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A concepg¢iao musical de Boulez pode ser compreendida como uma nogao forte de
autonomia da musica. O paradigma da musica autbnoma (DAHLHAUS, 1999, p.5) teve
historicamente variadas manifestacbes como, por exemplo, a musica absoluta dos literatos
e da primeira geracio musical romantica e o objetivismo neoclassico de Stravinski e
seguidores. Trata-se, aqui, de compreender algumas particularidades da concepcdo de
Boulez.

Para tanto, usarei dois contrastes como balizas: um primeiro contraste serd entre
uma certa interpretagio corrente do pensamento musical de Boulez e uma outra
possibilidade de interpretacio que depreendi da leitura dos escritos do compositor; um
segundo contraste serd interno a obra de Boulez, comparando duas pegas musicais que
caracterizam sua trajetOria, a saber, a peca Structures I de 1951-52 e Répons de 1981-84.

Inicio por algumas interpretagdes correntes sobre a obra e o pensamento musicais
de Boulez.

Diversas obras sobre a musica do século XX e contemporinea vém difundindo a
idéia de um puro racionalismo técnico-cientifico como sendo a descricdo mais precisa da
musica e mentalidade de Boulez. Cito algumas dessas obras como uma amostragem dessa
tendéncia.

Juan Carlos Paz fala de uma “atitude de extremo e fanatico racionalismo” e de
“especulacdo matematica” (PAZ,1977, p.452), referindo-se a obra de Boulez.

Fichet assevera que “O modo pelo qual Boulez chega em 1951 a expressar de
maneira inutilmente abstrata, mas aparentemente matematica o principio serial ¢é



particularmente revelador.” (FICHET, 1996, p.345). A revelagio referida é a de que os
movimentos musicais com pretensdes de inovagdo freqlientemente se aproximaram da
investigacao cientifica.

Jacques Attali comenta que na musica e pensamento de Boulez e de alguns outros
compositores da mesma geragao (Stockhausen e Xenakis) “o paralelo com a ciéncia é
total” (ATTALI, 1977, p.225).

Henri Barraud, referindo-se aos principais e primeiros compositores serialistas,
entre os quais destaca Boulez, adjetiva-os de “tecnocratas de um nfvel cientifico pouco
comum” (BARRAUD, 1975, p.124).

Norbert Dufourcq diz que Boulez “Nas suas pesquisas [...] encontra matéria para
trabalhar cientifica e globalmente” e fala, também, da vontade do compositor de
“racionalizar o mundo musical” (DUFOURCQ), 2000, p. 201).

O compositor e musicélogo Hugues Dufourt afirma que “Boulez é um tecnélogo
na medida em que ele aplicou a todos aspectos do métier musical as normas de reflexdo, de
elucidagio tedrica, de ajustamento, de precisio, até mesmo do cilculo, o que constitui um
dos tragos distintivos da racionalidade das sociedades industriais contemporineas”
(DUFOURT, 1991, 149).

Exemplificado esse aspecto da recepcio do pensamento de Boulez, passo a
algumas consideragSes sobre a obra Structures I para dois pianos.

Structures I tem uma posicdo especial dentro da obra de Boulez por ter sido uma
das obras em que aplicou os principios da composi¢dao serial de maneira mais pura, tal
como definido pelo préprio compositor:

“O pensamento serial atual quer sublinhar que a série deve ndo somente engendrar
o proprio vocabulario, mas se expandir a estrutura da obra; é, pois, uma reacio
total contra o pensamento classico que quer que a forma seja, praticamente, uma
coisa pré-existente, assim como a morfologia geral. Aqui, ndo ha escalas pré-
concebidas, quer dizer estruturas gerais, nas quais se insere um pensamento
particular.” (BOULEZ, 1995, p.354-355).

Boulez também afirmou que, em S#uctures I, tratou apenas da linguagem, mas que
em outras pegas posteriores abordou igualmente a expressio (BOULEZ, 1995, p.564).

A utilizagdo radical do método serial, com sua aparéncia de calculo, parece
confirmar a tendéncia racional e cientifica apontada pelos criticos; mas, ¢ quanto as
possibilidades de compreensdo da obra musical e dos objetivos artisticos, seria Structures 1
totalmente redutivel a um tipo qualquer de racionalidade cientifica? Ha indicios de que nio
seja esse O caso.

Por conta de seu efetivo atonalismo, complexidade ritmica e atematismo enfatico,
a percepcao de Structures I pode ser comparada a seguinte situagdo cognitiva: imagine-se um
sujeito frente a um mundo de objetos estranhos a sua experiéncia anterior. Além disso,
esses objetos estariam submetidos a um constante processo de mudanca de forma, dando a
impressdo, ja no mesmo instante em que sdo percebidos, de ndo terem uma forma fixa.
Acrescente-se que, a cada novo momento em que se depara com um Suposto mesmo
objeto, esse precario reconhecimento sé seria possivel por certas caracterfsticas (como a
textura, por exemplo), isto é, o reconhecimento se daria por um atributo e ndo pela
substancia. Esse sujeito, além disso, estaria absolutamente so; essa experiéncia nao é
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compartilhada. E, enfim, nessa estranhissima situacio, que parece se encontrar o ouvinte
de Structures 1.

Boulez faz leitura semelhante de um de seus modelos literarios: “Kafka da a vocé
um objeto muito trivial que é progressivamente, muito lenta, mas completamente
transformado, de forma que no final de uma pagina vocé ndo sabe mais onde esta. E, para
mim, estd ¢ uma das fun¢des da arte.” (BOULEZ apud DI PIETRO, 2001, p.11-12).

Ora, tomar o que ¢ inexato e indefinido como uma func¢io da arte, ndo parece ser
exatamente um indicio de ades@io a uma concepcdo cientificista. Isso patece ser
corroborado pelo seguinte trecho que, alids, ¢ uma falsa citacio:

“A peca Structures I, de Pierre Boulez, é um poema sobre a soliddo. E também
uma expressdo da visio individualista-universalista e atomista de conhecimento,
pensamento, linguagem e mundo. Pode-se dizer também que Boulez estava mais
preocupado com o efeito estético e que para produzir o efeito de estranhamento que
desejava necessitava de um mundo mondtono de idtomos cegamente acumulados, e o
modelo emprestado pelo serialismo integral servia muito bem esse objetivo”.

Segue, agora, a verdadeira citagdo:

“O livro Tractatus légico-philosophicus (1922), de Ludwig Wittgenstein, ¢ um
poema sobre a soliddo. F também uma expressio da visio individualista-universalista e
atomista de conhecimento, pensamento, linguagem e mundo.” Gellner sugere que o
Wittgenstein do Tractatus “estava mais preocupado com o seu efeito literario” e que “para
produzir o efeito que desejava, o Eunffremdung-¢ffekt [efeito de distanciagio ou
estranhamento|, necessitava de um mundo monétono de dtomos cegamente acumulados, e
o modelo emprestado pelo cilculo proposicional servia muito bem esse
objectivo.”(GELLNER, 1998, p.64). Gellner ainda acrescenta: “é surpreendente que o
Tractatus nio tenha sido transformado em, por exemplo, musica atonal.” (id.,ibid., p.120).

Primeiro contraste: Boulez sob outro prisma

A comparac¢io de Boulez com o Wittgenstein tal como percebido por Gellner faz
pensar que mesmo aquilo que aparentemente é manifestacdo de uma concepgio logica e
cientifica do conhecimento e do mundo pode ser nada mais que uma forma de
representacdo estética da mais humana das angustias. Se isso ¢é verdadeiro para
Wittgenstein, cabe aos filésofos discutir. Quanto a Boulez, parece ser esse o caso, o que
contraria as interpretacoes de seu pensamento antes apresentadas e da vez ao primeiro
contraste.

Efetivamente, nada é mais distante do alvo estético de Boulez do que a perfeicio e
total compreensio da obra de arte, sua total racionalizagio, mesmo no periodo de
composicao das Structures I, o que exemplifico com algumas citacGes do compositor francés
sobre musica e ciéncia.

Em 1954 Boulez faz a autoctitica claramente quando desdenha, em sua propria
geracdo, “o cientificismo unido a mistica dos numeros” (BOULEZ, 1995, p.303). Além
disso, Boulez ironiza suficientemente os “maniacos das permuta¢des” e os “fanaticos pela
secdo aurea” (id., ibid., p.541) para demarcar sua posicio.

A autocritica aquele momento de exagero foi feita diversas vezes, mas sempre com
a compreensao de que afinal ele tinha cumprido um certo papel: “A série generalizada, ela
também, foi uma utopia, mas a confianga excessiva na numerologia nos ajudou a dar um
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passo, pois permitiu descobrir um universo que ndo terfamos descoberto de outra forma”
(BOULEZ, 1992, p.14).

Sobre a tecnologia Boulez foi bastante claro sobre a subordina¢io desta a musica:
“A tecnologia considera o pensamento musical porque o musico pede, com conhecimento
de causa, ao técnico para desenvolver sua investigagio nessa ou naquela diregdo.”
(BOULEZ apud SAMUEL, 1986, p.27).

Da mesma forma que nido admitiu a intervencdo indevida da ciéncia, o
compositor também nao tolerou a proliferacio de jargdes pseudocientificos. Quando de
sua atuagdo na organiza¢ao dos concertos do Domaine Musical nao deixou, por exemplo, de
criticar e tentar evitar nos programas a .. chardbia metafisico-cientifica dos
compositores..." (apud AGUILA, 1992, p.20).

Finalmente, ao afirmar que “.. nenhum sistema musical [...] foi absolutamente
justificado por leis naturais” (BOULEZ, 1995, p.299), Boulez elimina mais uma
possibilidade de consideracio cientifica da musica. O contraste é feito com uma verdadeira
tentativa de impor normas a arte utilizando critérios cientificos.

Uma das mais recentes ¢ influentes dessas tentativas é a "A teotia gerativa da
musica tonal" (LERDAHL; JACKENDOEFF, 1996) que muito se aproximou de uma
objetivacdo determinista. da musica. Essa teotia quis fazer uma "caracterizagio formal das
intuicGes de um ouvinte sobre a estrutura musical (isto é, de sua representacio mental da
musica)" e reivindica "para a teotia musical um lugar entre os ramos da ciéncia cognitiva"
@id., ibid., p.332). As manifesta¢oes musicais sao mera atualizacdo da estrutura cognitiva da
mente humana, calcada, por sua vez, na estrutura neurolégica do cérebro humano.
Descobrindo-se essa estrutura cognitiva descobrem-se os fundamentos naturais da musica.
O que um compositor faz é determinado por essa estrutura cognitiva descoberta pelos
tedricos. Se ele nio a segue decorre o prejuizo estético de sua obra. Ha, portanto, uma
naturalizagdo da musica; ha limites para a criacdo, e sdo os tedricos que dizem o que o
compositor pode ou nio pode fazer.

E interessante o contraste com a posicio de Pierre Boulez que diz: “Jamais serd
estabelecido o limite entre a percepcdo e a especulacio, e é uma das obrigacdes do
compositor recusa-lo como tal.” (BOULEZ, 1989, p.128). Fica claro o cientificismo dos
tedricos estadunidenses e de como a posicdo do compositor francés é avessa a tutela da
ciéncia sobre a arte. De fato, a musica é para Boulez uma criagdo plenamente cultural e
histérica, que dependerd sempre de um “excesso de liberdade” (FERRY, 2004, p.326)
tipicamente humano.

Contra a domesticagdo da arte pela ciéncia e comentando a obra de Boulez, Lyotard
conclui que “Ha sempre alguma coisa que ultrapassa a inteligéncia. Sem duvida, a
inteligéncia ¢ utilizada para a criagdo dessas formas, mas eu nio acho que essas formas
sejam redutiveis a inteligéncia.” (LYOTARD, 1986, p.15).

Lyotard aponta para uma derivacdo do conceito estético do su#blime quando fala de
um “sentimento [...] que ¢ impossivel de definir apenas com um conceito” (id., ibid., p.15),
uma possibilidade que Lyotard reconhece, certamente com a anuéncia de Boulez, que seja
“provavelmente prioritaria para os musicos” (id., ibid., p.17).

Foulcault, referindo-se a musica de concerto contemporanea, ¢ pensando
certamente em Boulez, define bem o alvo almejado pela musica de seu companheiro de
geracdo: “Nao é uma musica que procura ser familiar; ela é feita para manter sua
contundéncia; pode-se repeti-la, mas ela ndo se reitera. Nesse sentido, niao se pode voltar a
ela como a um objeto. Ela faz sua irrupcdo sempre nas fronteiras” (BOULEZ;
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FOULCAULT, 1983, s.p.). Uma musica que nega sua individuagdo como “objeto”, nega
uma identidade, manifesta-se nas “fronteiras”, isto €, no territério do extraordinario, do
sublime.

Pode-se reconhecer, enfim, que a idéia forte de autonomia da musica de Boulez
teve um objetivo claro desde o inicio, o ideal estético do sublime: “A musica, sobre a qual
eu diria que o objetivo é quase essencialmente o indefinido, pode realizar esse sonho do
indefinido com os meios adequados...” (BOULEZ, 1989, p.120).

Segundo contraste: a insuficiéncia do estranhamento, a vez do sublime

Indefinicao e efeito de estranhamento ndo faltam a Structures 1. Por que, entdo,
representaria ela apenas um brevissimo momento na trajetéria de Boulez? O que foi
necessario para cumprtir, afinal, a verdadeira meta estética do compositor?

A resposta vem pelo segundo contraste entre Stuctures I e Répons e pode ser
sintetizada na seguinte definicdo de Boulez: “A obra de arte sé existe quando ela é o
imprevisivel que se torna necessario” (BOULEZ, 1995, p.387).

Isto é, ndo basta a grande obra de arte causar estranhamento por sua
imprevisibilidade, ela tem que, a0 mesmo tempo, arrebatar pela inexplicavel e assombrosa
necessidade de sua forma. A exceléncia estética é um valor irredutivel a despeito dos
relativismos. A grande obra seduz e, 20 mesmo tempo, nega acesso total e alcanca assim o
sublime, que é o belo que ultrapassa a possibilidade de compreensio.

Essa “necessidade” da forma é somente pressentida e justificada pela percepcio,
“Pois a intuicdo permanece essencial na apreensio de uma musica. Nenhum calculo,
nenhuma especulagio podera substituir esse conhecimento intuitivo.” (BOULEZ apud
SAMUEL, 1986, p.66).

E, efetivamente, o caminho seguido depois de Stuctures I foi no sentido de
recuperar a importancia da percepgdo como justificativa ltima das formas musicais. Essa
recuperagao passa por diversas obras e culmina com Répons onde sdo percebidas poderosas
estratégias perceptivas em acdo: uma das estratégias de ordem harmoénica é o
estabelecimento de alternancia de campos harmoénicos distinguiveis como, por exemplo,
um campo mais indiferenciado que estatisticamente expde o total cromatico e um outro
campo em que sio perceptiveis anacruses mais ou menos complexas que antecedem notas
polares (NATTIEZ, 1993, p.189-200). Essa estratégia, entre outras, nao suprime, no
entanto, a complexidade mantida a cada nova audicio, inclusive por aspectos espetaculares
da peca como a espacializagdo e o processamento eletrdénico em tempo real, que também
contribuem para a sublimidade da obra.

Conclusio

A busca estética de Boulez foi por um sublime em nova tonalidade, um sublime pds-
metafisico, ousaria dizer. A composicdo de Structures I teve papel estratégico na conquista
desse ideal estético que teve passagem obrigatéria pela autonomia da musica e pela
conquista de um estranhamento total para chegar a forma necessaria que mantém ainda
um grau de complexidade nio analisavel, a forma do sublime.

Talvez tenha sido essa a inversio promovida por Boulez: a arte nido ¢é a
manifestacdo do indefinido, do indizivel, do extraordinario; a arte é a criadora dessas
possibilidades como significados, bem entendido.

97



E qual a importancia desses significados? As grandes obras de arte com suas
formas do sublime que sdo a0 mesmo tempo resistentes a andlise, sedutoras e necessarias
parecem suptir o desejo humano por uma certa universalidade e por algum fragilissimo
“instante de eternidade” que abrande nossas angustias de finitude e aponte para algum tipo
de transcendéncia que possa justificar as melhores formas de vida sem recorrer a
insuficiente brutalidade da matéria ou a inexistente divindade.

O alvo artistico de Boulez ganha enfim, jd nos confins do estético, uma coloragio
ético-existencial, uma func¢io de sublimar a finitude humana e criar uma outra possibilidade
que ndo seja nem o materialismo cientificista nem o regresso a metafisica. Uma
possibilidade de pensamento pés-metafisico que privilegia como principios “o excesso de
liberdade” contra o determinismo naturalista, “a irredutibilidade dos valores” contra o
relativismo estético e ético e “a transcendéncia na imanéncia” (FERRY, 2004, p.326-330)
que resgata para os valores humanos um fundamento humano, criando uma nova
“espiritualidade laica” (note-se bem: espiritualidade mas ndo religido, laica, mas nio
cientifica) (id. ibid. p.342) que reconquista o “encantamento do mundo” em termos
possiveis para nés, humanos.

Tudo isso aponta para questdes muito importantes para a civilizagdo
contemporanea, para as quais a arte, se nao ¢ uma solu¢do, pode, a0 menos, ser um
exemplo, um consolo talvez, como nos fala Boulez nessa ultima citagao:

“Ter ou nao ter fé ndo ¢, aos meus olhos, o mais importante e interessante. Crer
no devir humano, na sublimac¢io de sua existéncia é o que me parece essencial e o
que me diz respeito. Essa crenca fundamental pode ter em Claudel a cor do
catolicismo ou, em Mallarmé, revestir-se de agnosticismo: o principal é encontrar
neles a mesma grande fé: a que ambos tém na realizagdo do humano.” (BOULEZ,
1991, p.22).
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