berio.

Como ANY se refere as mercadorias, com a variacao desses motivos, temos
uma evidéncia da pluralidade de detalhes e qualidades das mercadorias.
Diferentemente do que ocorre com uma simples leitura do texto, a musica concretiza

sonoramente todo esse potencial, antes possivel apenas na mente do leitor.
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Figura 33: Potencial seméantico de ANY c. 36 - 38 de Cries of London n°2 de Luciano Berio.
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MENEZES (2013, p.25-26) diz que a musica pode ser tratada como uma
pluripoesia, ou seja, como uma reversdo do plano diacrénico®. Uma sobreposigao
de varios falantes cria um colapso na comunicacdo, mas na musica essa atitude
abre caminhos para plurissignificagdes, plurileituras, multiescutas. Berio, de forma
semelhante as suas Sequenze34, ao longo dessa pecga trabalha uma leitura
multifacetada do seu préprio texto com 6culos musicais. Podemos ver que, ao longo
dessa peca, Berio faz uso da Fungao Emotiva da Linguagem35 para enfatizar a acao
do comerciante, da textura como cenario da feira, da construcdo e desconstrugao
semantica, e para trazer a um plano mais superficial possiveis leituras de palavras e
frases, evidenciando o papel analitico da textura em torno do texto e como ele

trabalha a narrativa de forma linear®.

No referente a textura, parametro que norteia tanto a primeira peca como
esta, a busca por uma sonoridade praticamente instrumental ndo € uma escolha ao
acaso. Além da riqueza espectral das vogais, podemos perceber no préprio texto
uma escolha que Berio fez semelhante quase totalmente aquela feita na obra
anterior: a escolha, nesse primeiro grande bloco, compassos 1 a 15, de sonoridades
vocalicas. Em toda essa frase, WHERE ARE YE FAIR MAIDS THAT HAVE NEED
OF OUR TRADES, temos apenas TRES fonemas oclusivos, [d] de NEED, [t] e [d] de
TRADES.

A concepcgao textural serve ao texto, dando-lhe uma riqueza harménica e
timbrica, e fazendo com que ele encontre reverberagcdo nessas camadas texturais.

Berio escreve uma camada de vogais em fonemas, como [a], [i] e [u], por exemplo,

33 'ALinguistica diacronica estuda ndo mais as relagdes entre os termos coexistentes de um estado
da lingua, mas entre termos sucessivos que se substituem uns aos outros no tempo. '
SAUSSURE, 2014, P.193.

34 BERIO e DALMONTE (1981, p.84) fala sobre a polifonia latente, técnica que emprega
massivamente em suas Sequenze, bem como em outras obras ao longo de sua vida. O fato de
uma linha monddica ser carregada de muitas articulagbes, de saltos melddicos grandes, do texto
sendo fragmentado e recomposto, de mudangas bruscas no plano dindmico nos forga a uma
audicdo polifénica dessa linha. Uma cronologia dessa linha Unica comega a ser distorcida,
revertida em uma pluralidade de eventos.

35 "A chamada FUNCAO EMOTIVA ou 'expressiva', centrada no REMETENTE, visa a uma
expressdo direta da atitude de quem fala em relagdo aquilo de que se esta falando. Tende a
suscitar a impressdo de uma certa emocao, verdadeira ou simulada [...]. O estrato puramente
emotivo da linguagem é apresentado pelas interjei¢des. [...] A fungdo emotiva, evidenciada pelas
interjeicdes, colore, em certa medida, todas as nossas manifestagbes verbais, ao nivel fonico,
gramatical e lexical. JAKOBSON, 2010, p. 124 - caixa alta original.

36 Ainda que em atividades comerciais a Fungdo Conativa da Linguagem seja usada, aqui Berio
trabalhou em cima das emocgdes do comerciante. Obviamente existe o apelo, mas este vem como
produto de uma forte compreenséao e exposigao da Fungédo Emotiva da Linguagem.



37

assim como trabalha com tempos diferentes, criando uma interagao de reverberacao
entre os elementos dessa mesma camada. Antes de confrontarmos o texto com
essa camada, vejamos o que acontece, por exemplo, no compasso 9: enquanto
Baixos 1 realizam em semicolcheias os fonemas [u] e [€], sopranos 1 realizam [u] e
[i] em semifusas. Como Berio é preciso na escrita dos baixos e deixa uma indicagao
livre aos sopranos dentro do ritmo indicado, observamos que o [u] é refor¢cado e
reverberado integralmente enquanto o [i], por ser mais curto, é reverberado por outra
vogal semelhante acusticamente, o [e], uma anterior meio fechada. O [i] é uma
anterior fechada. Ressaltamos que consideramos o texto integral como uma camada

principal, sendo as outras camadas texturais secundarias.

Figura 34: Escrita precisa fonética de cunho acustico de Cries of London n°2 de Luciano Berio.

Semelhantemente ao demonstrado, encontramos procedimento semelhante
em quase toda a peca. Enquanto na primeira peca a reverberacao se da apenas no
4° bloco, aqui ela percorre a peca em quase sua totalidade. Essa reverberagao nao
serve apenas para reforgar um som x ou y, mas também para criar outra camada

independente, audivel, porém n&o escrita em seu resultado.
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Uma das caracteristicas de uma producao de época, além da harmonia,
forma musical e escrita ritmica predominante, é a textura. Nessa linha e em
consonancia ao que OSMOND-SMITH, 1991, p.80 diz sobre esse conjunto de
cangdes estarem escrito num estilo madrigalesco, aqui a intrinseca relagéo entre
texto e textura musical funciona ndao apenas como um parametro, mas também
como um personagem e/ou cenario teatral. Na primeira pega vimos que a textura
identificava o cenario da acado comercial da feira. Aqui a textura traz a tona o

significado do texto.
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3.3 Terceira Pega

Texto Original:

Garlic, the best of all the cries
It is the only physic gainst all the maladies
Good garlic, the best of all
It is my chiefest wealth
And if you lose your health
My garlic then come buy

Traducao:

Alho, o melhor de todos os gritos
E o Unico remédio contra todos os males
Bom alho, o melhor de todos
E minha principal riqueza
E se vocé perder sua saude
Venha entdo comprar meu alho.

Como estrutura formal, separamos essa pega em trés blocos:

EstruturalLocalizagdo] Tamanho

1°Bloco| c.1-20 |20 compassos
2° Bloco | c. 20 — 38* |19 compassos
3°Bloco | c. 38 —44* | 7 compassos

*Existe elisdo entre os blocos

Tabela 3: Estrutura global de Cries of London n°3 de Luciano Berio.

Berio, igualmente a segunda peca, trabalha com a descrigao fonética, ritmica
e textural para detalhar a situacéo teatral da peca. Na primeira peca ele descreve e
analisa musicalmente o ambiente da feira, na segunda peca ele trata das relagcbes

entre fregués e vendedor e, aqui, encontramos um detalhamento das mercadorias.

Existe uma conexao entre as pecas de forma que uma situagao nao anula a outra.

Analisemos a fonética da palavra GARLIC, ALHO:
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GARLIC = ['ga:ilik]

Berio € mais incisivo na analise fonética, ao abordar o -R de GARLIC de duas
formas. Uma é quando ele usa na melodia de Tenor Il a aproximante [1], préximo do
que seria falado (vide abordagem detalhada sobre réticos na 12 pega). O restante da
musica desses cinco primeiros compassos fara um acompanhamento a essa

melodia.
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Figura 35: Melodia principal, c. 1 - 3 de Cries of London n°3 de Luciano Berio.

A outra forma € a indicagao [R] na pecga, que, traduzindo o rigor do IPA, nada

mais é do que o [r], uma vibrante multipla. A escrita ritmica confirma isso:

Figura 36: Indicacédo [R] vibrante mdltipla, c.1 e 2 de Cries of London n°3 de Luciano Berio.

Ainda encontramos duas variantes em cima de [R]. No compasso 1, ele é
tratado de forma mais sonora, com dinamica mf, e aparecendo pela segunda vez um
gesto vocal designado na bula: o Breathy Tone, ou seja, o tom sussurrante. No
segundo compasso, ele é tratado de forma mais imprecisa, em pp, com a colcheia
escrita de forma reduzida e sem recomendacdes da bula, apenas com uma nota de

rodapé indicando para as vozes nao cantarem a mesma nota entre si, ou seja, uma
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escrita aproximada (vide Figura 35). Deduzimos logo nesses dois compassos iniciais
uma descrigdo das caracteristicas da mercadoria com um apelo teatral através da
voz, assim como é feito nos madrigais renascentistas. Esse [R] serve para retratar
as qualidades penetrantes e picantes que contém o alho. Reforga semanticamente o
superlativo BEST do compasso 5, sendo assim uma analise semantica detalhada de
BEST através da fonética de GARLIC. E importante notarmos também que Berio traz
uma sonoridade mais opaca, em direcdo ao ensurdecimento para [R], uma

consonante sonora segundo as regras do |IPA.

Figura 37: Analise fonético-musical da semantica de BEST, c. 4 - 5 em Cries of London n°3 de
Luciano Berio.

Essa complexidade existe ndao apenas fonética, mas também
harmonicamente. Aqui em duas frentes: existe a complexidade resultante acustica
da escrita aproximada de Sopranos, Altos e Baixos no compasso 5 (vide Figura 36),
bem como a somatéria harmbnica de todos os fonemas desse mesmo compasso,
criando um "lago" de fonemas, assim como ja citado na Sinfonia (1968), na segunda
peca. Existe, portanto, uma complexidade vocal.

No primeiro compasso, ha unica melodia dessa textura, ha a indicacdo
Tender, Molto Espressivo. O “Alho” (Garlic) é bastante conhecido por suas
qualidades culinarias e medicinais, podendo haver aqui, portanto, tragos de um

refinamento desse mesmo alho, o que da ao cliente a certeza da melhor aquisicao
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no momento. E um recurso teatral explorado de forma quase atdbmica em poucos
compassos e estendendo-se por praticamente toda a peca.

Em MALADIES, Berio o expde semanticamente no compasso 11, através de
varios fonemas. A analise de Best continua de forma semelhante, com o refor¢o do
adjetivo GOOD. Foneticamente nao ha analise ou reforco que evidencie o
significado de GOOD, porém existe uma relagcdo de semelhanga semantica entre
BEST, GOOD e a resolugao de todas MALADIES.
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Figura 38: Analise semantica, c.11 de Cries of London n°3 de Luciano Berio.

Ha no compasso 6 a indicagdo Like a Neapolitan Song na palavra ALL,
também como recurso teatral, através da voz. Nao nos esquecamos de salientar a
varidncia dindmica notéria desse primeiro bloco. Ainda que com propésitos
diferentes, € um eco das herangas mahlerianas e webernianas, sensivel a maioria
dos compositores que frequentaram Darmstadt.

A textura desse primeiro bloco é como se fosse a voz manipulada. Isso resulta
das experiéncias eletrbnicas, como podemos encontrar em Thema (Ommaggio a
Joyce) (1958) e Visage (1961). Na mesma década, por exemplo, o compositor
Herbert Eimert compbs Epitafio para Aikichi Kuboyama (1692), no qual ele grava um
narrador e transforma sua voz ao longo da peca, sendo todos os sons derivados

apenas de sons vocais.
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Também existe um dilaceramento e uma reconstrucao semantica da palavra
através do nivel fonético presente em todas as pecas até aqui. A textura assume um
carater quase que sagrado para Berio, sendo explorada e articulada com a fonética
em todo o seu potencial de ressignificar o texto. Como exemplo, no compasso 10
temos a palavra CRIES sendo reforcada semanticamente pela fonética de GARLIC,
ao mesmo tempo em que uma descri¢cao fonética de CRIES serve para evidenciar a
presenca de GARLIC no texto. Na figura abaixo reproduzimos o que poderia ser

esse "mar" de criagdo e desmanche semantico de ambas as palavras.

(k] [] [a] [1] [s] (gl [al [ 0] [ [k

Figura 39: "Mar" de fonemas criando e destruindo semanticamente GARLIC e CRIES em Cries of
London n°3 de Luciano Berio.

Nessa peca, diferentemente da primeira, a textura exerce seu papel em
funcdo da semantica, sendo a exploracdo espacial apenas um efeito, se é que o
compositor almejou de fato um recurso secundario. Na primeira pega encontramos
mais tracos sobre a produgdo composicional do inicio dos anos 60, como fez
Stockhausen em seu Kontakte. Aqui, Berio, depois de varios anos, parece ter

chegado a uma poética mais autenticamente sua.

Berio trabalhara o texto de forma textural também. Aqui, mediante a anélise ja
feita sobre GARLIC, observamos uma oposicdo binaria entre nota real e nota

aproximada, entre harmonia precisa e harmonia variavel, como delineadoras da
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propria qualidade da mercadoria. Como esse ciclo nao foi concebido de forma
efetivamente teatral, com palco, iluminacdo, coxia, entre outros, a exploracao

massiva dos recursos vocais (a pega é a cappella) € quem da esse ar teatral.

Em MALADIES, no compasso 11, ha uma oposi¢cao binaria fortemente
concentrada entre os temas abordados pelo vendedor - doenga e cura. Sopranos e
Tenores | cantam GOOD GARLIC e Baixos Il cantam THE BEST OF ALL. Essa
complexidade é resultado da oposigado binaria proposta logo nos dois primeiros
compassos com GARLIC e seus fonemas.
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Figura 40: Oposicdes binarias no nivel semantico em Cries of London n°3 de Luciano Berio.

O uso do Sprechgesang em Pierrot Lunaire de Schoenberg (1912) abriu a
Berio a possibilidade de uma nova roupagem ao abordar os fonemas [R], ao aplica-
los a semantica por meio das oposi¢gdes entre canto propriamente dito e

Sprechgesang em dois momentos especificos.



45

Na terceira pega, Der Dandi, de Pierrot Lunaire, explicitaremos como o
contraste entre canto e Sprechgesang se da pelo texto. Ha& a oposi¢céo entre as
palavras Mond, krystallnen e Flakons, respectivamente Lua, Cristais e Raios e a
palavra schwarzen, ou seja, negro. A tradu¢ao da primeira estrofe é de Augusto de

Campos®’
Com seu mais fantastico raio
espelha-se a lua em cristais e gargalos
sobre o negro lavabo sagrado

do palido dandi de Bergamo.

Ao mesmo tempo, a palavra schwarzen é delineada melodicamente com um
salto descendente de sétima menor, descrevendo o dandi de Bergamo e a qualidade

de negro:

3 - —_—

—etwas langsamer

fresungen) (gesproche
r

ﬂ; 5 SR .
0y ¢ L____
e

schwar .

to
J

Figura 41: momento cantando de Der Dandy em Pierrot Lunaire de Schoenberg.

37 Disponivel em: http://webensino.unicamp.br/disciplinas/MU246-287977/apoio/3/pierrot-
violinconc.pdf .



46

Na peca n° 7, Der Kranke Mond, da mesma obra, o texto, de carater morbido
e doentio, é contraposto a uma linha meldédica do unico instrumento aqui presente,

uma flauta:

- - = -
FlLi———— g ——
Y \l-::; — = S

Lie . bes_leid stirbst

Figura 42: trecho de Der kranke Mond de Schoenberg.

Traducao:

Noturna, moritura Lua,

Ia, no sem-fim do negro céu,
olhar de febre a vibrar
em mim, a qual rara melodia.
com infindavel dor de amor
vais, num silente estertor,
noturna, moritura Lua,

Ia, no sem-fim do negro céu.
0 amante que teu brilho faz
sonambulo perambular,

na luz que flui vai beber.

Da universo entre canto e fala schoenberguiano a Berio verificamos que, em
relacdo a toda essa primeira parte, as frases THE BEST OF ALL e IS IT MY
CHIEFEST WEALTH possuem uma escrita ritmica mais alargada do que todas as
outras palavras. Transpondo para o aspecto teatral e sensorial, somente esses

ALHOS podem trazer alento as enfermidades de seus clientes.
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Figura 43: escrita ritmica alargada, c. 12 - 14 em Cries of London n°3 de Luciano Berio.

O segundo bloco € marcado claramente pela mudanga de texto: AND IF YOU
LOSE YOUR HEALTH. O tratamento textural, fonético e contrapontistico desse
madrigal é totalmente diferente, pelo fato do vendedor agora entrar em comunicagao
direta com o cliente ao persuadi-lo a adquirir sua mercadoria. Aqui a musica servira
exatamente como ferramenta de descricdo do texto, ou seja, ela funcionara como

cumplice do vendedor para que ele consiga influenciar seu cliente.

A descricdo é direta. Assim, toda vez que o vendedor se refere a falta de
saude do comprador com a frase AND IF YOU LOSE YOUR HEALTH, Berio escreve
de forma cromatica e utiliza um ritmo de articulagéo rapida, muitas vezes semelhante
as coloraturas presentes nos madrigais renascentistas. Caso diferente acontece no
compasso 23, onde o ritmo em Tenores Il e Baixos esta alargado, mas ainda assim

mantendo o cromatismo.
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Figura 44: escrita no compasso 23 de Cries of London n°3 de Luciano Berio.

Para n&o se deter apenas aos parametros estritamente musicais, Berio, que
sempre se disse sensivel as nuances da voz, confronta timbricamente os registros
vocais de Tenor Il e Baixos |I. Enquanto na partitura as notas estdo escritas em
unissono, na voz de cada naipe, tenores soam com timbre mais alargado, pois a
prega ndo necessita se esticar tanto para a entoagdo vocadlica, ao passo que 0s
baixos estdo no registro agudo e suas cordas vocais ja estdo mais estiradas. Esse
conflito também se traduz como a instabilidade da perda da saude do cliente (vide
Figura 43).

A partir do compasso 25 até o final desse bloco, Berio alcanga o auge dessa
escritura contrapontistica. Ao mesmo tempo em que a escrita ritmica articulada e
cromatica serve para mostrar a instabilidade da saude do cliente, ela € modificada
agora para mostrar os beneficios do cliente ao adquirir o seu ALHO. Obviamente é
um monologo do vendedor, mas Berio permite com a escritura musical deixar uma
porta aberta, pois ndo sabemos se o adquirido pelo cliente realmente funcionou ou
se é apenas mais um recurso enfatico para atrair clientela. Diferentemente do
primeiro e do terceiro blocos, Berio ndo associa nenhum adjetivo a GARLIC e, no
final desse bloco, sugere que seu cliente apenas o adquira se a sua saude nao

estiver boa.
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Finalmente o bloco trés nos remete a ideia da forma sonata: A - B - A". Na
exposicao da pega, o personagem exibe sua mercadoria. Em B, de maneira
totalmente diferente, o vendedor aborda as caracteristicas do seu cliente, outro
personagem, € em A' recupera elementos de A de forma nao literal. Essa nao
literalidade retorna pelo campo fonético. Berio nos mostra que em sua poética os
fonemas carregam uma carga semantica. O vendedor pede que o cliente enfim
compre o seu ALHO, mas sao os fonemas desse ALHO que carregam toda a historia
e experiéncia de mercado desse personagem, ou seja, toda a nossa analise da pega
até agora estaria contida em apenas trés fonemas: [a], [i] e [R]. Além disso, a ritmica
desse bloco € mais espacada, se comparada a maior extensdo dos blocos
anteriores, comportando assim, sincronicamente com a escrita fonética, toda essa

peca teatral.
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3.4 Quarta Pecga

Essa peca recupera elementos das trés anteriores de varias formas, tais como
o texto, que é exatamente igual ao da primeira peca, as coloraturas da segunda e
terceira pecas, o cromatismo da terceira peca, a descricdo ambiental da primeira e a
utilizagcado de gestos vocais, usados bem parcimoniosamente na primeira pecga e de
modo mais intenso nesta. Abordaremos tais elementos adiante. A partir da textura e

numero de vozes, propomos uma separacao formal da peca em duas partes:

12 parte: c. 1 - 12 - textura contrapontistica entre Tenores e Baixos.

22 parte: c. 13 - 33 - textura contrapontistica e cordal.

A linha inicial de Baixo | comega descrevendo os gritos de Londres, com a
linha melddica de Alto | da primeira pega transposta aqui. O tema inicial da primeira
€ reduzido na quarta. A qualidade intervalar também é a mesma, com uma pequena

diferenga no emprego de uma quarta justa na primeira pega.

o 3m 2M 0, 2M 3m 2m 2M 4) 3m  2m 2M _2M  3m 2M 2 -
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Figura 45: C. 1 - 7 da primeira peca de Cries of London n°4 de Luciano Berio.
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Figura 46: C. 1 - 3 da 42 peca de Cries of London n°4 de Luciano Berio.
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A escrita dos Tenores dessa primeira parte também funde duas
caracteristicas: recupera a escrita harménica e textural dos seis primeiros
compassos da primeira pega em Tenor |l, sendo estendida em uma quarta justa
descendente para Baixo | a partir do compasso 10, e Tenor | aparece com uma

escrita melddica preponderante.

Esse primeiro bloco € um comentario resumido sobre a primeira pe¢ca em

termos melodicos.

S

8
_ﬁ. = —— " T I
S ==
- i -
[N -\-._\_‘_\_____-_._._.—-—’
A A cries the
£ —= -
'n._ —— e —
%
; R —]
5 i —  —
o
o
T 5 erles
—ﬂ_ﬂ‘_ﬁ—‘ e
Y e -

T
& erles

Figura 47: Tenores em harmonia quartal, c. 4 da 1% pega de Cries of London de Luciano Berio.
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Figura 48: C. 6 - 7 na 42 peca de Cries of London n°4 de Luciano Berio.

Ao ser iniciada a linha do Tenor I, ja encontramos todos os intervalos
praticamente presentes de todas as vozes ao longo de toda a primeira pega. Desde

segundas e tercas até quartas e quintas.
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Figura 50: Linha de Tenor | com intervalos de 42 e 53, c. 6 - 9 de Cries of London n°4 de Luciano
Berio.

A relagao entre textura também se faz presente, igualmente a primeira peca
(vide Figuras 46 e 48). A harmonia quartal € comum a ambas:

Alto these|

Tenore

Figura 51: C.1 da 12 pega de Cries of London n°4 de Luciano Berio.
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Figura 52: Harmonia quartal, c. 10 de Cries of London n°4 de Luciano Berio.

A escrita ritmica e cromatica do baixo da terceira pega também acontece aqui,
porém de forma estirada, dando outra sensacado temporal. Na terceira peca o
interlocutor trata de seres humanos e emocgdes e, aqui, 0 comentario retorna ao

ambiente de trabalho.

h
if Fou o lose YOUT healith

j,

these _

Figura 54: Baixo Il, c. 10 a 12 de Cries of London n°4 de Luciano Berio.

A relacido entre ascendéncia e descendéncia melddica, presente também na
primeira pecga, encontra-se aqui nos verbos GO UP e GO DOWN, correspondendo

os intervalos em sua maioria a movimentagao indicada pelos verbos.
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Figura 55: Movimentacdo melddica referente aos verbos em Cries of London n°4 de Luciano Berio.

O inicio do segundo bloco contém uma escritura contrapontistica e melddica
intrinsecamente ligada ao movimento de pessoas na feira. Enquanto na primeira
peca a movimentagdo das pessoas e do ambiente em si ocorria ao longo de toda a
peca, aqui ha uma compressao dessa ideia em torno de sete compassos distribuidos

nesse bloco como se fossem coloraturas.

pp e lontano guast stace, (atace.)

| up  street some— _ Q@G0 some__ QQ0 L RE0me _ go.

Figura 56: Movimentacdo melddica das Sopranos, c. 13 - 16 de Cries of London de n°4 Luciano
Berio.



55

nf

R e e
- o+ - ; ——
fe—=a=—=oss o

RS e
“I -

5 some go_— up_ street

__,_;--"_""——-

some . g0 up .. strest

Figura 57: Movimentacdo melddica das Sopranos, c. 20 de Cries of London n°4 de Luciano Berio.

Uma nova roupagem nesse bloco foi dada a condugdo cromatica,
principalmente nos Baixos. Diferentemente da pega anterior, agora o cromatismo se
presta a descricao de detalhes da cidade de Londres. Mais uma vez percebemos
que a teatralidade dessa peca se da em torno da ambientagao, tal como comentado

na primeira pega. A imparcialidade pessoal é contraposta a terceira pecga via textura.
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Figura 58: Movimentacao croméatica dos Baixos, c. 17 - 19 em Cries of London n°4 de Luciano Berio.

No campo fonético, Berio nao articula a pe¢ca como nas anteriores, a ndo ser
pelo fato da fonética estar amarrada ao texto. Desta vez, a textura cordal da primeira
parte da primeira peca ndo mantém paralelismo, pois aqui ele escreve todo o trecho
como uma melodia acompanhada. Na hora do canto, os fonemas oclusivos, como [p]
de UP e [tf] de STREET sao deslocados para a parte final de cada nota, ndo tendo
ligacao direta com a escrita ritmica, evitando assim uma articulagéo enfatica a partir
da escrita na proépria linha. No compasso 3, ha a evidéncia de uma amarra melddica
quando o compositor faz com que a silaba atona de LONDON tenha duracdo maior

que a tdnica, mesmo a escrita ritmica concordando com a separacéao silabica.
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Figura 59: Conducédo melddica de OF LONDON TOWN, c. 1 - 3 em Cries of London n°4 de Luciano
Berio.

Enfaticamente, a escrita melddica contraposta a silabificacdo de LONDON se
da nos compassos 11 e 12.
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Figura 60: Escrita melédica de OF LONDON TOWN, c. 11 e 12 de Cries of London n°4 de Luciano
Berio.

Nos mesmos compassos 11 e 12, a escrita em fonemas aparece quando
Tenor Il e Baixo | reforcam a linha de Tenor | para nao permitir que a presencga de
fonemas oclusivos nessa nova forma crie uma forte fragmentacgao. As vogais [i] e [0]
servem como elemento de unido melddica, anulando assim uma possivel tendéncia

em direcdo a textura cordal. As notas longas sustentam essa ideia. Relembrando:
STREET = ['stui:t]. O [i] daqui é reforgado pelo [i] das outras vozes e,

GO = [gou]. O [0] desta é reverberado pelo [0] das demais.
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Figura 61: Universo fonético e suas relagoes, c. 11 - 12 em Cries of London n°4 de Luciano Berio.

No segundo bloco, a textura comecga a ter uma relagdo mais aparentada com
a fonética. SOME GO UP/SOME GO DOWN, como na primeira peca, sdo frases
constituidas de palavras monossilabicas na fala. Por mais que exista a fricativa [s]
como unidade de amarra da textura, aqui sua fungcdo comecga a ser revertida por sua
presenca constante e retrabalhada melodicamente na textura. Isolando Sopranos | e
Il, onde ha uma escrita tendenciosamente de coloratura, encontramos nas demais
vozes praticamente uma nota para cada palavra. Assim sendo, a fragmentagao até o
nivel fonético se da através da prépria sonoridade da palavra, outro recurso
marcante na primeira peca. O carater de coloratura do inicio do segundo bloco se
transforma gradativamente em acordes com notas de passagem, caminhando para
uma textura cordal, sendo respaldada pelos fonemas oclusivos [g], [p] e [d], bem
como o [s], que adquire um carater mais relacionado a textura, totalmente contrario a

sua fungao na primeira peca.
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Figura 62: Relacdo entre fonética e textural, c. 20 de Cries of London n°4 de Luciano Berio.

No compasso 28, ha o retorno do tom sussurrante da bula, como forma de
rarefacdo da peca, adjunto a dinAmica em pp. Berio usa nos compassos 29 e 31
total siléncio, efeito até agora ndo usado. Na verdade, é um efeito em extenséo ao
tratamento textural como vimos logo acima na Figura 59, ou seja, uma frenética
movimentacdo melddica é desmanchada gradativamente até o siléncio. A voz
também vai de linhas melddicas até tosses, gesto vocal solicitado no ultimo
compasso, uma oposicdo entre som e ruido, entre melodia e ruido branco.
Evidéncias desse ruido branco sdo encontradas quando Berio reescreve o fonema
[s] como ruidoso gradativamente a partir do compasso 13. Como exemplo, podemos
aqui comparar [s] como um nucleo atdmico sendo bombardeado por néutrons, ou
seja, [s]. O proprio texto tem o potencial de ser ressignificado através de seus
préprios elementos. Igual fragmentagéo € feita de fato e finalmente no Baixo, que
também portava momentos meldédicos e aos poucos é fragmentado pela propria

fonética do texto.

Enquanto na primeira peca os fonemas oclusivos se caracterizavam por
excecdo ao almejado, aqui ele € o mote da composicdo, mostrando como uma
escrita musical diferente pode potencializar um novo significado ao texto. Existe um
curto-circuito de ideias que permite um produto diversificado. Confrontando a
primeira e quarta pecas, o choque entre as abordagens textuais, texturais e fonéticas
mostra como é possivel extrair diversas camadas de significagdo de um texto,

contanto que ele também se preste a isso.
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Figura 63: Fragmentacao fonético/textual, c. 21 - 33 de Cries of London n°4 de Luciano Berio.

3.5 Quinta Pecga

Exatamente igual a primeira peca.
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3.6 Sexta pecga

Diferente das anteriores, a sexta peca traz a oposi¢cao entre a existéncia ou
nao da comunicacao. Isso é notado imediatamente na escrita dos parametros, nao
convencional, onde apenas o ritmo se mantém de certa forma fixado. Ao contrario da
musica, onde diversos elementos podem ser articulados sincronicamente, na fala, se
todos falarem ao mesmo tempo, a mensagem é desfeita e a comunicacdo é

interrompida. Berio estrutura a pega da seguinte forma:

Estrutura | Localizagdo| Tamanho

1° Bloco c.1-17 17
compassos

2°Bloco | c¢.18-30 13
compassos

3°Bloco | c¢.31-39 |9 compassos
4° Bloco | c.40-47 |8 compassos

Tabela 4: Estrutura global de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

Numa feira, cada vendedor cria uma forma particular de atingir o cliente com a
sua mensagem: gritos, cantos, rimas, promog¢des diversas, entre outros, pois
qualquer forma de se obter dinheiro é valida. A forma de retratar essa cena se da
pela escolha das palavras - PENNY?® e MONEY. Abordadas sozinhas nos quatro
primeiros compassos, Berio faz uso agora de gestos vocais, como o tom
sussurrante, acentos na silaba tonica de cada palavra repetida, escrita ritmica
precisa nas partes fortes dos tempos e com maior liberdade articulatdria nas fracas.
Todos esses gestos concomitantes sdo formas demonstrativas da ganancia dos
vendedores. O cliente pode se sentir oprimido quando se vé obrigado a comprar ou
travar uma negociacdo com o comerciante. E a primeira vez em todo o ciclo que
uma articulacdo especifica dos parametros permite observar as sensacbes do
cliente. Sendo assim, o mesmo texto serve para descrever o ambiente comercial, o

cenario tumultuoso do comércio, bem como as sensagdes dos vendedores e dos

38 Como a pecga se chama Cries of London, obviamente ao se falar em dinheiro Berio usaria a forma
britnica de se falar centavos: Penny.
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clientes e suas mercadorias. Existe um desdobramento a partir das palavras

articuladas musicalmente em camadas, em cada uma das quais reina um tipo

diferente de sensacao.

-~
# - 66 Deciso e vivace

Figura 64: Escrita musical de MONEY e PENNY, c.1 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

O plano dindmico respeita a natureza vocal: em uma dindmica como ppp, a
precisdao da altura € bem dificil. Também um gradativo crescendo de ppp até ff
reforca a ideia de confusao no discurso, organizagao do pensamento e sobreposigao
das sensagdes dos personagens, bem como a pluralidade de recursos para chamar
a atencdo do comprador. Os trés primeiros compassos, praticamente idénticos

comportam toda essa construgéo.

A escolha das palavras se da também pelo viés fonético, respaldada nas

plurissignificagbes textuais. Veja a descri¢gao fonética abaixo:

MONEY = ['manei]

PENNY = ['peni]

Como forma de criar um curto-circuito no texto, a oposi¢cao articulatéria das

vogais das silabas tdnicas confere essa saturacdo comunicativa. Em [A], a posicao
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da lingua recua até o fundo da boca, em diregdo ao véu palatino. Ja em [g], com a
mesma abertura da boca, a lingua move-se mais a frente em diregao ao palato duro.
Na figura abaixo, que apresenta o tridngulo vocalico da lingua inglesa (HERR, 2010,

p.5) essa oposigao aparece destacada.

oposicao
angenior micia posterior
techada i . . u
Ie ! o U
X
semifechada e - b : 0
b |
oposicédo \
semtiaberra | £ i' 34 i ;‘\l J
@\ \
aberta ae - -a+D

Figura 65: Triangulo vocalico da lingua inglesa (HERR, 2010, p.5).

A partir do quarto compasso, existe uma tremulacdo na malha textural,
momento no qual Berio propde variantes articulatérias diversas e introduz novos
textos como COME TO ME, TWO A PENNY, ONE PENNY e GET READY YOUR
MONEY como forma de ilustrar a agitagdo da atividade comercial. Nesse grande
aglomerado sonoro, delineado pelas notas Sol1, Dé#2, Mi2, Sol#2, Ré3, Fa3, Sol#3

e Si339, tanto os textos quanto o ritmo se alternam.

Figura 66: Nova escrita ritmica e novo texto, c.5 de Cries of London n° 6 de Luciano Berio.

39 Usamos o sistema de nomenclatura francesa, no qual o D6 central do piano € numerado por D63.
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A construgao da pega se da na forma de comunicagéo verbal e Berio opde o

primeiro bloco ao segundo gradativamente. Aqui, os gestos vocais € um novo

tratamento dos pardmetros musicais criam a sensacido de diminuigdo euférica,

permitindo assim um caminho para uma melhor comunicagao. A escrita ritmica é

alargada com a inser¢céo de pausas, as quialteras caminham para padrdes dentro da

quadratura

ritmica proposta pela subdivisdo dos tempos,

a

dindmica cai

gradativamente de ff para pp e uma escrita mais melédica ganha espago como

produto da ritmica mais o aparecimento de notas mais longas, conduzindo-se assim

para o segundo bloco.
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Figura 67: Caminho para uma comunicacéo, c.12 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

Entre os compassos 9 e 17, a palavra MONEY adquire aspecto estruturante

de transi¢cdo para o segundo bloco. Notamos o uso do registro mais agudo até o

momento dos Sopranos |, com um La4 seguido de uma pausa de semicolcheia e

seminima.
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Figura 68: Escrita mais aguda de MONEY, c. 9 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

A partir desse momento, MONEY sé aparecera antes do segundo bloco no
compasso 12. Gradativamente, o interlocutor chamara seu ouvinte para articular sua

venda com a frase COME TO ME, dominante até o final deste bloco.

Como reflexo dessa construgao transitéria supracitada, Baixos |, entre os
compassos 10 e 15, entoam o texto GET READY YOUR MONEY AND COME TO
ME no registro vocal agudo em pp, em tom sussurrante e numa escrita ritmica que
confirma essa mudanca.

ri
ba - - - b - - e :
B L ——i— = E Lh. — = E —
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- get red - dy your ] - ney your your

Figura 69: Registro agudo de Baixo I, c. 10 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

COME TO ME pode ser pronunciada por cada vendedor, ou escutada por
cada cliente de uma forma. Referente ao comerciante, a forma enfatica vocal é
importante para que suas metas sejam alcancadas. De duas formas Berio nos
mostra isso, sendo a primeira a énfase em ME, MIM, usando notas longas, a partir

do compasso 12 em Tenor |.
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Figura 70: Duragéo longa de ME, c. 12 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.
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A segunda forma, microscépica, esta na produgdo vocal de sons nasais e
vocais, escritos NASAL e ORD. (ordinary), a partir do compasso 13, em notas
isoladas. Elas recebem um tratamento timbrico. Asseveramos que os gestos vocais
aqui so6 sao possiveis devido a escolha do texto. Em COME TO ME, isolando apenas
COME, [kam], vemos um verbo monossilabico na fala (canto), aproximando-se assim
mais do universo fonético, que mostra que [kam] contém o mesmo fonema vocalico
de MONEY, [A]. O vendedor pede, de forma carismatica, ou desesperada, que o
cliente se aproxime dele com o intuito de |he dar dinheiro. Por isso podemos pensar

em uma possivel repeticao do fonema de MONEY em COME.
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Figura 71: Gestos vocais, c. 13 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

Ao final deste bloco, o compositor escreve pausas ao longo de todo o
compasso 17, testificando as necessidades da inteligibilidade da mensagem. Num
nivel menor, a virgula de respiragdo em Alto Il no mesmo compasso indica a
necessidade do controle do fluxo de ar numa conversa para que 0O ouvinte

compreenda o que esta sendo dito.
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Figura 72: Pausas e respiragao, c. 17 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

No segundo bloco, ha imediatamente uma textura contrapontistica, delineada
na ideia da comunicacado, onde ha a necessidade de um interlocutor emitir uma
mensagem até chegar a audic;é\o40 do ouvinte, sendo essa relagao preferencialmente
diacrénica para que a clareza nao se deturpe. Em termos musicais, uma diferenca
fundamental se apresenta, uma vez que a musica pode comportar uma polifonia de
ideias, ou seja, uma sincronia de mensagens. A imitacdo aparente entre Alto | e
Baixo Il serve de aparato ambiental, no qual percebemos varios vendedores, cada
qual com seu cliente. Ou seja, individualmente temos a possibilidade da
comunicagao, esta diacronica, e, polifonicamente (sincronicamente), temos a

descricdo do cenario da acéo.

40 Claramente esse trecho se referencia ao Circuito da Fala de Saussure, no qual ha,
obrigatoriamente, a presenga de dois individuos, A e B. “O ponto de partida do circuito se situa no
cérebro de uma delas, por exemplo A, em que os fatos de consciéncia, a que chamaremos
conceitos, se acham associados as representagdes dos signos linguisticos ou imagens acusticas
que servem para exprimi-los. Suponhamos que um dado conceito suscite no cérebro uma
imagem acustica correspondente: € um fendmeno inteiramente psiquico, seguido, por sua vez, de
um processo fisiolégico: o cérebro transmite aos 6rgaos da fonagdo um impulso correlativo da
imagem; depois, as ondas sonoras se propagam da boca de A até o ouvido de B: processo
puramente fisico. Em seguida, o circuito se prolonga em B numa ordem inversa: do ouvido ao
cérebro numa ordem inversa: do ouvido ao cérebro, transmissao fisiolégica da imagem acustica;
no cérebro, associagado psiquica dessa imagem com o conceito correspondente.” (SAUSSURE,
2014, p.43, grifos originais).
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Figura 73: Inicio do 2° Bloco, c. 18 - 19 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

A musica é a ferramenta de compreensao dessa oposi¢cao inserida por Berio:
a compreensao sincrénica de elementos no primeiro bloco se da apenas no viés
musical. Agora a musica é rearticulada de forma textural para que haja uma

compreensao dos dois universos: o da mensagem e o musical.
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Figura 74: Viés da mensagem, c. 18 - 19 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.



68

18 with @ Mdifferent” vosoe
/ B ==. —r
e —— ] =
e = -; . —
= -
all | aell old — clothes
—
P T S
¥
F T 1 1 o I y—
I + - : -
S * L
come. T/
& P —e— | o —
F— — iy s | - ==
@ ! et B
I & come to me \ come
B ——
T
ﬁ‘ P = R =
[ -
8 1o -] p— O
2 . na— - "
— i I} T W=
Ea—a——— ] = =
3 &= B B 3 —
[ me ] Te ™ rﬂ_
B s
3 . = | = = P
(=g + —E:E""F'“_'—_
= = = e _ e —
£ - : ==

sell eld elothes

Figura 75: Viés textural, c. 18 - 19 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

Analogamente a terceira pega, as emog¢des humanas estdo em primeiro plano
e isso se deve a presenca das fungdes emotiva e conativa da linguagem. A ganancia
pelo dinheiro e a importadncia que os vendedores |he atribuem, além da maneira
como o cliente observa isso, sao retratadas de forma comprimida e comentadas

neste bloco. Por exemplo, no compasso 20, Alto | retoma o motivo musical do
primeiro bloco em PENNY.
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Figura 76: Eco da escrita musica do 1° Bloco, c. 20 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

Cada vendedor usa os recursos que estdo ao seu alcance para que possam
convencer seus clientes. Neste bloco Berio usa o delineamento melddico, o
cromatismo e os diferentes timbres vocais, tais como 'WITH A "DIFFERENT"

VOICE', OPEN, CLOSE e NASAL, como suporte a fungcéo conativa da linguagem.
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Figura 77: Delineamento melddico em Baixo Il, c. 20 - 21 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

Como maxima oposicao a falta da compreensao do dialogo apresentada de
forma musical no primeiro bloco, Tenor | apresenta entre os compassos 25 a 27 um

solo vocal colorido por appoggiaturas, tritonos*!, cromatismo e mudanca timbrica.
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Figura 78: Linha vocal de Tenor |, c. 25 - 27 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

No compasso 28, aparece IF | HAD AS MUCH MONEY AS | COULD TELL |
NEVER WOULD CRY, em Baixo Il, como forma de dar, pela primeira vez, o outro
significado possivel de CRY: chorar. A necessidade do vendedor é tamanha que ele

chega a chorar ou gritar.

No compasso 31, a mesma textura e o mesmo texto retornam, como se
recapitulassem o primeiro bloco. Porém, esse bloco mescla textos do primeiro e
segundo blocos: MONEY com OLD CLOTHES TO SELL. Essa presenca de textos
diferentes faz parte do desmanche comunicativo ao final desse bloco, quando ha o
retorno da representacdo do ambiente sonoro e teatral do bloco anterior,

representacao esta que sera retomada também no proximo bloco.

41 Vale mencionar que o tritono, intervalo tido como diabolus in musica na era medieval até meados
do renascimento, aqui adquire uma nova cor: ele, por ser sonoramente diferente dos outros e ter
essa carga de significado conotativa de tenséo, aqui serve como marcador das caracteristicas da
mercadoria de um proprietario. O intervalo esta em fungédo da persuaséo.
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Figura 79: Sobreposicao de textos, c. 39 de Cries of London n°6 de Luciano Berio.

Pela primeira vez em todo o ciclo aparece a outra indicacao da bula: SINGING
WITH FRONT TEETH CLOSED (VERY BREATHY TONE), CANTAR COM OS
DENTES FRONTAIS FECHADOS (BREVE TOM SUSSURRANTE). Esse gesto
vocal cria um disturbio irreversivel na comunicagdo, imergindo em um universo

ruidoso, além da presenca da dupla comunicac¢ao. Portanto, seu uso é especifico.
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Figura 80: Presenca do novo gesto vocal, c. 38 - 39 em Cries of London n°6 de Luciano Berio.

O quarto bloco repete os mesmos aspectos do segundo, com a diferenca de
que serve aqui como confirmacéao as afirmacdes ditas: para uma comunicagao entre

duas pessoas (vendedor e seu cliente), € necessario que um falante de cada vez
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transmita sua mensagem. Ao mesmo tempo, Berio usa a possibilidade de
sobreposicdo musical para desdobrar as possiveis sensacbes dos vendedores
desesperados por dinheiro na frase IF | HAD AS MUCH MONEY AS MUCH | COULD
TELL | NEVER WOULD CRY*, seja por necessidade ou por ganancia.

42 'Se eu tivesse tanto dinheiro quanto eu pudesse contar, eu jamais choraria.' Tradugdo nossa.
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3.7 Sétima Pecga - O Grito dos Gritos

Como Berio mesmo nos diz: "a sétima pega, 'Cry of Cries' € um comentario
dos 'Cries' precedentes.**" Aqui ele tem a liberdade de comentar todas as técnicas e
escritas usadas com uma maior liberdade no encadeamento das palavras,
dispensando em varios momentos uma sintaxe mais formal, como fez em sua

Sequenza Il (1965) para voz solo.

Em Sequenza Ill ha curiosas auséncias. A obra ndo contém tragos da
musica vocal; ela carece de autonomia linguistica porque nado ha
possibilidade de uma compreensado linear do texto. Ela carece de uma
autonomia musical, pois o significado de um evento reside em gestos vocais
diarios [...]. (BERIO, 2006, p, 69 - 70)*

A partir dessas auséncias, encontradas tanto em Sequenza Il (1965) como
nesse Cry of Cries (1976), o texto pode ser lido de diversas formas, de acordo com o
acoplamento das articulagbes musicais. Proporemos algumas relagdes

semantico-musicais que tecem esses diversos comentarios.

Os dois primeiros compassos distribuem diversas palavras usadas na sexta
peca. A linearidade sintatica € quebrada pela forma aleatéria de escrita ritmica do
compasso 1. Podemos tracar com setas as relagdes que cada palavra tece com as

outras.

43 Disponivel em: http://www.lucianoberio.org/node/1365?1957106801=1 .
44 Tradugao nossa.
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TO ME

Figura 81: Rede de signos e pluriassociagoes, c. 1 - 2 de Cries of London n°7 de Luciano Berio.

Notamos uma saturag¢ao ao redor de COME, TO ME e MONEY, pois dinheiro

€ 0 que realmente importa ao vendedor. A ordem da leitura fica a cargo de cada

ouvinte, contanto que se note a marcada saturacdo. A escrita de diversas
appoggiaturas repetidas sobre MONEY e TO ME enfatiza que esse acumulo

semantico deve se desprender de apenas uma leitura.
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Figura 82: Proliferagdo semantica diversa em TO ME e MONEY, c.1 de Cries of London n°7 de

Luciano Berio.
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A segunda saturagdo é demonstrada apenas no segundo compasso, pois
todas as palavras estéo relacionadas a TO ME, ou seja, ao vendedor, demonstrando
dois niveis hierarquicos - um remetendo ao objeto, dinheiro, e 0 segundo ao sujeito,
o vendedor. O segundo nivel é o maior e serve de base para as diversas agdes.
Musicalmente a textura se torna cordal, pois organiza a espacializacdo sonora,
condensando em um unico ponto todas as alturas e comprimindo a harmonia
através da tessitura. Sai de uma oitava diminuta composta (Fa#1 - Fa natural4) no
compasso 1 até um cluster diaténico quartal, Ré3-Mi3-Fa3-Sol3, submetendo-o a

uma filtragem até o unissono.
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Figura 83: Condugéo texto-textural, c. 1 - 2 de Cries of London n°7 de Luciano Berio

7

A filtragem textural-harménica € modificada logo no compasso seguinte,
através de COME, permitindo uma abertura de vozes, ainda que harmonicamente
comprimida. Os desdobramentos possiveis sobre COME faz com que a palavra
COME ainda seja a norteadora das diversas sintaxes. Pode se relaciona-la a ir até o
vendedor subindo ou descendo as ruas, ja que alguns sobem ou descem para
comprar velhas roupas. A palavra STREET, presente na primeira peca, e BUY, na

segunda, estao implicitas ao ato de andar e comprar.
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SOME GO UP
(BUY)
COMESs——>
(STREET)
SOME GO DOWN
(BUY) ik
(STREET)
| SELL OLD CLOTHES

Figura 84: Relactes e dedugdes sintaticas em Cries of London n°7 de Luciano Berio.

SOME GO UP/DOWN séao descritas em forma de bordaduras cromaticas
ascendentes ou descendentes, proporcionando a ideia de movimentacao pelas ruas,
e serao tratadas como temas recorrentes em todo o ciclo: a movimentacdo das

pessoas pelo comércio, tanto dos comerciantes como de sua clientela.
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Figura 85: Bordaduras, c. 4 - 5 de Cries of London n°7 de Luciano Berio.

As figuras abaixo mostram outras formas nas quais reaparecem o tema

SOME GO UP/DOWN e onde podemos encontrar elementos de diversas pecas.
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Figura 86: Retomada de SOME GO UP/DOWN do 4° bloco na 1?2 pega, c. 15 - 16 de Cries of London

n°7 de Luciano Berio.
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Figura 87: Movimentagéo melédica de SOME GO UP/DOWN, c. 27 - 28 de Cries of London n°7de
Luciano Berio.
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Figura 88: SOME GO UP/DOWN, c. 40 - 41 de Cries of London n°7de Luciano Berio.

Vejamos as proximas relagdes:



(COME TO)
(TO ME)€—0__

GARLIC

SOME GO UP

SOME GO DOWN

BUY
(MONEY)

N\

.AND IFYOU LOSE YOUR HEALTH

Figura 89: Relagdes Plurisemanticas em Cries of London n°7de Luciano Berio.
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Além das relagbes ja tragcadas na figura, observamos um acumulo semantico

em torno de todas as palavras ja apresentadas. Todas sao reforgadas explicita ou

implicitamente ao longo de toda a peca. A figuragdo de MONEY, apresentada no

primeiro bloco, repete-se apdés a palavra GARLIC aparecer pela primeira vez,

proporcionando uma ideia de lucro a venda de alho.
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Figura 90: Relagéo entre GARLIC (c. 7) e MONEY/PENNY (c. 9) em Cries of London n°7 de Luciano

Berio.
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Ao mesmo tempo em que alho é uma mercadoria, OLD CLOTHES também
esta relacionada com MONEY. GARLIC e OLD CLOTHES podem, entdo, ser

colocadas dentro de um grupo.

Figura 91: Relagdes aparentadas entre OLD CLOTHES e GARLIC, c. 17 - 18 de Cries of London n°7
de Luciano Berio.

No compasso 21, a frase IF | HAD... adquire uma nova significacao, além de
retomar aquela da sexta peca: a forma de escrever, ritmicamente idéntica ao
primeiro bloco da sexta peca, da também uma nocao de sussurro pelo dinheiro,
podendo se estender até CRY, que pode ser tanto gritar/chorar, como também
suplicar/pedir por dinheiro. Mesmo a dinamica sendo p € com o uso do tom
sussurrante, uma nota de rodapé do préprio compositor indica que essa frase deve
ser repetida muito rapidamente. Ao mesmo tempo, ha a presenca de [R] ([r] -
vibrante multipla), agindo na textura em conjunto com a velocidade da enunciagao

da frase.



79

-
y /. -
i T 2 o 3 —
E— et = . o ] -
IR |
A dodn __ s0me go up
P A
% = -
o — = - o =
v [xl
it £
) B e T
= = E =
o £l ?
| ¥ the cries ]
T o -
Ty |it! had ..o
(<]
Ea |—J]

Figura 92: Relacéo entre fonética e texto, c. 21 de Cries of London n°7 de Luciano Berio.

Apds a analise dos comentarios provenientes dos diversos desdobramentos
até o compasso 24, que contém a mesma filtragem harmonico-textural do compasso

2, conseguimos agrupar em grupos maiores as possiveis relagées encontradas entre
as palavras:

BUY

CRY
| SELL OLD CLOTHES

TO ME
oLD MONEY

a COME TO ME

GARLIC PENNY

SOME GO UP/DOWN
...AND IF YOU LOSE YOUR HEALTH

IF A HAD....
SOME

Figura 93: Grupos de relagdes semanticas em Cries of London n°7 de Luciano Berio.

Ainda que a pega seja um comentario sobre as anteriores, a textura da pega,
parametro norteador de todas as nossas analises até agora, também sera revista em
seu papel estruturante. A partir do compasso 24, a alternancia entre texturas cordais,
pontilhistas e contrapontisticas € mudada para a ideia principal da obra, ou seja,
escrever em estilo madrigalesco e, portanto, tendenciosamente contrapontistico. No

compasso 54, a escrita fonética retoma papel primordial, sendo em muitos
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momentos a linha melddica com texto fonético, procedimento semelhante ao da
segunda pecga. A escrita cordal ganha forga a partir do compasso 39, retomando a
ideia de descrever uma cidade de forma mais rigida melodicamente, como ocorre
em OF LONDON TOWN logo no primeiro bloco da primeira pega e que se concretiza

nos compassos 50 e 51.

Como um comércio s6 existe com a presenga de acdes humanas, SOME GO,
agora sem UP/DOWN, aparece depois de uma nova retomada no compasso 54 da
nota Fa natural 3, indicativo da filtragem harmdnico-textural, de forma pontilhista,

finalizando a ideia da teatralidade como uma das poéticas fundamentais em Berio.
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Figura 94: Textura final, c. 54 - 57 de Cries of London n°7 de Luciano Berio.
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4. Consideragoes finais

Apesar de extensa analise, pudemos comprovar que Cries of London da
década de 70 é um eco da producado musical dos anos 50 e 60, como os cursos de
férias de Darmstadt, a dire¢do junto com Bruno Maderna do Studio di Fonologia
Musicale di Radio Milano, as experiéncias eletrdnicas e textuais de Thema
(Ommaggio a Joyce)(1958), Visage (1961), a sua grande obra Sinfonia (1968) e a
direcdo do IRCAM até 1979.

A abordagem textual, de sua propria autoria, € feita por varios lados: pela
linearidade do texto, pela sobreposicdo de diversos versos, pela fragmentacao
silabica e fonética. Obviamente a simultaneidade dessas formas de trabalhar o texto
potencializa diversas camadas de significados e isso também se deve ao contato
com a poesia concreta e a literatura de vanguarda dos anos 50 e 60 como Ulysses

de James Joyce, poemas de e.e. cummings, entre outros.

As teorias linguisticas de Saussure serviram para compreensao do
pensamento estrutural do compositor. A maioria dos compositores pensava dessa
maneira. Eles estavam impregnados de um pensamento no qual uma obra, ou uma
sociedade, poderia ser reduzida a uma estrutura, em muitos casos de oposicao
binaria. Entretanto, diferente de Saussure, que idolatrava o sistema da Lingua e
excluia, seja argumentativo ou metodologicamente, o universo da fala e do campo
fénico, notamos que Berio trabalhou em Cries of London na linha de Jakobson, ao
priorizar o eixo diacrénico do signo linguistico, ou seja, as mudangas isoladas de um
individuo pesam no sistema linguistico:

[...] Jakobson afirma ainda mais decisivamente [...] ndo podermos ter o
estudo sincrénico sem o diacrénico. As mudangas entram no sistema
linguistico como tendéncias estilisticas (caracteristicas dos jovens e dos
velhos, por exemplo, ou de passadistas e modernistas), além de entrar

como mudancga que se apresenta, no tempo, no modo de falar de um sé
individuo. (LEPSCHY, 1966, p.103, grifo nosso)

Apenas o fato de haver ao longo de todo o ciclo uma presenga marcante da
escritura fonética, indica a valorizacdo de que a produgao sonora individual nao é

apenas um fato isolado, mas interfere no todo. Na terceira e sexta pecas, por
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exemplo, identificamos que uma singularidade, proveniente do canto individual de
cada cantor, cria uma riqueza timbrica, harménica e que interfere na textura da peca
e também permite ampliar o espectro seméantico, com no caso de GARLIC, da
terceira peca. Berio testifica a importancia das caracteristicas singulares individuais
do universo fonico:

Na palestra anterior eu sugeri, citando Roman Jakobson, que o potencial

musical da voz estd em todo lugar, em todas as -caracteristicas
articulatérias, em todos os gestos." (BERIO, 2006, p.68)45

No momento da execucdo interpretativa, o diretor musical ndo pode escapar
dessas concepgdes berianas, que percebemos principalmente na articulagdo
fonética, no pensamento de oposicdo, em como os textos se relacionam
simultaneamente, em como os paradmetros musicais (harmonia, ritmo, melodia,
textura, timbre) sao articulados. Assim como os gestos vocais ndo sao meros efeitos,
a escolha de uma harmonia quartal marcante ao longo de todo o ciclo, ou de uma

escrita ritmica variada, sao formas de ler um texto.

45 Tradugdo nossa.
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6. Anexos

Tabela do IPA

THE INTERNATIONAL PHONETIC ALPHABET (2005)

CONSONANTS (PULMONIC)

Bilabial I&:]:lt:l Dental Alveolar:]‘:,s :;IarRetrnﬂex Palatal
Nasal m m n n n
Plosive pb td td‘ C J
micave | B |fv|08]sz|f3|salci
Approximant [b] 1 1 J
Trill B r
Tap, Flap v r L
icative tk

1 ! £

Lateral flap 1 !

Where symbols appear in pairs, the one to the right represents a modally voiced consonant, except for murmured fi.
Shaded areas denote articulations judged to be impossible.

CONSONANTS (NON-PULMONIC) CONSONANTS (CO-ARTICULATED)
(!"A;:i:rl:i: ;;:ﬁ_::}}z‘:;:z) im\;JOI:;?ses Ejectives M Voiceless labialized velar approximant
(@ Bilabial fricated b Bilabial " Examples: W Voiced labialized velar approximant
Laminal alveolar Dental or | ..* niro. Voiced labialized palatal approximant
[ fricated (“dental”) d alveolar | P Bilabial 4 . . L
| Apical (post)alveolar I Palatal |t Dental or 6 Voiceless palatalized postalveolar (alveolo-palatal) fricative
: L:bmr-;‘,';i gg:gﬁggfaz g. - k, :,]v!eolar %  Voiced palatalized postalveolar (alveolo-palatal) fricative
abrupt (“palatal™ elar elar ) )
Il Lat'era‘l) alveolar o Tvolir S Alveolar ,-‘ﬁ Simultaneous x and [ (disputed)
fricated (“lateral”) fricative kp £S Affricates and double articulations may be joined by a tie bar
VOWELS SUPRASEGMENTALS TONE
Front Nearfront Central Nearback Back I Primary stress ! Extra stress Level tones Contour-tone examples:
Close 1 iu wiru | Secondary stress [.foona'njbn} 81 Top é A Rising
Near close I*Y LA ) €I Long €" Half-long é 1 High é \ Falling
Closemid € \@ ale ¥to e short & pxtrashort € 1 Mid € 1 Highrising
Mid 2 . Syllable break _ Linking e 4 Low e A Low rising
(no break) W -
Open mid EN—3Y6—A1D INTONATION e | Bottom € YV Highfalling
Near open ® B I Minor (foot) break Toneterracing € N Low falling
Open a CE_\‘_G D ” Major (intonation) break ! Upstep é A Peaking
Vowels at right & left of bullets are rounded & unrounded. /" Global rise N\, Global fall ‘ Downstep &N Dipping

Diacritics may be placed above a symbol with a descender, as 3. Other ipa symbols may appear as diacritics to represent

DIACRITICS phonetic detail: t* (fricative release), b% (breathy voice), *a (glottal onset), * (epenthetic schwa), o (diphthongization).
SYLLABICITY & RELEASES PHONATION PRIMARY ARTICULATION SECONDARY ARTICULATION

nJ | syllabic n (;l g]glcckelvegiscgr t b Dental tW dW | Labialized QX | Morerounded
eu |Nonsyllabic |gd |Modalvoiceor Fo d 1 ica ti di | palatalized 9 XW | Less rounded
¢V 2 Y | stiff voice Ld J 2
th ht | (Pre)aspirated na | Breathy voice t d |Laminal t¥ d¥ | velarized ez Nasalized
dn Nasal release na Creaky voice u t Advanced tv d* Pharyngealized | ¢ 3+ | Rhoticity
d Laterad!_;elease 11 | Strident it |Retracted 1z gﬁ;mrzfiﬁirzed eo f&g‘:‘:ﬂot
] No audible : . P ; x Mid- Retracted
t release n d Linguolabial d ] |Centralized w centralized € O | tongue root
€ ﬁ Lowered (ﬁ is a bilabial approximant) | € 1 | Raised (] is a voiced alveolar non-sibilant fricative)
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