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Resumo: Este trabalho ¢ construido a partir de reflexdes sobre o pensamento de Arnold
Schoenberg e Pierre Boulez, tendo como ponto de partida uma obra autoral: 5 Fantasias para
violdo solo. Em ‘O sistema e a ideia’ (BOULEZ, 1986, 1989, 2012), escrito em 1986, Boulez
elabora uma extensa reflexdo critica sobre questdes relativas ao serialismo, partindo de suas
origens em Schoenberg ¢ na Segunda Escola de Viena. Tais reflexdes me estimularam na
composicdo de 5 Fantasias para violdo solo em 2001. No presente trabalho ¢ analisada a Fantasia
II, na tentativa de apresentar uma soluc@o suficiente para a relagdo sistema-ideia, com especial
atencdo a questdo perceptiva que € o foco central das criticas de Pierre Boulez em seu texto.

Palavras-chave: Composi¢do. Sistema. Ideia. Boulez. Schoenberg.
The Relation System/Idea in 5 Fantasias for Guitar Solo

Abstract: This work stems from reflections on the thought of Arnold Schoenberg and Pierre
Boulez, taking as its starting point an authorial work: 5 Fantasias, for solo guitar. In 'System and
idea' (Boulez, 1986, 1989, 2012), written in 1986, Boulez draws up an extensive critical reflection
on issues related to serialism, starting from its sources in Schoenberg and the Second Viennese
School. Such reflections stimulated me to compose 5 Fantasias for solo guitar in 2001. The present
study analyzes the Fantasia II, in an attempt to provide a sufficient solution to the relationship
system-idea, with special attention to perceptual issue that is the central focus of Pierre Boulez in
his text.
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1. Ponto de partida

Em 1986, Pierre Boulez publica “O sistema e a ideia” (BOULEZ, 1986, 1989,
2012)". Trata-se de uma longa reflexio, sobre a articulagdo dos dois conceitos que compdem
o titulo, através da historia mais recente. Boulez analisa essa relagdo com um foco principal
na produ¢do da segunda Escola de Viena (Schoenberg, Berg e Webern), seguida de uma
revisdo critica da estética serial, sob a dtica dos mesmos dois conceitos. O texto citado, apesar
de ndo contar com nenhuma indicacdo nesse sentido por parte do autor, pode ser diretamente
associado a um texto de Schoenberg escrito em 1946: “A musica nova, a musica démodée, o
estilo ¢ a ideia” (SCHOENBERG, 1977). Do estilo e a ideia, ao sistema e a ideia a
continuidade da proposta é evidente’. E a partir desses dois textos que o presente estudo é
desenvolvido. Aqui, o objetivo principal é analisar uma das 5 Fantasias para violdo solo
compostas por mim em 2001. Na analise serdo utilizados elementos da teoria dos conjuntos
(FORTE, 1973; STRAUSS, 2013). A composi¢do de 5 Fantasias foi orientada por conceitos

desenvolvidos por Boulez em seu texto, na procura pela adequagdo da relagdo sistema/ideia,
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assim como no cuidado com a questdo perceptiva que essa relacdo supde, como procurarei

demonstrar.

2. Ideia musical

Schoenberg em diversas ocasides manifestou seu interesse pela clara defini¢ao do
que viria a ser uma ideia musical. O inicio de seu texto, citado anteriormente, ¢ revelador. Ao
comentar musica nova, musica ultrapassada, estilo, e ideia, ele afirma: “Desses quatro
conceitos, os trés primeiros fizeram uma bela carreira nos Ultimos vinte e cinco anos; se
preocuparam muito menos com o quarto, a ideia” (SCHOENBERG, 1977: 93). Ele se refere a
preocupagdo com o rendimento da ideia musical, com sua funcionalidade em um trabalho de
criagdo, o que dependeria evidentemente da clareza do conceito que deveria anteceder sua
aplicagio. Em uma carta a Rudolf Kolish’, Schoenberg o critica por uma analise equivocada
de seu terceiro Quarteto de Cordas. Em sua analise, Kolish se preocupou em enumerar séries,
perdendo o foco principal do trabalho analitico que deveria se concentrar justamente sobre a

ideia musical que sustentava a composi¢ao:

Vocé deve ter tido um trabalho incrivel, e eu ndo penso que teria tido essa paciéncia.
Vocé acredita entdo que haja alguma utilidade em saber disso? [...] Eu ja repeti isto
o bastante: minhas obras sdo composi¢oes dodecafonicas e ndo composi¢des
dodecafonicas. [...] A tUnica andlise que eu posso considerar € aquela que faz
aparecer a ideia e mostra sua representagdo e seu desenvolvimento
(SCHOENBERG, 1983: 166)

Schoenberg desloca claramente o foco para aquilo que considera o principal
aspecto em um trabalho analitico, ¢ o fazendo nos informa a respeito da importancia que
creditava ao conceito de ideia musical em um trabalho de composicio. E ela, assim como sua
clara expressdo o que mais importa. A ideia ¢ aquilo que impulsiona todo desenvolvimento,
mas para que tal acontega, o conceito deve estar bem delineado. Em “A musica nova, a
musica démodée, o estilo e a ideia” (SCHOENBERG, 1977) aparece a mais clara explicagao

de como Schoenberg compreendia a ideia musical:

Cada vez que a uma nota dada vocé acrescenta uma outra nota, vocé lanca uma
duvida sobre o que queria dizer a primeira nota. Se, por exemplo, vocé faz seguir um
D6 por um Sol, o ouvido pode se perguntar se vocé€ vai prosseguir em D6 Maior, ou
em Sol Maior, ou mesmo em Fa Menor, em Mi Menor, etc., ¢ a adigdo das notas
seguintes ajudard ou ndo na solucdo desse problema. Vocé provocou assim uma
impressdo de incerteza, de desequilibrio, que vai se acentuar com a sequéncia da
peca e se encontrara refor¢cada por uma flutuagdo da mesma ordem, relativa ao
ritmo. O método pelo qual vocé consegue restabelecer assim o equilibrio
comprometido ¢ a meu ver a verdadeira ‘ideia’ de uma composi¢do
(SCHOENBERG, 1977: 101).
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A ideia, portanto, tem a ver com processo, com restabelecimento de um equilibrio
que foi colocado em risco face as ambiguidades resultantes do desenvolvimento do discurso.
Percebe-se que a ideia, segundo Schoenberg, ampara a constru¢do, ou mais que isso, ela cria o

fio imperceptivel (ou identificavel) que orienta o processo criativo.

3. A ideia e o sistema

Pierre Boulez sempre se colocou face a tradi¢do de modo consequente: “Eu estou
convencido que uma linguagem ¢ uma heranga coletiva da qual ¢ preciso assumir a evolugao”
(BOULEZ, 1963: 8). Ao mesmo tempo, tal tomada de posicao nunca significou uma aceitagao
cega dos aportes patrocinados pelos antecessores: “o critério de exceléncia ja ndo se mede em
termos de preservagdo das aquisi¢des, da sua consolidacdo, mas em termos de evolugdo
deliberada, e até mesmo de destrui¢do” (BOULEZ, 1986: 1). Se Schoenberg resolve de modo
satisfatorio a questdo da substituicdo do sistema tonal por um correlato substancial e
suficiente, o mesmo nado se pode dizer da geracao que lhe segue os passos. Boulez participa da
corrente serial encampando e ultrapassando as aquisi¢cdes da geracdo anterior, mas seu espirito
critico lhe permite, j4 na década de 1960, uma importante revisio dos proprios avancos®. Em
“O sistema e a ideia” (1986) Boulez expande a critica que, amadurecida por mais de 4
décadas de distancia, tem como foco principal a necessidade de ajuste nas varidveis
responsaveis pela articulagdo do par sistema-ideia, de modo a torna-la mais organica e
funcional. Isto se faz necessario sobretudo pela incapacidade do principio basico — a série —
quando expandido a todas as componentes do som, em dar conta, por si s6, da transmissao da
informac¢do de maneira clara, inteligivel. Em seu percurso do emissor ao receptor, a série se
perde no excesso que carrega sobre os ombros; ela submerge e perde eficacia face ao carater
extremamente complexo e variavel das relagdes que deve organizar e informar. Sem clareza,
sem inteligibilidade, como também afirmava Schoenberg, a constru¢do ja vem a luz sob

ameaga:

O jogo do reconhecimento, as perspectivas da escuta, é isso que faz o prego e o
sucesso de uma obra, € o que cria em nds ao mesmo tempo o sentimento de uma
verdade imediata do texto e de uma verdade escondida que ndo estamos seguros de
seguir em sua totalidade (BOULEZ, 1989: 381 apud GOLDMAN, 2003: 84).

A grande critica construida em “O sistema e a ideia” passa pelo viés da questdo
perceptiva, pela eficacia na aplicagdo de qualquer sistema na medida em que ¢ necessario

estimular o ‘jogo do reconhecimento’ como afirma Boulez. E, reconhecer ndo significa
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reconhecer tudo todo o tempo, mas sim promover uma dialética entre identificacdo e mistério
que atravessa e irriga o tecido sonoro em seu desenrolar.

Nesse sentido Boulez propde uma série de conceitos, mecanismos, Ou processos
de organizacdo do material — aura, envelope, e sinal (BOULEZ, 1986) — que podem ser
inseridos no interior da estrutura com a funcdo de reguladores da percep¢do. Mais importante
que isso, ele defende que o principal fator de equilibrio no jogo entre ideia e sistema vem de
uma organicidade que surge na medida em que um aspecto é projetado sobre o outro,
influenciando-o e sendo por ele influenciado, em um constante processo de realimentagdo que
consolida e dirige as transformagdes do material: “Ideia e sistema, eu repito, rebatem um
sobre o outro, explicam-se um ao outro, fortificam-se, justificam-se um pelo outro, eles
formam, no limite, um par em completa reciprocidade” (BOULEZ, 1986: 16).

Foi sobretudo a partir dessa ultima citacdo de Boulez que as 5 Fantasias foram
compostas. A Fantasia II serd analisada a seguir. Espero com isso ilustrar uma tentativa de se
promover a coesdo estrutural em fun¢do da ideia musical, com especial aten¢@o a sua eficacia

no que tange a escuta, em acordo com as observagdes de Boulez em seu texto.

4. A composiciao e o sistema, e a ideia

De que maneira pode a ideia reverberar sobre o sistema, e/ou o sistema sobre a
ideia, direcionando as forcas que os organizam, no sentido de promover consisténcia e
interesse no jogo do reconhecimento? Essa pergunta essencial, que deriva das reflexdes de
Pierre Boulez em “O sistema e a idéia”(1986), permaneceu viva durante todo o processo da
composicdo de 5 Fantasias. Para além da pergunta colocada acima, que precedeu e alimentou
todo o processo criativo, antes de mais nada ¢ necessario definir com clareza a ideia musical
que guiou a composicao da Fantasia II especificamente: ‘o desenvolvimento da textura deve
reforgar a0 maximo a percep¢ao da matriz ou nticleo do sistema, de forma a proporcionar
unidade e coesdo ao colorido harmdnico de toda a pega’. Nesse caso especifico foi definido
que o Unico campo absolutamente sistematizado deveria ser o das alturas: todo o material
deveria ser derivado de um Unico conjunto de alturas, matriz fundamental de 5 notas, conjunto

5-7 na classificagdo de Allen Forte (1973) e Joseph N. Strauss (2012):
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Fig.1: Célula matriz da Fantasia II — TO — classe de conjunto 5-7 (FORTE, 1973; STRAUSS, 2012).
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Essa era, portanto, a base da matéria de expressdo a ser afirmada. A estratégia
adotada para colocar em pratica a idéia foi a de se estabelecer varios planos de manifestacao
dessa matriz fundamental que funcionariam superpostos, como se todo o tempo o desenrolar
das alturas incrementasse a percep¢do da matriz sob perspectivas distintas. Quanto mais a
manifesta¢do da matriz fosse afirmada pela textura, mais a percepg¢ao seria sensibilizada a sua
presenca. A matriz deveria inundar a escuta sem, no entanto, que esse inundar se
transformasse em total evidéncia. A dificuldade da proposta residiu no estabelecimento do
equilibrio entre dois opostos, entre sugestdo/evidéncia — aqui partiu-se do principio que ¢ do
interior do jogo do reconhecimento que surge o interesse, como afirma Boulez.

O inicio da peca associa a matriz de 5 notas a um dado tematico, em uma imagem
sonora de extrema simplicidade: uma grande anacruse composta por uma sequéncia regular de
semicolcheias em dindmica piano, que convergem para uma nota longa, acentuada e com

muita ressonancia;:
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Fig.2: Gesto inicial da Fantasia II.

Com base na defini¢do de idéia musical proposta por Schoenberg

(1977: 101), ¢é possivel dizer que a figura acima ao ser enunciada gera uma expectativa, um

estado de suspensao e duvida que paira sobre seu significado estrutural, e que somente pode

ser resolvido com a continuidade do discurso. A solug@o encontrada conjuga o enunciado de

Schoenberg com a observagdo de Boulez quando sugere que sistema e idéia devem se

alimentar na propria continuidade, devem se reforcar um ao outro a medida que se
desenvolvem.

O gesto inicial descrito na Fig.2 — primeiro nivel de expressdo da célula matriz — é

formado pelo seqlienciamento de 4 células de 5 notas em semicolcheias, que correspondem

aos conjuntos T8I, TOI, T3I, T7 (a pentltima nota de T7 ndo foi utilizada):

0H
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T8I ToI T3I T7

Fig.3: Quatro conjuntos que compdem o primeiro gesto da peca.
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Fig.4: Primeira se¢do da Fantasia II

Apesar da organizagdo desse nivel ter sido indicada apenas no primeiro sistema da
Fig.4, durante toda a peca ela obedece a mesma lei: células derivadas da matriz de 5 notas
justapostas em figuras com numero variado de semicolcheias.

O segundo nivel de expressdo da célula matriz aparece em cinza a partir do

segundo sistema da Fig.4, e utiliza T4I e T8I, como mostra a Fig.5:

e D@ —
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T4l T8I

Fig.5: Conjuntos que compdem o segundo nivel de manifestacdo da matriz, em cinza na Fig.4.

Trata-se de um outro tipo de textura, que se opde a primeira pelo timbre em
harmonicos, pelos valores mais longos, e pelo registro mais agudo. A observar que na Fig.5 o

conjunto T4l aparece com 4 notas assinaladas em cinza que correspondem as 4 notas em
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harmoénicos do inicio do segundo sistema. O Mi natural, Gltima nota desse conjunto, em
pontilhado na Fig.5, ndo foi executado em harmonico. Esse Mi natural participa
simultaneamente de 2 niveis de manifestacio da matriz. Primeiramente ele pertence a um
terceiro nivel: nota acentuada que sucede aos grandes melismas em semicolcheias; além disso,
pela ressondncia ele completa a primeira figura do segundo nivel em harmoénicos, a qual
acabamos de nos referir acima, que lhe sucede imediatamente no inicio do segundo sistema.

O terceiro nivel de manifestacdo da matriz — notas acentuadas que sucedem aos
melismas em semicolcheias — estd assinalado na Fig.4 por retingulos pontilhados, e ¢
formado pelas alturas de T4I (Fig.6). Esse terceiro nivel carrega uma particularidade a mais.
Além de ser menos evidente por ser formado aos poucos, ao ser concluido ele dispara a
articulagio da forma: a nota La natural do meio do quarto sistema’, repetida na mesma altura
com dois timbres diferentes (natural acentuado, ¢ harmdnico também acentuado), fecha o
conjunto T4l. Espécie de sinal que dispara a mudanga de timbre para toque no cavalete
(timbre agudo, mais agressivo), a nota L4, ao completar o conjunto T4I, gera articulagdo na
forma, dando inicio a segunda secdo da pega, se¢do conclusiva. A Fig.6 mostra a organiza¢ao
do terceiro nivel de manifestacdo da matriz — as alturas de T4l na ordem em que aparecem na

partitura:

0 ba |
P’ 4 (@] o> €y
n -y
[ an) (@]
SV
[ T4l

Fig.6: Ordem de aparicdo das alturas que formam o terceiro nivel de manifestagdo da matriz, T41: notas
acentuadas antecedidas por grande melisma em anacruse (ver nota 5 ao final do texto).

O funcionamento desse terceiro nivel ¢ muito significativo para a consolidagdo da
ideia. Ele conecta o dado sistematico — organizacgdo de alturas — a organiza¢do da forma, e do
timbre, integrando assim 3 aspectos distintos da constru¢do. A figura matriz que materializa o
sistema, da corpo a idéia, ao mesmo tempo que organiza a forma. Sistema e idéia aqui se
alimentam, rebatem um sobre o outro, se influenciam mutuamente na tentativa da simbiose
mais abrangente.

A segunda parte da Fantasia II (Fig.7) conduz a peca a seu final. Trata-se de um
ultimo desenvolvimento com fungdo cadencial. Do ponto de vista textural ¢ abandonada a
nota longa acentuada que representava o terceiro nivel de manifestagdo da matriz (e que havia
justamente disparado a articulagdo da forma), restando apenas primeiro e segundo niveis — as

semicolcheias em sequéncia, e os harmdnicos — enquanto responsaveis pelo arremate. O
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primeiro nivel (semicolcheias em sequéncia) sofre um ultimo desenvolvimento no qual o

timbre, no pentltimo sistema, retorna aos poucos para o timbre do inicio — de cavalete retorna

para tasto:
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Fig.7: Segunda parte — final da pega.

Nesse ultimo desenvolvimento com funcdo conclusiva, a sequéncia ordenada das
alturas vai sendo paulatinamente abandonada, em funcdo da fixacdo no registro grave do
conjunto T8I (ver primeiro grupo de 5 notas da Fig.3); ele resta isolado com funcdo cadencial
no ultimo sistema. Como gesto final, T8I aparece na oitava aguda, inteiramente em
harmonicos, como ultima manifesta¢do integral e isolada da matriz de 5 notas que fecha assim

o processo, reafirmando, a0 mesmo tempo, sistema e ideia.

5. Consideracoes finais
O exercicio de composicao aqui analisado resulta das reflexdes que se encontram
no texto ‘O sistema e a ideia’ de Pierre Boulez (1986). Tais reflexdes geraram o estimulo para

esta tentativa de colocar sistema e idéia em interacdo do modo mais conciso e concentrado
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possivel, sem abandonar, no entanto, a sensagdo de espago e liberdade operacional que todo
trabalho criativo rigoroso também deve proporcionar. A preocupagdo que permeou todo este
trabalho de composi¢ao teve como foco principal a questdo perceptiva, a necessidade de se
manter a referéncia constante na escuta a medida que se operava o sistema. Os 3 niveis de
manifestagdo da matriz fundamental trabalhados na organizag¢do da pega o foram em fungao
de uma concentragdo ou mesmo acumula¢do de referéncias auditivas. A Fantasia II foi
evidentemente organizada por um pensamento de origem serial. E o desafio durante a
composi¢ao foi o de ndo reincidir em uma espécie de serialismo palido, em uma escrita que,
mergulhada no excesso de sistematizagdo e complexidade, se perdesse na fragilidade de um
aspecto perceptivo de pouco retorno. No entorno dessa questdo Boulez elaborou a extensa
revisdo critica em ‘O sistema e a ideia’. Sua posicdo € clara: sistema e idéia ndo sobrevivem
isolados. De nada adianta uma elaboragdo sistematizada e abrangente se ela ndo encontra
respaldo na clara manifestacdo da idéia, que deve necessariamente estar associada a um
minimo quantum perceptivo. “O sistema remete a ideia que transforma o sistema que recria a
ideia, e assim se vai sem cessar na espiral do desenvolvimento. Esse par implica uma perpétua

evolucdo, indica a analogia com um universo em expansao” (BOULEZ, 1986: 29).
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1989), assim como as da tradug@o para o portugués (BOULEZ, 2012).
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(COHEN-LEVINAS, 2000), onde elabora uma reflexao com base nos dois textos, passando livremente de um a
outro, trabalhando a idéia de resisténcia, de negacdo na estética desses dois compositores. O texto tem um cardter
mais filoséfico, e pode ser a base para outras reflexdes a respeito.

? Rudolf Kolish, violinista austriaco foi aluno de Schoenberg. Atuava como primeiro violino do quarteto Kolisch,
responsdvel por inimeras apresentagdes de obras da segunda Escola de Viena (SCHOENBERG, 1983: 165).
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(BOULEZ, 1981) e em traducdo ampliada para o portugués em ‘A musica hoje 2° (2007), Boulez j4 deixava
clara a necessidade de revisdo dos principios que orientavam o serialismo generalizado.

’ A nota La natural que fecha o conjunto T4I vem isolada, sem a grande anacruse em semicolcheias que
caracteriza as demais figuras desse nivel. Trata-se de uma variacdo do objeto, que € filtrado perdendo a anacruse,
mas ela se liga as demais alturas de T4I por manter seu cardter acentuado.



