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Resuma O objeto de analise deste trabalho séo as respastijue chegaram compositores
emblematicos de escolas distintas — de um ladoNoda York, de outro a do grupo em torno
dos cursos de verdo de Darmstadt — & questdo agéoekntre ouvinte e obra musical.
Levando-se em conta que toda composicdo musical astegurada em algum tipo de
recepcéo, na qual encontra-se um ouvinte capaegteiar com o material musical vigente,
este trabalho busca compreender qual o receptéeropfado por cada uma destas escolas.
Trata-se, pois, de investigar o itinerario ensaistios compositores John Cage e Pierre
Boulez, tidos aqui como figuras chave de seus otisps grupos. Esta confrontacédo é
animada por uma teoria de um sujeito receptor, r@ggdo com as obras musicais de ambos
os lados do espectro parece sugerir uma dialétipazcde apontar reciprocamente para 0s
projetos composicionais propalados pelos compesitem questdo. Periodo de radical
efervescéncia, o enfoque recai sobre os anos s$eguin Segunda Guerra Mundial,
precisamente sob os de 1946 a 1954. Na ocasid@measidade de reconstrucdo da sociedade
europeia em descalabro foi compartilhada pela raldis compositores reunidos nos cursos
de Darmstadt, assim como por aqueles em tornogdaafide John Cage, ja em uma outra
ordem de fatores. O cotejamento procura revelataamaparicdo de concepcdes dispares da
nocao da tradicdo musical.

Palavras-chave John Cage; Pierre Boulez; Vanguardas artistMasjca; Recepcéo; Forma
musical; Histéria da musica.

1. Introducéo e apresentacéo do problema

No ambito das relacbes entre musica e sociedadg@assimediatamente seguintes a
Segunda Guerra Mundial trouxeram consigo dois probt de fundo, um estrutural e um da
ordem da recepcado. Justificadas como continuac@&o caminhos deixados em aberto
principalmente pelo dodecafonismo de Anton Webasnobras dos novos compositores em
formacgao se recalcitrou sobre um problema e deidolado o outro. Enquanto as pesquisas
da vanguarda musical europeia se debrucava solijgeatbes estruturais relativas a muasica
serial, na tentativa de sanar alguns problemas mesblvidos sobretudo por Arnold
Schoenberg, as demandas relativas a recepc¢ao $ofdentadas.

Anos antes, as voltas com tentativas de dar corpo sistema capaz de responder a
desagregacao formal gerada pela exaustdo do tmoaliSchoenberg forneceu uma das
férmulas que orientaria seu método: “A composigéim d2 tons ndo tem outro objetivo que
nao a compreensibilidade.” (SCHOENBERG, 1950, p3)1®or mais estranha que tal

pretensdo possa parecer a um compositor cuja atmdnga mal compreendida, seu
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enunciado é claro. Entretanto, as dificuldadesdzer@ela apreenséo de sua obra ndo escapou
ao musico: “Apesar de parecer que aumenta a difide do ouvinte, esta deficiéncia é
compensada através da penalizacdo do compositimderfn). A tal penalizacdo do
compositor neste caso veio alguns anos mais tpodeym outro motivo, e justamente por
agueles interessados mais no método do que enosymeensibilidade.

Quando escreveu em 1952 seu célebre obituério sotwenpositor vienense, morto
meses antes, Pierre Boulez foi taxativo ao dest&thoenberg e deferir o famoso ataque:
“todo compositor que se situa fora das pesquisaagiseéinatil.” (BOULEZ, 1995, p. 244).
Para o enfant terrible que contra tudo se rebelava, o uso que Schoenbavia h
empreendido das formas e estruturas musicais dosagas era imperdoavel.
Sua inépcia em perceber que o principio da sérider@o ser aplicada a todos os
parametros da composicao era inaceitavel paraenmd@oulez. Sua declarac&choenberg
est mort trazia por tras o enaltecimento idealista de WebEste sim teria vislumbrado
procedimentos mais rentaveis para o serialismo.

Longe de estar sozinho nesta empreitada, outrospasitores do periodo
fizeram coro a radical proposicdo. Alguns anos ntarsle, Herbert Eimert declararia
algo semelhante: “se disséssemos que apenas osogitorgs que seguiram Webern
sdo dignos do nome, ndo seria ‘totalitario’, masausimples declaracdo de um fato.”
(EIMERT apudTARUSKIN, 2010, p. 18).

Para além da necessidade de afirmacédo de uma vdaguoaipiente, cujo projeto
de ruptura com o passado estava na ordem do didtiaa ungida de Boulez ndo deve ser
de toda desconsiderada. Para ele, o que era #&telena configuracdo da utilizacdo
do serialismo por Schoenberg, era a incompatiléd@ntre o material e sua forma.
O pecado foi produzir “um hiato inadmissivel eniméraestruturas ligadas ao fendmeno
tonal e uma linguagem cujas leis de organizacddaasfo percebidas sumariamente.”
(op. cit. 1995. p. 242).

Enquanto o emprego das grandes formas pertencentieadicdo haviam sido
empregadas por Schoenberg com o intuito de pasaihiim desenvolvimento que superasse
o simples enunciado da série, Boulez detectava nisg “grande contradicdo interna”. De
fato, € conhecido os esforcos perpetrados pelegrimtes da®2Escola de Viena para dar
conta de desenvolver o material serial. O impass@mnde. A questdo fundamental ai era:
gerado a série, como dar continuidade a obra? Welrestalizou o problema da seguinte
maneira: “Tive a sensacao de que, uma vez enunomdoze sons a peca estava terminada.”
(WEBERN, 1984, p. 133).
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A resposta, por sua vez, foi oferecida pelas gafmienas do passado.dOncertq a
forma-variacao e tantas, foram empregadas tendo em vista suidapge de adaptacdo e
sugestdo ao material. H4, por tras dessa operagd®,busca também pelo que Webern
chamou de “principio da apreensibilidade.” (Idei®34). Uma busca pelo desejo de reportar
ao ouvinte. O emprego destas formas foi, portamttg via de méo dupla. De uma lado era
dado ao material um chéo por onde poderia se exp&e outro, a compreensao das obras
era autorizada, ja que o encadeamento logico ddesmnvolvimento era desvelado. Pois, ao
formular a pergunta, “como as pessoas ouvem muské&bern foi enfatico ao destacar que
0s ouvintes acompanham “um desenvolvimento logecmdias.” (Idem, p. 33).

O pupilo desbancou o mestre, e a Anton Webernuestpapel de ser o arauto da
Neue MusikSua inovacéo ritmica foi tida como singular. Sew dis siléncio enriquecera de
tal modo a organizacdo do espaco sonoro que sluéniofa foi sentida pelas mais diversas
escolas nas mais diversas chaves.

Seu principio, no entanto, foi esquecido. A sual&iapreensibilidade, que deveria
ser tida como suprema (Idem, p. 42), foi obliter&isa musica serviu de motor para 0S Novos
compositores, que nos anos seguintes a guerranpadigamente criar livremente, dispostos
a reconstruir tudo o que fora perdido. Comecareato,zleger seus modelos e esquecer seus
patriarcas. Este parecia ser o mote que regianestageracao surgida no anos imediatamente
seguintes a Segunda Guerra.

Nesse sentido, vale mencionar também o processemgico de descarte da
tradicdo levado a cabo por Pierre Boulez e seuslgonarios. N&o foi por outro motivo que
figuras como Karlheinz Stockhausen, sintonizado oarolega francés, pode afirmar: “Quero
construir uma nova tradicdo.” (STOCKHAUSEN, 2009,40). Nesta nova tradicdo, aos
mandarins do passado a permanéncia era restrgarriissao de habitar e atuar no presente
s6 era dada aqueles que pudessem contribuir copesaglisas mais radicais operadas no
interior do grupo de compositores baseados em Daains

Na via que compunha os desdobramentos dos semalcana o norte eram 0S cursos
de verdo na cidade alema, foram assimiladas asg¢deg de Webern acima mencionadas,
assim como a sistematizacdo composicional sugpeldaMode de valeurs et d’intensitéde
Olivier Messiaen. Dai, uma nova técnica de sedeiip e permutagcdo foi vislumbrada, na
qual todos os ambitos do material compositivo padentdo passar por uma organizacao de

tipo serial.
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O serialismo total, ou integral, como passou ackamado o resultado da aplicac&o
da série a todos os parametros musicais, tais cimo, modos de ataque, dinamica, e etc.,
animaria todos aqueles envolvidos em torno dosuts Darmstadt.

Além de Boulez, que passou a dar aulas no cursd 9, estavam la todos os
nomes que ditariam os passos da musica europeiaamos seguintes. A busca pela
automatizacao do processo de composicao — comotandes afirmaria o compositor francés
(BOULEZ, apud TARUSKIN, 2010, p. 37) —, era um projeto ubiquamntCa for¢ca de uma
palavra de ordem, o serialismo integral era o Uoaminho autorizado em Darmstadt, e ao
ouvinte, ja ha muito esquecido, sobrava a certezqug a muasica havia se trancafiado em
uma torre de marfim.

A racionalizacdo radical traria consequéncias digetardariam a serem apontadas.
Para além de suas implicacbes meramente técnisasewpvam os compositores a debrucar-
se apenas as leis internas da composic¢ao, o diventie producdo musical e publico parecia
irreversivel.

Tecendo uma critica a um momento anterior, aindefiado pela figura de
Schoenberg, Igor Stravinsky diria: “Obviamente natiucdo e a educacdo do publico néo
acompanharam o ritmo de evolugcdo da técnica.” (SVIRSKY, 1996, p. 40). O estado
desta relacdo, no inicio dos anos 50 parecia gguta da extin¢ao.

O filésofo aleméo, Theodor Adorno, que fora alueoAdban Berg, frequentador e
professor dos cursos de Darmstadt, também tinlm aldizer sobre as antinomias geradas
pelo serialismo total e sua separacdo do publiaca Ble, o sujeito criador, presente desde
sempre na grande producdo estética ao longo dérihjsparecia ameacado diante da
racionalizacdo total do material. (ADORNO, 20021 85).

O automatismo generalizado e radical das novas asiges colocava em cheque
nado sO este sujeito criador, mas também o sujeteptor. As tarefas colocadas na
conta do ouvinte que se deparava com pec¢as daeca@dDeuxieme Sonate pour piano
(1947-48), de Pierre Boulez, por exemplo, eramamsponiveis. Se o serialismo integral
era empregado ai como um método de garantir coargierna a obra, era de se perguntar
0 que restava pra o0 ouvinte. As tais relacdes fisrs@ pareciam claras aos compositores.
Posto isso, vale mencionar que trabalha-se compatdse de que os compositores
reunidos em torno dos cursos de Darmstadt no pésaguinham os receptores de suas
obras em baixa consideracdo. Mais ainda, traba&heesn a ideia de que, o projeto de
reconstrucdo da tradicdo era também um projeto auminha o desenho de um novo

ouvinte, simétrico com as expectativas e habilidatistes compositores, tal como afirmaria,
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Luciano Berio, a contraparte italiana do triunardbrmado por Boulez e Stockhausen:
"sou a encarnacao de um publico ideal." (BERIO119813).

A contraposicdo exata da vanguarda europeia quéaya em torno de Darmstadt
encontrava-se em Nova York. Vagando em torno dadigle John Cage estavam uma série
de compositores, dangarinos e artistas plasticosaalos pelo crescimento econdmico e pelo
entusiasmo do pos-guerra nos Estados Unidos.

A premissa inicial desenvolvida na carreira de Cgge passaria por inumeras fases
nas décadas seguintes, era desenvolver o que aieach de “emancipacdo do ruido”, ao
“deixar os sons serem eles mesmo.” (KONSTELANETAQO® p. 77). Atrelado a este
procedimento estava um abandono das formas tradisicomo reguladoras das operagdes
funcionais dentro das obras. Sua estética era atétca da indiferenca, na qual seu objetivo

era “fazer algo que escapa a dominacao do eu.(de300).

Em outras palavras, Cage gostaria de entenderlsaacomo um receptaculo sem
um sujeito, uma forma vazia, sem intencdes, ondmns e ruidos pudessem habitar em paz,
sem regulagdes formais ou estruturais. Contraootapto, a intencdo de sua contrapartida

europeia, que parecia desejar um ouvinte capazdde t

Em 1951, quando compds 4’33, Cage nao estavauesoabsomente da elevagao do
silencio ao estatuto de composicdo em si mesmoudegtava em jogo neste peca era,
também, uma exigéncia para que o publico abrisse@evidos (GANN, 2010). Emancipar o
ruido ai era exigir uma atencao especial para@que ndo estava configurado como parte da
composicao ortodoxa. O que Cage pedia para semteusra justamente que mudasse sua
percepcdo, que ouvisse algo para além da obrdetdiide de escolha, por sua vez, estava
garantida na medida em que as relacdes internlaisaaao pediam nada para o ouvinte. O tal
desenvolvimento Iégico era colocado em chequedrantma abordagem quase anarquica das

relacdes internas da obra, e dela com o ouvinte.

2. Conclusao e Justificativa

Retomar este debate é valido na medida em quepgsteiro percurso pelo qual
passaram 0s compositores aqui contemplados ilungnas trajetorias posteriores.
Nesse sentido, analisar este momento € entendprieriro lugar como os desdobramentos

iniciados por Stravinsky de um lado, e por Schoenloke outro, configuraram uma nova

ANAIS DO II SIMPOM 2012 - SIMPOSIO BRASILEIRO DE POS-GRADUANDOS EM MUSICA



1197

cena musical. Que, por sua vez, reconfiguraria todo momento posterior da musica

de nosso tempo.

Para além da sempre comentada multiplicacéo dentest e linguagens que faria da
musica moderna um momento Unico, é também no s&Xilque uma tradicdo de musicos
ensaistas atinge seu apice. Se por um lado é impbswaliar em que medida tais e tais
pecas buscavam um pleno ou parcial entendimentgossivel encontrar plena ou

parcialmente tal informac&o na obra ensaisticaadogositores em questao.

Tanto aqueles em torno da figura de Cage quantmosorno da figura de Boulez
pareciam buscar, por meios diferentes, resultagoelhantes, isto €, uma nova forma de se
ouvir e de se perceber a musica. Estes opostosejt@cam aqui como em muitas outras
coisas reabriram as portas da percepc¢ao, por ygzes®ndo seus ouvintes em um primeiro

momento, mas buscando novos modos de fruicaoieatist
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