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Resumo

Estudo estilistico sobre a musica de Eduardo Bértola (1939-1996), composi-
tor argentino radicado no Brasil, a partir de elementos histdricos, psicoldgicos e
analiticos. Estabelece uma associagao entre Bértola (Signals, La Vision de los
Vencidos, Cantos a Ho, Lucipherez, Grandes Tropicos) e seu modelo Edgar
Varése (Octandre, Hyperprism, Déserts, Offrandes). Apresenta uma andlise
aprofundada da obra Lucipherez (1994) para contrabaixo solo {analise motivica,
anélise formal e andlise de Conjunto de Classe de Notas de Allen Forte) com
vistas a sua interpretagao. Inclui uma lista de obras de Eduardo Bértola. Este
artigo resulta do projeto de pesquisa “Pérolas” e “Pepinos” do Contrabaixo,
apoiado pelo CNPg.

Palavras-chave: Eduardo Bértola; Edgar Varése; musica brasileira; andlise e

performance musical;, Lucjpherez, contrabaixo

Abstract

Stylistic study on Argentinian composer Eduardo Bértola (1939-1996), who
lived in Brazil in the latter part of his career, through historical, psychological
and analytical elements. It establishes an association between Bértola (Signais,
La Visidn de los Vencidos, Cantos a Ho, Lucipherez, Grandes Trdpicos) and his
model Edgar Varese (Octandre, Hyperprism, Déserts, Offrandes). It includes an
in-depth analysis (mbtivic, formal and pitch class set) of Lucjpherez (1994), a
work for unaccompanied double bass from his late period, aiming at its
interpretation. - It also includes a list of works by Eduardo Bértola. This article
results from research developed in the project “Pearls” and “Hot Potatoes” of
the Double Bass, sponsored by Brazilian agency CNPq.

Keywords: Eduardo Bértola; Edgar Varese; Brazilian music; music analysis

and performance; Lucipherez, double bass
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Comentarios iniciais

[...] Lucipherez, o mais forte e belo dos anjos que se rebelaram contra ‘deus”. E ele
quem, desobedecendo a ordem estabelecida, confere aos homens conhecimento e
espirito de luta, retirando-os assim da inércia e obscurantismo para atingir o mais alto
grau de liberdade e criatividade.

Eduardo Bértola (Lucipherez, 1994)

duardo Bértola (1939-1996) insistiu para que eu datilografasse a pala-
vra Deus em letras mindsculas quando preparava sua epigrafe de
Lucipherez, obra para contrabaixo sem acompanhamento que escre-
veu para ser estreada no Festival International de Contrebasse d'Avignon, reali-
zado na Franga, em agosto de 1994, Sugeriria ele assim, nesse ato de rebeldia,
um nivel de semethanga, e ndo de hierarquia, entre seu personagem —

comumente associado ao Diabo — e o Deus Todo-Poderoso?
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Embora nao seja explicitamente descritiva, a musica de Bértola se caracteri-
za quase sempre pela existéncia de um forte contelido programatico, engajado
em posicionamentos estéticos, filoséficos e politicos bem definidos, o que, mais
adiante nesta andlise, contribuird para a nomeagio dos motivos musicais a
serem encontrados em Lucipherez. Mais de uma vez, como em Anjos Xifdpagos
(para duas flautas), em Las Doradas Manzanas de/ Sol (para piano solo) ou em
La Vision de los Vencidos (para quatro flautas, contrabaixo e percussao), ele
incluiu excertos literarios como epigrafes das partituras, sugerindo os contex-
tos emocionais que o inspiraram nessas composices.! E em Lucjpherez, en-
tretanto, a primeira (e Unica) vez em que Bértola revela o mundo afetivo de sua
musica com suas préprias palavras (também em francés e inglés na edico da
MusiMed). J4 tendo experimentado, no contrabaixo, uma versao bem préxima
da que seria publicada,? perguntei ao compositor de onde ele tirara a idéia para
aquela obra. “Lucipherez?...”, me respondeu,

[...] € vocé, quando ndo obedece ao esteredtipo que acompanha o seu instrumento
[...] quando me mostra uma nova maneira de escrever para o contrabaixo, quando me
traz o novo, uma nova perspectiva de compor.

Fui eu quem o motivou e insistiu para que escrevesse Lucipherez, com 0
objetivo de diminuir a caréncia desse tipo de repertério no Brasil,®> mas o espi-
rito “luciferiano”, que o compositor encarnava, transcende essa motivagéo e diz
respeito a um contexto muito mais amplo, como era comum & sua maneira de
pensar. Como observam Freire e Rodrigues Jr. (1999, p. 2), Bértola defendia
posigbes claras, sendo “militante”, a favor de “[...] uma estética prépria da
América Latina [...] uma visdo critica da ‘metrépole’”.

Ao contrario da concepgao vigente em que Lucifer, 0 anjo mais luminoso e
preferido por Deus, cai em desgraga por tentar usurpar o seu lugar, a leitura de
Bértola desse mito biblico difere por ver, na desobediéncia, um ato revoluciona-
rio contra a inércia, “o espirito de luta” pela “liberdade”, a busca pelo “conheci-
mento” e “criatividade”. Para Bértola, o espirito irrequieto de /ucipherez estava
incrustado na aima exemplar daqueles que nao sucumbiram a sistemas opres-
sores, cComo o estrategista e poeta vietnamita Ho Chi Minh (a quem dedicou o
septeto Canitos a Ho, obra que revela uma grande afinidade tematica com
Lucipherez, como veremos adiante), como os reconceituadores da matéria so-
nora Edgar Varése (1883-1965) e Pierre Schaeffer (1910-1995), ou como ele
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proprio quando, na sua Ultima e ainda inédita obra Grandes Tdpicos, para or-
questra sinfbnica, se opde ao marco da antropologia brasileira 7istes Fopicos,
do filésofo e antropdlogo Claude Lévi-Strauss. O espirito de Lucipherez estava
impregnado na sua decisdo de abandonar a relativamente segura profissao de
professor universitario, ‘desobedecendo a ordem estabelecida’, como diz na
sua epigrafe, para dedicar-se inteiramente a incerta, nada promissora, mas “li-
vre e criativa” carreira de compositor de musica contemporanea latino-america-
na. Bértola manteve-se fiel s suas convicgoes, ainda que isso possa ter abre-
viado sua vida.

Bértola e seu modelo Edgar Varése

Em nenhum momento durante o processo de composigao de Lucipherez,
Bértola mencionou a mim os nomes de Varese ou Schaeffer. Mas a compreen-
sa0 do estilo do nosso compositor, ndo s6 em Lucipherez como no conjunto
geral de sua obra (para uma lista das obras de Bértola, veja o Anexo 2 ao final
do artigo), passa pela identificagdo de pontos de contato com a estética musi-
cal destes “Luciferes libertadores”. Essa associagao é especialmente impor-
tante no caso de Varese, "um dos primeiros exploradores [sistematicos] da cor
na musica” (Wold et al., 1967) que, “desobedecendo a ordem estabelecida’,
rompeu com conceitos técnico-estéticos tradicionais € deu autonomia aos sons
percussivos, aos registros extremos e a timbres alternativos.

Paraskevaidis (2002) revela o impacto de Varése sobre compositores e inte-
lectuais sul-americanos, destacando Bértola entre a geragao mais recente dos
argentinos:

En los inicios de la década de 1960, tres compositores argentinos — Eduardo Bértola,
Mariano Etkin y Graciela Paraskevaidis - descubrieron el prodigioso mundo varesiano
y sus desafios creativos. Cada uno de ellos los incorpor6 y elabord a su manera, sin
que, obviamente, Varése llegara a saberlo.

Na sua formagao musical, fortemente fincada na Franga, Bértola pdde estu-
dar com Schaeffer, idealizador e lider do grupo da musique concréte. Se seu
mestre foi diretor do estudio da Radiodiffusion Frangaise de Paris e organizador
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de seu laboratério de musica eletroacustica pouco antes da Il Guerra Mundial
(Griffiths, 1987, p. 146-147), Bértola, por sua vez, foi diretor do CPMC - Centro
de Pesquisa em Musica Contemporanea da UFMG e, ai, responsavel pela cria-
¢ao do Laboratério de Composigdo com Meios Eletroacusticos. Ele mesmo é
quem diz sobre como a sua experiéncia com a musica concreta influenciou na
sua escrita instrumental: “além de aprender muito sobre montagem [...]
superposigao [...] A gente cortava fita [magnética] [...] sem a experiéncia
eletroacuUstica, eu nao teria o preparo auditivo para enfrentar a composigao
para instrumentos” (Braganga, 1994, p. 83).

Cértamente, foi via Schaeffer que Bértola percebeu Edgar Varese como um
forte referencial estético, durante seu periodo de estudos na Franca. O impacto
causado por Varése na'Europ’a. mesmo j& morando nos Estados Unidos, foi
grande, especialmente entre vanguardistas, como aqueles do grupo de
Schaeffer:

A geragao de compositores jovens europeus que estavam experimentando com
musica gravada em fita magnética subitamente se deslumbrou com aquele
[Varése] cujas obras tinham sido anunciadoras das suas. (Machlis; Forney, 1990,
p. 517, traduga@o minha).

Em 1958, ja com 75 anos, Varése comp0s a fita magnética Poéme Eletronique
para apresentar, em colaboragdo com o revolucionario arquiteto Le Corbusier,
a histérica performance no Pavilhao Philips da Feira Internacional de Bruxelas.
Coincidentemente, na mesma época, o jovem aluno qia graduagao Bértola trans-
feria-se do curso de arquitetura para o curso de musica na Universidad Nacio-
nal da Argentina. Mas ele nao abandonaria seu gosto pelas ciéncias exatas,
geometria e formas arquitetdnicas, cultivado mais tarde no ambiente intensa-
mente artistico e cientifico de Paris. O paralelo entre esses dois compositores
também se estende a inspiragdo na escolha de titulos de carater urbano e
cientificista: se Varese compds o Etude pour Espace, Density 21.5, lonisation ou
Hyperprism, Bértola compbs Téfego, Signals, Hertzou Mecdnica. Alguns com-
positores da geragéao pds-Varése, como Bértola, por meio da popularizagao e
facilitagdo dos recursos eletroacustico-computacionais, atingiram o que Varese
chamava de “a liberagdo do som [...] o direito de fazer musica com qualquer e
todo som” (Kamien, 1992, p. 531), o que, novamente, aproxima 0 nosso com-
positor do anjo rebelde idealizado na sua obra Lucjpherez.
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Numa palestra proferida em Santa Fe, Novo México, EUA, em 1936, Varese
falaria sobre a importéancia do timbre e da intensidade na forma da sua musica:

[...] A diferenciagao de vérias massas e planos, bem como estas irradiagdes de som
poderiam se tornar mais distintas para o ouvinte por meio de certos arranjos acusti-
cos. Mais do que isto, estes arranjos acusticos permitiriam a delimitagao do que eu
chamo de “Zonas de Intensidade”. Estas zonas seriam diferenciadas por diversos
timbres - ou cores - e diferentes intensidades [...] o papel da cor musical ou timbre
mudaria completamente do papel de incidental, sensual, pitoresca ou aneddtica; se
tornaria um agente de delineamento como as diferentes cores de um mapa separando
diferentes areas, como parte integral da forma. (Nielsen, 1992, p. i, tradugao minha).

Numa outra palestra, em Princeton, EUA, em 1959, Varése faria uma analogia
para falar da forma no seu processo composicional:

O ritmo é muito frequientemente confundido com métrica [...] Forma é um resultado -
oresultado de um processo [...] [de] conceber a forma musical como uma resultante
[...] eu me espantei com o que me pareceu uma analogia entre a formagao de minhas
composigoes e o fendmeno da cristalizagao. Deixe-me citar a descrigao cristalografica
dada por Nathaniel Arbiter, professor de mineralogia da Columbia University: “O cristal
& caracterizado por ambas uma forma externa definida e uma forma interna definida. A
estrutura interna € baseada na unidade do cristal que é o menor grupo de atomos que
apresenta a ordem e a composigao da substancia. A extensdo desta unidade no es-
pago forma um cristal tnico. Mas, a despeito da relativamente limitada variedade de
estruturas internas, as formas externas dos cristais sao ilimitadas. .. a forma do cristal
€ uma resultante ao invés de um atributo basico” [...] [Varése, de novo] Assim, acredi-
to, isto da uma idéia melhor do que qualquer explicagao que eu desse, sobre a manei-
ra como minhas obras se formam. (Nielsen,1992, p. i, tradugao minha).

Como as "Zonas de Intensidade” ou as “unidades do cristal” de Varése, as
facetas da misica de Bértola também “expandem-se e dividem-se em formas
ou grupos de som que mudam constantemente sua forma, dire¢éo e velocida-
de, atraidos ou repelidos por forgas diversas” (Nielsen,1992, p. i, tradugéo mi-
nha). Como veremos adiante, a simplicidade e a economia temética é uma das
caracteristicas do nosso compositor, o que o permite, através de opera-
¢oes de adigao, subtragao, justaposi¢ao e hibridismo, construir atmosferas
as mais diversas - do sutil ao draméatico - sem nunca recorrer a efeitos
desnecessarios ou clichés. ;

Se em A Histdria do Soldado (1918) Stravinsky liberou o contrabaixo do
violoncelo enquanto instrumento de camara, Varése, em Octandre, o emancipa

mais ainda, escolhendo-o como Gnico representante das cordas em meio a um
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conjunto de sop;os. Sua orquestragao nao passou desapercebida daqueles
compositores interessados nas diregoes tomadas pela musica pos-romantica.

A importancia de Octandre (1924) na mUsica de Bértola n&o deve ser subes-
timada, e parece o ter influenciado, em diversos niveis, na composigéo de La
Vision de los Vencidos (1978) para quatro flautas, contrabaixo e percusséo.
Além da inclusdo do contrabaixo, representando as cordas junto aos sopros,
percebe-se, entre essas duas obras, grande afinidade na escolha e manipula-
cao de alturas, ritmica e efeitos sonoros. Ambas, Octandre e La Vision de los
Vencidos, dao destaque ao mesmo Conjunto de Classe de Notas (termo abre-
viado daqui em diante como c¢r) cromatico, o ¢cn 1-4 (0, 1, 2, 3), ou seja, um
conjunto restrito a quatro semitons adjacentes. No inicio de Octandre, temos o
conjunto Ré#, Mi, F&, Fa# (cn1-4) no oboé (c.1-3, veja Exemplo 1). No inicio de
La Visién de los Vencidos, temos o conjunto Mi, Fa, Fa#, Sol (¢n 1-4) no
contrabaixo (c.1-16, veja Exemplo 1) e, logo em seguida, Mi, Ré#, Ré, Do# (cn
1-4) nas flautas (c.12-21). A espacializagao de conjuntos de notas compactos,
outra caracteristica marcante na musica de Varése, ocorre com freqiéncia
na musica de Bértola, o que pode ser apreciado nessas duas obras, tam-
bém no Exemplo 1.

Exemplo1. Comparagao entre os estilos de Varese e Bértola: ocorréncia do cn 1-4
(0, 1, 2, 3) nos inicios de Octandre e de La Visidn de los Vencidos, espacializagao
de intervalos em Octandre e em Lucjpherez

Octandre, Mov.I (Varése)
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Bastante caracteristico, no estilo dos dois compositores, é também o proce-
dimento em que eles fixam uma determinada altura ou um determinado interva-
lo melédico, voltando a atengédo para o ritmo, o timbre, a articulagao ou a dina-
mica (Exemplo 2; Hyperprism, Octandre, Déserts, de Varése, e Signals - versao
de 1969* Lucipherez e Cantos a Ho, de Bértola).> Esse procedimento, que
“parece sugerir uma interpretagéo [de notagao] proporcional” (Freire; Rodrigues
Jr., 1999, p. 3) e que "manifesta a necessidade de estatismo, da permanéncia
de um som como modo de fazer ouvir o som” (Ferraz, 2002, p. 16) € realizado a
partir de um sUbito apressamento do ritmo - com a recorréncia de figuras como
fusas ou quintinas — seguidas de pausa ou sincope, 0 que resulta em uma

ritmica irregular de carater “aleatério” ou “improvisatorio”.

Exemplo 2. Sugestao de ritmica “aleatdria” em Varese (Hyperprism;, Octandre e
Deéserts) e em Bértola (Signals, Lucipherez e Cantos a Ho), por meio da fixagdo de
alturas e apressamento do ritmo (fusas ou quintinas), seguido de pausa ou sincope

(veja também nota 5, no final do artigo).
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Em outro exemplo da fixacao de alturas especificas, Varése antecipa certas
manipulagdes sonoras que viriam a se tornar comuns na musica eletroacUstica,
como corte e inversao de fita magnética, /o0p, eliminagdo de ataques e acele-
ragao da velocidade de reprodugdo no gravador. Algumas dessas referéncias
aparecem de maneiras diversas em Octandre, traduzidas como efeitos de
crescendos radicais em curtos espagos de tempo, seja 1) sem o apoio no tem-
po forte seguinte (Mov.l, ¢.15, tutti exceto oboé e trompa) ou 2) interrompidos
por cesuras (Movlll, ¢.33-38, futfi, exceto trompa e trompete), ou ainda, 3) que
surgem apds um sforzando seguido de piano subito (Mov.l, .19, veja Exemplo
3). Reminiscéncias desses efeitos de intensidade sonora bruscos, que Ferraz
(2002, p. 18) apropriadamente descreve como “inversao do envelope dinami-
co", podem ser apreciados também na musica de Bértola, tanto em La Vision
de los Vencidos (c.47), quanto em Cantos a Ho (c.77), também no Exemplo 3
(veja outra utilizagao desse efeito em Lucipherez no Exemplo 8, mais a frente).

Exemplo 3. Efeito de crescendos “eletroacusticos” em Varése (Mov.l de Octandre) e
em Bértola (La Vision de los Vencidos, Cantos a Ho)

Octandre, Mov.I (Varése)

c19

N AN N S
ot —s — 5 e
o : ——¢— a 8 1
m—— — S—
sfp<;§z of p<<sffs S ofs P <= offs
La Vision de los Vencidos (Bértola)
contrabaixo + flauta 4
A > A > A >
c47 3‘
/-P_\l )y 7 ‘g IR 7 I
Y > b > > b = > 7 '
Cantos a Ho (Bértola) fl. +el
flauta + clarineta - #é é/—‘\g y g
77 — —_—
e e,
V AW £ ] > 1 1 M L "0
——a— L o 4 17 - ‘ I 1? — gﬁ —
violino + saxofonc > 3 ~—
ﬁ' —_— .ﬂ'T ? tb. +fg.

trombone + fagote

A fixagao de alturas especificas pode tornar-se motivica, como o que chamo
de Motivo do Espirito de Luta em Lucipherez (veja Exemplo 9, mais & frente) e
que tem grande parecenga com o motivo com que Varése introduz para criar

uma sensagao de impulso em Déserts (c.49): uma quintina de semicolcheias
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em 7ffno trombone seguida de pausa no tempo seguinte.

Além da fixagéo de determinadas alturas, € comum também a fixagao temética
de intervalos, tanto na escrita de Varése (Octandre, ¢.22 e 30 do Mov.ll) quanto
na de Bértola (Cantos a Ho, ¢.19 e 136), como pode ser apreciado no Exemplo 4.

Exemplo 4. Fixagao temética de intervalos no contrabaixo em Varése (Octandre) e
em Bértola (Cantos a Ho)

Octandre, Mov. II (Varése) Cantos a Ho (Bériola)
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De forma semelhante, intervalos de 22 sao fixados no que chamo de Motivo
do Trinado Lento (Exemplo 5), utilizado tematicamente por Bértola em obras
como Carnfos-a Ho (c.48, 73, 110) ou GrandesTrdpicos (c.1, 211, 223), lembran-
do também trechos de obras de Varése, como Déserts (c.285).

Exemplo 5. Motivo do Trinado Lento em Varése (Déserts) e em Bértola (Cantos a
Ho; Grandes Tropicos)

Déserts (Varése)
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Bértola nado era de falar muito sobre si ou sua obra. Mas, apesar de sua
‘constante negagao & auto-promogao” (Freire; Rodrigues Jr., 1999, p.1), ele fa-
zia questao de expressar suas preferéncias e opinides. S6 agora, nesse proces-
s0 analitico, esse aspecto assume um significado mais global para mim, refor-
gando sua grande afinidade com a estética de Varése. Numa de minhas visitas
a sua casa, me deu de presente uma reproducao de uma das célebres telas
cubistas de Picasso, um violino de matizes sombrios (sépias, marrons e cin-
zas), tons aos quais ndo pude deixar de associar a salide abalada e periodo
depressivo pelo qual passava o compositor. Hoje, entretanto, percebo naguela
preferéncia algo mais além daquelas cores. Havia também sua identificagao
com a estética de um movimento das artes que, de alguma forma, transparecia
na sua musica. Analisando a mUsica de Varése, Machlis e Forney abrem nossos
olhos ao fato de que ela "[...] se abre em padrées geométricos baseados na
oposigao de planos e volumes de som - padrdes que, na sua abstragao, sao os
correspondentes sonoros da formas da pintura cubista” (Machlis; Forney, 1990,
p.517, tradugao minha).

A estética cubista, com sua angulosidade e diversas faces de um mesmo
objeto parecem ter um paralelo em Bértola, no emparelhamento de instrumen-
tos criando planos sonoros distintos, o que é evidenciado na série de duos para
instrumentos iguais ou semelhantes (flautas, violoncelos, fagotes, pianos,
clarinetas e violino-viola). Nas obras de maior envergadura instrumental (Carn-
tos a Ho, Rituais do Imagindrio, Grandes Trdpicos, etc.), esse efeito é reforgado
pela homofonia ou, as vezes, heterofonia® dos pares de timbres instrumentais
semelhantes. Bértola utiliza desse recurso mesmo em Lucipherez (c.57, veja
Exemplo 6 mais a frente), onde o contrabaixo sozinho toca longas seqiéncias
de bicordes de 2&maiores e menores, criando um efeito que, emv, Ferraz (2002,
p.16) descreveu como sendo capaz de “realgar batimentos [...] a sensag¢ao
textural [...] [e] ainda uma projecédo de resultantes bastante difusa’.

Além da "monocromia cubista” freqiiente nesses planos sonoros, podemos
ainda associar as linhas diagonais entrecortadas e contundentes da pintura de
Cézanne e Picasso com o contraste brusco de registros que ocorre tanto em
Varése — como na Cangdo do Céu (Mov.l) de Offrandes (harpa nos ¢.15, 22 e
46), em Deseris (piano nos ¢.37, 101, 157 e 270) ou em Octanare (flauta nos
.10 e 24) - quanto em Bértola - como nos Cantos a Ho (violino nos ¢.63 e 165)
ou no contrabaixo de Lucipherez (c.43 e 68).
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Uma andlise de Lucipherez

Dirigindo-se aos seus alunos sobre a fungao da andlise musical, Joel Lester
{1989, p.xi) chama a atengao para que eles "escutem os efeitos da analise na
musica estudada”, o que vale dizer que qualquer andlise deveria, em Ultima
instancia, ser direcionada para uma percepgao global da matéria sonora - como
se toca e como se escuta — € ndo apenas para o0 que se vé na partitura. Em
busca de uma andlise que, eventualmente, auxilie o intérprete e o ouvinte, me
sinto a vontade para combinar uma abordagem motivica e de natureza mate-
matica (a Teoria de Conjunto de Classe de Notas, de Allen Forte) com uma
percepgao do conteldo psicoldgico da obra, revelado seja pela leitura técnico-
interpretativa da partitura, seja pelo meu conhecimento pessoal da trajetéria do
compositor antes e durante o processo composicional, onde o compositor “dei-
xa claro [que] o substrato cultural que 0 motiva a compor” também diz respeito
a seus “principios existenciais” (Freire; Rodrigues Jr., 1999, p.2).

Aspectos da métrica, ritmica e timbre em Lucipherez

Em relagdo a métrica, o discurso musical em Lucjpherez € aparentemente
complexo, tendo em vista a grande variedade de tipos de compasso: 2/4, 3/4,
5/4, 6/4, 7/4, 8/4 e 9/4. Mas, ao contrario, ndo ha grandes contrastes na utiliza-
Gao de figuras ritmicas, refletindo, no resultado sonoro, uma simplicidade na
apresentagao e transformacoes tematicas.

Como dito anteriormente por Varése, “a extensao desta[s] unidade[s] no es-
pago forma um cristal Unico”. De fato, o fraseado, antes de se ater a regularida-
des ou simetrias da forma, é muitas vezes prolongado ou abreviado por de-
mandas locais, com a ampliagao ou encurtamento de motivos. Por exemplo, a
mudanga da métrica 5/4 em 6/4, no ¢.31, ocorreu durante o processo de expe-
rimentagao da obra para acomodar, simultaneamente, a caracteristica de re-
verberagao da corda solta La do contrabaixo e a necessidade do intérprete de
mais tempo para a troca arco - pizz - arco (Borém, 1998, p.54).

Recorrentes pausas de colcheia aparecem em Lucipherez nao para valorizar

a interrupgao de idéias, mas com o elemento basico de respiragao para a arti-
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culagao de frases. Isso facilitou a idéia do compositor de sugerir uma “escrita
cameristica” para um Unico instrumento que, sozinho, se comporta como se
fosse varios, o que acontece de duas maneiras. Primeiro, pela justaposicao de
materiais tematicos em registros contrastantes. Segundo, por meio do que Varése
chamou de “Zonas de Intensidade [...] diferenciadas por diversos timbres — ou
cores” (Nielsen, 1992, p.i, tradugdo minha), no caso, a emulagao da clarineta
(c.32), de flautas emparelhadas (c.57), do sintetizador (c.68) e de timpanos
(c.107), como mostrado no Exemplo 6. E o préprio Bértola quem fala sobre a
combinagdo de uma simplicidade ritmica e uma complexidade timbrica no seu
estilo: “Minhas pegas ndo sdo complicadas, minhas pegas sao complexas do
ponto de vista das sonoridades.” (Braganga, 1994, p.82). .

Exemplo 6. "Escrita cameristica” por meio das “zonas de timbre” e zonas de
registro varesianas: sugestao de timbres de clarineta, flautas, sintetizador e timpa-
nos no contrabaixo.

"Clarineta"” no contrabaixo
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p  delicatissinmo tasto — | m
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"Timpanos" no contrabaixo

022,
c.107 ? [ ]
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.ﬂ' effeto de timpani

A Unica figura ritmica em Lucipherez que poderia sugerir alguma complexida-
de é a quintina de quatro semicoicheias que termina com uma pausa de
semicolcheia, & qual denomino de Motivo do Espirito de Luta (veja Exemplo 9,

mais a frente), porque fransmite ao ouvinte a sensagéo de iniciativa, impulsividade
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e ansiedade, e cuja tensdo € ampliada pela surpresa da pausa no tempo se-
guinte. Bértola langa mao deste ritmo varesiano também em Cantos a Ho

(contrabaixo no ¢.139 e violino nos ¢.142 e 158).

Aspectos intervalares em Lucjpherez

Embora seja uma obra principalmente melédica, a recorréncia dos intervalos
estruturais em Lucipherez (22, 4% justas, 5% justas, tritonos e 725) também se
apresenta harmonicamente gracas a utilizagao virtuosistica de cordas duplas,

que geram os seguintes bicordes:

Secao /. 22 maior e 42 justa

Secso /f tritono, 42 justa, 52 justa e 72 maior
Seczo /lf 23 maior e 22 menor, 52 justa no grave
Secdo 1V nao ha bicordes

Secdo V+ Coda. 22 maior, tritono e 42 justa.

A segmentagao de Lucipherezem uma andlise segundo a Teoria de Conjunto
de Classe de Notas (Forte, 1972) nao é problematica em virtude de sua predo-
minante linearidade e clara demarcagao do fraseado e se¢des formais, por meio
de pausas {de colcheias e seminimas), mudangas de andamento e de registro
(para uma lista de todos os ¢nda obra, veja o Anexo 1 ao final do artigo). Além
disso, a escrita linear (ou ndo-harmdnica) de Bértola para instrumentos solistas
parece aproximar-se muito da sua escrita orquestral e de camara quanto ao
contelido intervalar, ou seja, a recorréncia melddica de intervalos tende a refle-
tir a recorréncia vertical de intervalos e vice-versa (Borém, 1998, p.62).

A maioria dos ¢rnem Lucipherez sao semicromaticos, ou seja, formados
por um fragmento cromatico (muito idiomatico na escrita para o contrabaixo)
ao qual é adicionado um intervalo de 22 maior ou 32 menor, caracteristica
que é compartilhada pelos Conjuntos Nexus de cada segéo (veja o Anexo 1
ao final do artigo).

Historicamente, h& na mdsica uma associagao do cromatismo com o caréater

diabdlico.” Em Lucijpherez, h4 uma caracteristica revelada pela anélise do con-
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teldo intervalar, mesmo em segmentos com mais de nove elementos (n@o con-
siderados pela teoria de Allen Forte). Ocorre uma tendéncia de saturacao cro-
matica préxima ao final de cada se¢éo, o que também coincide com os climaces
de intensidade da obra, com bicordes de tritonos em #/nos ¢.36 e ¢.105-106.

Fazendo um paralelo ao principio de adicao/subtragao/justaposi¢ao de moti-
vos, que é fundamental no processo de construgao da forma de Lucipherez,
esta a adigao e subtragdo de elementos nos ¢n dos complexos K e Kh, o que
poderia dificultar a escolha do Conjunto Nexus para cada segao e do Conjunto
Nexus para a obra como um todo. Mas a escolha do ¢ 5-4 como o ¢ Nexus
de Luciphereznao deixa dlvidas, por apresentar o maior nimero de relagdes K
e Kh com os demais cndas Segdes | e IV, apresentando ainda relagbes K com
os cnda Segdo /.

Significativamente, o Conjunto Nexus primério (cn 5-4) e o Conjunto Nexus
secundario (cn5-7) de Lucjpherez ocorrem sempre dentro do Motivo da Busca
(A) da Area Ternética da Curiosidade (Exemplo 8 mais a frente), com o mostra o
quadro abaixo (Exemplo 7):

Exemplo 7. Ocorréncia literal dos Conjuntos Nexus Primério (¢ 5-4) e Nexus
Secundaério (¢n5-7) nos motivos da Area Tematica da Curiosidade (Busca, Per-
gunta e Determinagao) em Lucjpherez

Lucipherez Segdo | Secao Il Secao Secao IV Sec¢ado V + Coda
Nexus Primério c.24-26 c.43 - c.69ec77 -
cn 5-4
Nexus Secundario c.22-23 - ~ c.68ec.76 -
cn 5-7

Aspectos psicoldgicos, motivicos e formais em Lucipherez

A grande familiaridade e envolvimento dos intérpretes brasileiros com a musi-
ca de Bertola eram uma constante na vida do compositor e decorriam especial-
mente de sua confianga na relagdo compositor-performer.

[...] fui burilando, experimentando com instrumentistas brasileiros. .. eles tém a maior
disposicao que eu ja vi nos paises por onde passei. O instrumentista brasileiro. .. esta
sempre disposto a uma experiéncia, a um ensaio, a uma visao nova da musica.
(Braganga, 1994, p.82).

Bértola, que dedicou a maioria de suas obras a intérpretes, tinha o costume
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de trabalhar com eles durante o processo composicional das pecas e “também
apos a estréia das mesmas, em caso de revisdes” (Freire; Rodrigues Jr, 1999, p. 7).

A nomeag&o de elementos da estrutura musical no possivel mundo afetivo ou
psicologico de Lucipherez, que é apresentada a seguir, reflete uma percepcao
pessoal e arbitraria. Também nao significa que a primeira utilizagao desses
motivos por Bértola tenha ocorrido nessa obra. Acima de tudo, essa andlise
tem como objetivo subsidiar o intérprete. De fato, essa abordagem tem sido
fundamental nas minhas interpretagdes da obra, pois antecipa e facilita a reali-
zagao dos contrastes e mudangas de cardter que, se nao estao explicitos na
partitura, foram observados e demandados pelo compositor durante o periodo
de experimentagdo composicional e ensaios.

Nessa andlise, identifico sete motivos associados a facetas que aflorariam na
personalidade do anjo Lucipherez. Busca (A), Pergunta (B), Determinacéo (C),
Espirito de Luta (D), Deciséo (E), Introspecgédo (F) e Rebeldia (G), respectiva-
mente. Os trés primeiros motivos (Busca, Pergunta e Determinago) podem ser
agrupados em uma é&rea tematica predominante, que chamo de Curiosidade
(Exemplo 8, abaixo), e que representa a caracteristica fundamental gue move
Lucipherez na transgressdo da “ordem estabelecida’ e busca de seu caminho
pela “liberdade” e “criatividade”.

Constituido apenas por minimas, seminimas e colcheias (em dinamicas mf f
ou 7h, a Area Temética da Curiosidade e seus trés motivos (Exemplo 8) é a area
que apresenta maior diversidade ritmica na obra (a simplicidade ritmica, como
foi observado, é caracteristica em toda a obra de Bértola). O Motivo da Busca
(A) reflete a busca de Lucipherez pelo novo e é baseado na espacializacao dos
intervalos de 72 maior, tritono e 22 maior. Varrendo toda a tessitura do contrabaixo
(do grave ao superagudo), intervalos compostos e arcos melédicos amplos e
angulosos literalmente "dao vazao a curiosidade”, explorando todos os regis-
tros, caminhos e diregbes. Por meio da adigao, esse motivo torna-se cada vez
mais extenso. O Molivo da Pergunta (B) constitui-se apenas de uma 22 maior
ascendente seguida de pausa de respiragdo, e ocorre agregado ao final de
outros motivos, principalmente o Motivo da Busca, conferindo & mdsica um
carater indagativo, inconcluso. Esse motivo ocorre também em outras obras de
Bértola. O Motivo da Defefm/haga'ol(C) expressa sua firmeza e insisténcia com
a fixag&o e repeticao de notas simples ou bicordes, e com pouca movimenta-
¢ao ritmica (seminimas e colcheias).
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Exemplo 8. Area Tematica da Curiosidade com seus Motivos da Busca (A), Pergun-
ta (B) e Determinacao (C) em Lucipherez

Area Temdtica da Curiosidade  peterminacio
e "~

—— ] interv: ~.
- (fixagdo de intervalos) A

cl

=

I
— s
= ad [ 4 T bl
S lento sostenuuto e ”é B 2 f E LLLLL
molto espress. ﬂ

_______________________________

O Motivo do Espirito de Luta (D), que devido a fixagao de alturas especificas,
pode ser visto como uma variagdo mais tensa e com maior atividade ritmica do
Motivo da Determinagdo (Exemplo 8 acima), é constituido por bicordes de 22
maior repetidos em quintinas de semicolcheias (4 notas + 1 pausa ou, depais,
2 notas + 3 pausas) com um crescendo que termina em pausa no préximo
tempo, criando uma sensagao de iniciativa para a agao e, mesmo, de
impulsividade (Exemplo 9).

Exemplo 9. Motivo do Espirito de Luta (D) em Lucipherez

Espirito de Luta (agao ¢ impulsividade)

O Motivo da Decisdo (E) é uma seqiiéncia de bicordes de 42 justa em 77 de
carater afirmativo, apresentando diregdo bem definida (descendente e, depois,
ascendente), sem surpresas ou variedade ritmica (somente seminimas), cuja
clareza parece refletir uma resposta aos conflitos de Lucipherez (Exemplo 10).
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Exemplo 10. Motivo da Decisao (E) em Lucipherez

Decisdo
c.51 ¢l
9 oI~ = T ; T t ! raa = = T T 1 —
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O Motivo da Introspecgdo (F), que associo aos conflitos e dialogos internos
de Ldcifer (do latim introspectu, “olhado para dentro”), aparece no inicio da
Segdo /(c.32, Exemplo 11) e ¢ caracterizado por graus conjuntos de 22 meno-
res e 22 maiores em colcheias, sem um foco definido. O seu cromatismo nao
direcional, revolvente, sugere um “ensimesmamento”, tanto nas baixas guanto
nas altas intensidades. Ao longo de cada frase, esse motivo busca ampliar sua
tessitura até buscar uma saida melédica com a 22 maior ascendente do Motivo
oa Pergunta (o motivo B do 7ema da Curiosidade, como foi mostrado acima).
Esse “voltar-se para dentro de si” do Motivo da Introspecgdo ocorre inicialmen-
te com a dinédmica mp subito. A articulagdo /egato, o timbre fasto e o caréater
delicatissirmo contribuem para criar uma atmosfera de serena reflexao. Esse
motivo reaparece mais trés vezes com a dindmica £ sugerindo uma turbulén-
cia interna e intensificagao dos conflitos de Ldcifer. Primeiro (c.48, Exemplo 11),
0 Motivo da Introspecgdo se junta ao fremolo caracteristico do Motivo da Rebel-
aa (veja descrigdo desse motivo logo abaixo). Depois, na Secdo V(c.84-85), é
ladeado pelo Motivo da Determinagdo, ambos em ff Finalmente, também na
Segdo V (c.102, Exemplo 11), aparece associado ao Motivo da Determinagdo
{com sua fixagdo de determinadas alturas, no caso um pedal grave), gerando
cordas duplas.

O Motivo da Rebeldia (G), enérgico e percussivo, é sempre caracterizado
pelo trémulo continuo de colcheias. Quando aparece sozinho (c.36, veja Exem-
plo 11; também nos ¢.40 e 105-106), esse motivo é formado por uma sequéncia
de tritonos em cordas duplas e dindmica 7f Nas suas formas hibridas, o Motivo
oa Rebeldia aparece combinado ao Motivo da Introspecggo na Segao |l (c.48,
Exemplo 11), ao Motivo da Busca ou ao Motivo da Determinagdo em toda a
Segao IV (c.67-81, veja Exemplo 1 acima) e para finalizar a obra, na coda (c.114-
116, Exemplo 11), seus trémulos integram-se aos Motivos da Busca
(espacializagao de intervalos) e da Pergunta (22 maior ascendente).
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Exemplo 11. Motivo da Introspecgao (F), Motivo da Rebeldia (G) e suas formas
hibridas em Lucipherez

Introspecg@o (cromatismo revolvente)
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Os motivos podem acoplar-se “uns nos outros" (alusao ao titulo do duo de
violoncelos Um no QOutro de Bértola), como acontece com o Motivo da Pergun-
ta (o intervalo 22 maior ascendente). Se na Segdo /e na Se¢do Vesse motivo
é utilizado para concluir muitas frases do Motivo da Busca (c.2, 3, 5, 22, 23, 25,
28, 30, 114, 116); na Secdo /I é intrinsecamente associado a cada frase do
Motivo da Instrospecgao (c.32, 33, 34, 35, 37, 38 e 41), do Motivo da Rebeldia
(c.36, e 40) e do Motivo da Decisdo (c.51); e na Segdo Vtambém aparece
associado ao Motivo aa Decisao (c.95-96).

Os motivos podem ainda sofrer mudangas de timbre, dinamica ou articula-
¢do para expressar diferentes atmosferas. O Motivo da Busca, por exemplo, é
inicialmente firme, sereno e expressivo na Segdo /, depois reflexivo em harméni-
cos naturais e cordas soltas na Segdo ///, depois associado a uma atmosfera
tensa e de desorientagdo com fremolos e marcatos na Segao /Ve, finalmente,
titubeante, dissipando-se melancolicamente em pp no final da obra (Coda).

A estrutura formal de Lucipherez compreende cinco segdes — aqui denomi-

nadas / /, //, Ve V- e uma pequena Coda, construidas a partir dos sete
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motivos basicos e suas transformagdes. Essas segdes sao claramente
demarcadas por predominancias e alternancias tematicas, timbristicas, de di-
namica ou de andamento. O quadro abaixo mostra a ocorréncia e predominan-
cia dos motivos nessas segdes (Exemplo 12):

Exemplo 12. Quadro de ocorréncia (por nimero de compasso) e predominancia
dos Motivos A, B, C, D, E, F e G, formando as secdes de Lucjpherez

A: Motivo da Busca D: Motivo do Espinito de Luta
B: Motivo da Pergunta E: Motivo da Decisao
C: Motivo da Determinagdo F: Motivo da Introspecgéo
A+ B + C = Area Temética da Curiosidade G: Motivo da Rebeldia
Secido Motivos (principais ocorréncias em cada se¢do ou subsecdo) Caracteristicas
predominantes
ot 2 3 45 68 813 1421 1718 22 23 2425 26 27-28 [Determinagdo (C)
Busca (A)
Espirito de Luta
ssaor [C AsCoeCs A C D . A:s A: Cs C Asfs
32 36 37- 40 4 42 4345 45 46 47 48 49- 51 |introspecgao (F)
Rebeldia (G)
Introspecgao com
Secao Il FB G FB G FB c A B E C F+G C £ [Rebeldia (F+G)
5255  $6-59 60  62-64 §5-66 66 Busca (A}
Determinagéo (C)
Secdo Il A C B C A B
6773 7475 76-81 Busca com
Rebeldia (A+G)
Determinagio com
Secdo IV A + G C +G A + G Rebekia (C+G)
8283 B4 86 91 9292 93 95 96 97102 103 105 107- 111 112 |Determinagio (C)
85 %0 Determinagao com
Introspecgéo
(C+F)
Espirito de Luta (D
seciov [C g C AChaC g g C+tF~D G ~C e C Rebekdia (G)
114 15 16 Busca com
Pergunta e
Rebeldia (A+B+G)
coa | A+B+G A+B+G A+B+G -

OBS: Aimportancia relativa dos motivos nas segdes é proporcional ao tamanho de suas letras

na coluna Motivos.

Na Segdo /(c.1-31), a Area Terndtica da Curiosidade (Motivos A, B e C), lade-
ando os Motivos do Espirito de Luta e da Decisdo (Motivos D e E) gera uma
forma ternaria, que é enfatizada pelas dinamicas 7- ff- mfff). A Determinagao e
a Busca séo destacadas.

A Secgao Il (c. 32-51) é caracterizada inicialmente pela alternancia entre a
Introspecgdo (MotivoF) e a Rebeldia (Motivo G) e seus contrastes de dinAmica
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(mp-73. Na sua segunda metade, ocorre um didlogo entre todos os motivos,
exceto o Motivo do Espirifo de Luta. .

A Seggo [l (52-66), que pode ser vista como o eixo central da forma em arco
de Lucipherez, é construida a partir da Area Tematica da Curiosidade. os Moti-
vos da Busca, Pergunta e Determinagdo aparecem em harmdnicos naturais
(simples e em cordas duplas) ou na regido grave do contrabaixo. Apesar da
alternancia de registros extremos, um clima de serenidade é obtido com figura-
¢Oes mais lentas, a dindmica mp e o andamento tranquilio (seminima = 42-44).
Essa segao corresponderia ao 4pice de uma busca pela sabedoria (Lucipherez
= luz), onde se procura “atingir o mais alto grau de liberdade e criatividade”. As
consonancias (5% justas) encontram-se nas “profundezas” do instrumento, en-
quanto que as dissonancias (bicordes de 22 maiores e 22 menores) concen-
tram-se na sua regiao mais “celestial”.

A Segdo IV (c.67-82) é uma forma terndria formada pelos Motivos da Buscae
Determinaggo (A C A), que recebem a articulagdo dos trémulos ininterruptos do
‘Mot/'vo aa Rebeldia. A espacializagdo de intervalos é levada ao extremo, a qual
podemos associar a um misto de desorientagéo e ansia pelo conhecimento.

A Segdo V(c.83-116) tem a fungao de recapitular os acontecimentos anterio-
res e apresentar um desfecho. Inicia-se com reminiscéncias do inicio da obra,
trazendo os diversos motivos por justaposigao, liviemente ordenadns, entre os
quais a Deferminagdo é ressaltada. Ocorrem cadéncias marcadas por fermatas
sobre pausas de seminimas apds os Motivos da introspecgao (c.102) e Rebel-
dia {c.106). O final da obra é anunciado pelo tom fatidico do Motivo da Determi-
nagao em "effeto de fimpan/' (c.107 a 113), como numa Ultima afirmagéao dos
principios dos quais Lucifer nao abre mao. Na pequena Coda, fecham a obra o
Motivo da Busca e o Motivo da Pergunta, num Ultimo sopro “lontano”, “ morendo’.
Quando se suicidou, dois anos ap6s ter concluido Lucipherez, Bértola também
pareceu nao abrir mao de seus principios.

Finalmente, cabe uma breve analise motivica do septeto Cartos a Ho, o qual
podemos considerar quase um irmao gémeo ou irmao mais velho de Lucipherez.
Embora a gestagéo de Canfos a Hotenha se iniciado em 1993, ambas as obras,
que compartilham contetdos programaticos e personagens de inspiragao re-
volucionarios, tiveram “partos” em 1994, apds pelo menos trés versdes manus-
critas. Ambas também representam o momento de redescoberta por Bértola
do potencial expréssivo do contrabaixo, e refletem o progresso de uma escrita
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altamente idiomatica para esse instrumento, explorada também na sua Ultima
obra Grandes Trdpicos.® Mais importante ainda, a grande semelhanca entre
essas duas obras decorre da intensa reutilizagdo de materiais tematicos de
Cantos a Ho na construgéo de Lucipherez.

De fato, pode-se verificar, em Cantos a Ho, as origens (ou sugestdes) de
todos os motivos luciferianos, como mostra o quadro abaixo (Exemplo 13). O
Motivo aa Rebeldia (com sua sequéncia de tritonos em tremolos ffj nao apare-
ce literalmente em Canios a Ho, mas a articulagéo e dindmica do violino nos
c.44, 110 e 165 sugere sua presenca. Embora a espacializagao da Area Temdtica
da Curfosidade (Busca + Pergunta + Determinagdo) em Cantos a Ho nao seja
tao ampla, seus motivos sdo centrais nessa obra e, como um refrdo de rondd,
organiza suas segoes, aparecendo em solos sem acompanhamento (ou com
um pedal no caso da flauta ou com trechos homofénicos no caso da clarineta)
em todos os instrumentos (c.1-7 no fagote; ¢.20-25 no saxofone; ¢.39-43 no
trombone; ¢.55-59 no violino; ¢.92-100 na flauta; ¢.100-105 na clarineta; e ¢.183-
192 no contrabaixo).

Outra caracteristica da musica de Bértola presente em alguns motivos de

" Cantos a Hoe Lucipherezé a condugao paralela de duas vozes, o que, no caso

de Lucipherez, novamente reafirma a intengdo de uma “escrita de musica de
camara” utilizando um s6 instrumento.

Finalmente, a fim de alongar ou encurtar motivos, Bértola utiliza, sistematica-
mente em ambas as obras, procedimentos de adigéo e subtragao de tempos
de compasso, além de langar mao, também, da justaposigao - Braganga (1994,
p.52) fala em “justaposigdo continua sem interrupgéo de segdes” — e hibridismo
tematico.

Exemplo 13. Recorréncia dos motivos de Lucipherezno septeto Cantos a Ho

Motivos de Lucipherez Importantes recorréncias em Cantos a Ho (compassos e instrumentos)

Motivo da Busca + Motivo da Pergunia |c.1 (fg.), ¢.20 (sax.), c.41 (tb.}, ¢.63 (v}, .92 (ft. em Sol), ¢.100 (cl), c.182 (cb.)
(solos de cada instrumento)

Motivo da Pergunia (isolado) c.144 (picc.), ¢.155 (picc.)

Motivo da Delerminagdo c.8 (cl.), c.12 (cb ), c.15 (cl., sax.), c.19 {cb.), ¢.38 (il., cl., sax., 1g.), ¢.55 (vI.), c.133 (fl,,
cl.,sax., fg.), c.136 (cb.), ¢.178 (fg., cb.)

Motivo do Espirito de Luta ¢.139 (cb.), €.142 (vl.), c.158 (vI.)

Motivo da Decisdo ¢.35 (cl., sax.), ¢.108 (fl., cl.), c.124 (f), cl, sax., vl.), ¢.167 (il cl.,sax., fag.), c.180 (Il cl.)

Motivo da Introspecgédo ¢.116 (cb.), 118 (cb.), ¢.130 (cb.), c.173 (cb.)

sugestdo do Motivo da Rebeldia €.44, 110, 165 (vl.)
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Conclusao

Confirmou-se, nesse estudo, uma significativa influéncia do modelo estético
de Edgar Varése na musica do “argentino-brasileiro” Eduardo Bértola. Obser-
VOU-Se, N0 nosso compositor, reflexos na escolha dos titulos de suas composi-
¢oes, na espacializagdo de intervalos, na utilizagao de registros extremos, na
emulagao de timbres e procedimentos instrumentais inspiradores da musica
eletroacustica. A andlise de obras especificas de Varése e Bértola revelou uma
grande afinidade do estilo bertoliano (Lucipherez, La Vision de los Vencidos,
Canios a Ho, Grandes Trdpicos, Signals) com procedimentos composicionais e
materiais tematicos caracteristicos da escrita instrumental varesiana (Octandre,
Hyperprism, Offrandes e Déserts).

Observou-se, no pensamento composicional de Bértola, uma consistente
preferéncia pela economia e simplicidade de materiais tematicos, mesmo ao
nivel do ritmo, como a predominéncia de seminimas e colcheias. Por um lado,
esse aspecto confere grande unidade a sua musica, tanto internamente, em
cada composi¢ao, quanto no conjunto de sua obra. Por outro lado, a escolha
de matérias-primas simples é fundamental na sua arte — sempre elegante, nun-
ca rebuscada - de compor com procedimentos de livre justaposicéo, adigao,
subtragao e hibridismo de motivos tematicos. Essa flexibilidade no tratamento
tematico gera — especialmente com recursos de articulagdo, dinamica e
instrumentacao — varios pontos de vista da mesma unidade, do mais sutil ao
mais dramatico - como as facetas do cristal de Varése ou as faces do cubismo
de Picasso.

Constatada a importancia da referéncia literaria no processo de inspiragao e
composicao da musica de Bértola, foi proposta nesse estudo uma anélise com-
binando elementos histéricos, psicoldégicos e musicais (intervalares, motivicos
e formais) da obra Lucjpherez, para contrabaixo sem acompanhamento. Essa
analise buscou inserir o reconhecimento e nomeagao de motivos teméticos da
obra no contexto psicoldgico da personagem e, mais amplamente, relaciona-
las as convicgoes e vivéncias pessoais do préprio compositor.

Essa analise de Lucipherezvisou, na sequéncia de suas segdes formais, abri-
gar uma interpretagao da trajetoria de seu personagem. A partir de sua curiosi-
dade e espirito de luta, Licifer inicia sua busca com determinagao e pergun-

tas sobre o novo (Segdo 4, oscila entre a introspecgéo e a rebeldia (Segdo /3,
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trava um dialogo interno entre as regiées do “céu” e do “inferno” (Segdo /1),
rebela-se na sua ambiglidade, desorienta-se, mas € firme na sua decisao pela
desobediéncia (Se¢do /Vj e, finaimente, reafirma sua vocagéo de luta pelo co-
nhecimento do novo (Segdo V), ainda que, fatidicamente, isto signifique seu fim
(Coda).

Finalmente, se essa interpretagdo dos eventos musicais em Lucjpherez inclui
imprecistes inerentes ao ponto de vista afetivo - e ndo objetivo — do analista,
pretendeu-se que ela se constitua numa ferramenta de expressao legitima e
criativa da performance musical.
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Anexo 1 - Relagdes dos complexos de conjuntos de notas (cr) e

Conjuntos Nexus de Lucjpherez e suas segdes

Segdo I (compassos 1-31) — Conjunto Nexus da Se¢do I: 5-4

cn 3-1

8-4 Kh

8-5 Kh

8-18 K

4-21 K

8-7229 K 84 85 8-18 421 8-729

54 << Kh Kh Kh K K %]

57 Kh [%] Kh %] <] %]

5-23/7-23 %] [ %] %] 7] %]

5-33 Kh %] K @ Kh @ 5-4 57 5-23/7-23 5-33
6-30 %) 2 %) Kh =] Kh @ 2 @
Segao 11 (c.32-51) — Conjunto Nexus da Segdo I1: 6-2

cn 3-4

4-1 K

4-20 Kh 4-1 4-20

5-1 K Kh @

52 Kh Kh @

5-4 Kh Kh @

7-14 Kh K %]

7-30 Kh [%] %] 5-1 52 54 7-14 7-30
6-2 <> Kh Kh 7] Kh Kh Kh @ %]
6-Z36-236 Kh Kh %] %) %} Kh %] %)
Segdo 111 (c.52-66) — Conjurto Nexus da Sedo I11: 7-7

cn 3-5 39

4-23/823 @ Kh 4-23/8-23

7-7 o> Kh Kh 2]

Segdo IV (c.67-82) — Conjunto Nexus da Segio IV: 5-4

cn 4-13

5-4 o> Kh

57 K 54 5-7

6-Z43 %] %) %)

Segdo V + Coda (c.83-116) — Conjunto Nexus da Se¢do V + Coda: 6-Z.36

cn 9-3 34/9-4 338

4-1 K K K

46 > K K

8-13 K 7] K

423 7] K 17} 4-1 4-6 8-13 423

5-2 Kh Kh %] Kh K (%} K

55 (7} Kh Kh Kh Kh K K

5-7 & Kh Kh K Kh K [%]

5-15 K Kh Kh @ K ] @ 52 5-5 5-7 5-15
6-736 o Kh Kh Kh Kh K Kh @ K @ %]

OBS: O ¢n5-4 é o Conjunto Nexus de Lucipherez, com oito Kh e trés K nas diferentes segoes da obra.

Definig¢do de simbolos

K — complexo onde 0s cn tém relagbes de inclusdo (C = contém ou S = esta contido) com os outros ¢n ou com seus cn

complementares (ex.: 3-1 é K com 8-18 porque 3-1 c 8-18 e porque 3-1 ndo tem relagdo de inclusao com 4-18)

Kh — complexo onde os cn tém relagdes de inclusdo (C = contém ou O = esta contido} com os outros ¢n e com seus

complementos (ex: 3-1 é Kh com 8-4 porque 3-1 c 8-4 e porque 3-1 4-4)

@ - Conjunto vazio: ndo ha relagao de inclusio entre os cn
Conjunto Nexus - cn reduzidos (hexacordes preferencialmente, depois pentacordes e, depois, tetracordes) com maior
numero de relagées Kh e/ou K em uma obra ou se¢ao musical e, por isso, geradores de maior unidade composicional, sob

o ponto de vista intervalar.
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Anexo 2 - Lista das obras de Eduardo Bértola

Esta lista de obras musicais, resultado do trabalho de catalogagdo conduzi-
do por Freire e Rodrigues Jr. (1999), foi apresentada cronologicamente (e com
detalhes como local de composigao, acervos e dedicatérias) no artigo A pro-
adugao musical de Eduardo Bértola (1939-96), disponibilizado no sifeda ANPPOM
(http://www.musica.ufmg.br/anppom). Aqui, as obras de Bértola sdo apresen-
tadas por categorias instrumentais e em ordem alfabética, contendo também a
instrumentagao das mesmas.

Musica eletroacustica (Fitas)

Dynamus (1970)

Elictros (1972)

Episode (1969)

Gomecito contra la Siemens ou El Diablo de San Agustin (1974)

Historias para um movimiento imaginario (1975 ou 1977)

Penetraciones I/ (1971)

Pexoa (1970)

Respiraciones e Voces (1974)

Jramos (1975)

Jrovas, Cronicas e Epigramas (1976)

Instrumento solo

Las Doradas Manzanas de/ Sol, para piano (1966; 1984)
Lucipherez, para contrabaixo (1994)

Trafego, para piano (1976)

Transiaciones, para flauta (1976)

Duos

Anjos Xifdpagos, para duas flautas (1976)

Caminhos de Sinais, para duas clarinetas (1992)

De Sonhos e Quedas, para dois pianos (1990)

Duos do Temperamentos e das Cores, para violino e viola (1984)
Retornos do Tempo, para dois fagotes (1991)

Um no Outro, para dois violoncelos (1984)

USHER-/I-2005, para dois pianos (1966)
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Coro
Variantes Ajpha-Omega (1966), para coro misto (satb com baritono)

Musica de camara

A Hora e a Vez - Septeto Matraga, para duas flautas, trompete, dois violinos,
violoncelo e piano (1990)

Cantos a Ho, para flauta (+ piccolo e flauta em Sol), clarineta, saxofone,
fagote, trombone, violino e contrabaixo (1993) '

Herzt, para flauta (+ piccolo), clarineta, clarone, fagote, trompete, trombone,
trompa, celesta, harpa, violino, violoncelo, percussao (19707)

La Vision de los Vencidos (1), para 4 flautas (1978)

La Visidn de los Vencidos (1l), para quatro flautas, um contrabaixo e percus-
sao (trés tom-toms, um tam-tam e um prato suspenso) (1978)

FProcne, para trés sopranos, trés flautas, dois clarinetes em Si b, seis violinos,
quatro violas, trés violoncelos, harpa, percussao (1966)

Sonata para Violino e Fiano (incompleta, 19617)

Trdpicos, para violino, clarineta e flauta (+ piccolo, + flauta em Sol) (1975)

Orquestra de camara

Rituais do Imagindrio, para duas flautas (+ piccolo), dois oboés, duas
clarinetas, dois fagotes, duas trompas, uma harpa, oito violoncelos e um
contrabaixo (1992)

Signals (1), para 18 instrumentos: flauta (+ piccolo), oboé, clarineta em Si b,
clarone em Sib, fagote, trompete em D6, trombone, trompa, xilofone, vibrafone,
celesta, harpa, dois violinos, viola, violoncelo, contrabaixo (1969)

Signals (1)), para 17 instrumentos: duas flautas (+ piccolo), clarineta em Si b,
clarone, fagote, trompete em D, trombone, trompa, vibrafone, prato médio,

harpa, dois violinos, viola, violoncelo, contrabaixo {1975)

Orquestra sinfénica
Grandes Trdpicos (1995)
Os Sonhos (1983)
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Obras instrumentais ndo localizadas

Elegia, instrumentagao desconhecida (1965)
Quatour, para duas flautas, vibrafone e harpa (?)
Trés Preludios para Piano (1960)

Tdpicos no. 2, para duas flautas, violino, violoncelo, contrabaixo e percussao (1982)

Obras eletroacusticas nao localizadas
Ditermas para um Sintetizador (1981)
Mecédnica (1974)

Moiré (1973)

Penetraciones /(1969, versdo de Aouges)
Procne (1), (?)

Houges (1969)

Signaux (1969)

Notas

1 A epigrafe de Anjos Xifdpagos foi extraida do livio Confissées de Ralfo, de Sérgio
Sant'Anna; a epigrafe de Las Doradas Manzanas del Sol ¢ do escritor irlandés W. B.
Yeats; e o texto introdutdrio de La Vision de los Veencidos veio de um livio homénimo,
publicado pela Universidad Nacional Auténoma de México.

2 Veja uma anélise do processo composicional dessa obra no artigo Lucipherez de
Eduardo Bértola: a colaboragdo compositor-performer e o desenvolvimento da escrita
idiomatica do contrabaixo (Borém, 1998).

3 Outras obras relacionadas com o projeto Contrabaixo para Composifores que bus-
caram desenvolver o repertério do contrabaixo sdo: Danger Man (2000), de Lewis
Nielson (University of Georgia, EUA); Uma Didatica da Invenggo (2000), de Fausto
Borém (UFMG); Quinteto de Cordas (2000), de Luiz Otavio Campos (UFMGY); Prelidio
Op. 14 N. 4 para Conltrabaixo Solo (1999), de André Dolabella (UFMG); Sonata para
Contrabaixo e Piano (1996), de Andersen Viana (UFMG); Memdrias de um Matuto
Embriagado (1996), de Antonio Celso Ribeiro (UFMG); Tributo a Torm Jobim (1996), de
Herminio de Aimeida (UFMG); Jangada de lemarnya (1996), de Ernst Mahle (Esc. Mus.
Piracicaba); Quarteto de Contrabaixos (1995), de Ernst Mahle (Esc. MUs. Piracicaba);
Cantos a Ho (1994), de Eduardo Bértola (UFMG); Ordo (1994), de Anténio Celso Ri-
beiro (UFMG).
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4 Em 1975, Bértola revisou inteiramente a primeira versao de Signals (1969), acres-
centando uma flauta e um prato médio e retirando a celesta, o xilofone e o oboé. O
compositor ainda alterou bastante o conte(ido da obra e mudou a escrita tradicional
de compassos para a escrita proporcional (em segundos). Apesar disso, Bértola man-
teve na partitura o nome e a data iniciais da obra.

5 Ocorréncias desse procedimento ndo mostradas no Exemplo 2, em 1) Varése:
Hyperprism (.3 no trombone tenor; ¢.45 na clarineta em Mib); Octandre, Movlll (c.23
também no conjunto clarineta+oboé); Déserts (c.65 na trompa I; ¢.85 no piccolo e
flauta);, Cangdo do Céu de Offrandes (Mov.l, c.1 no trompete; c.4 no oboé, c.16 no
trombone, etc.); e em 2) Bértola: Signals, versao de 1969 (c.14 no conjunto
trompete +trombone+trompa; ou ¢.43 no conjunto flauta+oboé +clarineta); Cantos a
Ho (c.158 no violino); Lucipherez (c. 19 e 103).

6 A heterofonia, procedimento caracteristico da musica do Oriente Médio e Oriente
Extremo, pode ser descrita como um unissono melddico com pequenas discrepanci-
as ou variagOes de ritmo e de altura.

7 Em dois exemplos dessa associagao, o cromatismo ¢é utilizado caricaturalmente,
como na Sinfonia Fantdstica, de Berlioz, onde a reunido das bruxas é sugerida em
escalas cromaticas descendentes (c.3-4, 14-15 do V Movimento — Sonho do Sabé das
Bruxas) (Borém, 1998/1999, p.46), e maquiavelicamente na “retorcida’ cadéncia
polimodal (Ré Maior + Ré b Maior) do trombone na Cangdo do Diabo (c.12-15) da
Histdria do Soldado, de Stravinsky (Borém, 2001, p.138-139).

8 Veja em Borém (1998, p.48-75) uma andlise do progresso da escrita contrabaixistica
de Bértola nas trés versdes de Lucipherez, nas trés versbes de Canfos a Ho{cujo final
recebeu um longo solo de contrabaixo) e em Grandes Tdpicos.



