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RESUMO.

A CAIXA DE MUSICA
CONTRAPONTO FORMAL ENTRE ARQUITETURA E MUSICA

José Luis Menegotto, M.Sc.
Orientador: Eduardo Linhares Qualharini, D.Sc.
Coorientadores: Rodrigo Cicchelli Velloso, Ph.D.
Angela Maria Gabriella Rossi, D.Sc.

Resumo da Tese de Doutorado submetida ao Programa de Pés-Graduagdo em
Arquitetura, Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, da Universidade Federal do Rio de
Janeiro/lUFRJ, como parte dos requisitos necessarios a obtencao do titulo de Doutor em
Ciéncias em Arquitetura.

Esta tese é uma tentativa de conexdo formal entre arquitetura e musica. Tem por
propésito desenvolver um programa de computador que permita efetuar a traducao de
formas geométricas tridimensionais em formas sonoras. A modelagem plastica do som a
partir da geometria visa a qualificacdo sonora de objetos arquitetdnicos. Como referéncia,
estuda-se a obra tedrica e os fundamentos filosoéficos e politicos do compositor grego lannis
Xenakis. Em especial, as nogbes de estrutura musical outside-time e a teoria dos sieves.
Partindo desse estudo, discute-se segundo um enfoque epistemolégico a relagao entre arte
e ciéncia. Sdo apresentadas nocbes simplificadas de teoria musical e o instrumento
matematico que serve para realizar as operacoes de traducdo: a aritmética modular. A
seguir, se apresentam diversas técnicas de captura e critérios de manipulagdo dos pontos
geométricos. Sao apresentados resultados sonoros obtidos com a técnica proposta. Teoriza-
se sobre diretrizes que permitam estender o uso da técnica como instrumento de
qualificacado espacial. O programa é escrito em linguagem AutoLISP para ser executado no
ambiente AutoCAD. Para processar o resultado sonoro é utilizado o Compo Music.

Palavras-chave: arquitetura e musica, lannis Xenakis, Compo Music, AutoCAD, AutoLISP.

Rio de Janeiro
Junho 2009
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RESUMEN.

LA CAJA DE MUSICA
CONTRAPUNTO FORMAL ENTRE ARQUITECTURA Y MUSICA

José Luis Menegotto, M.Sc.
Direccion: Eduardo Linhares Qualharini, D.Sc.
Codireccion: Rodrigo Cicchelli Velloso, Ph.D.
Angela Maria Gabriella Rossi, D.Sc.

Resumen de la tesis de Doctorado sometida al Programa de Pos-Graduacion en
Arquitectura, Facultad de Arquitectura y Urbanismo, de la Universidad Federal de Rio de
Janeiro/UFRJ, como parte de los requisitos necesarios para obtener el titulo de Doctor en
Ciencias en Arquitectura.

Esta tesis es un intento de conexién formal entre la arquitectura y la musica. Se propone
desarrollar un programa de computadora que permitatraducir formas geométricas
tridimensionales a formas sonoras. Modelar plasticamente el sonido a partir de las formas
geomeétricas tiene como objetivo la traduccidén de objetos arquitecténicos a musica. Se parte
del marco tedrico del compositor griego lannis Xenakis, en especial, las nociones de
estructura musical outside-time y la teoria de los sieves. Se presentan de manera
simplificada nociones de teoria musical que se requieren para el estudio y el instrumento
matematico utilizado para efectuar la operacién de traduccion: la aritmética modular. A
continuacion, se presentan diversas técnicas de captura y criterios de manipulaciéon de los
puntos geométricos y resultados sonoros concretos obtenidos con la técnica propuesta. Se
teoriza sobre algunas directrices que permitan extender el uso de esta técnica como
instrumento de calificacion espacial. Se discute epistemolégicamente la relacion entre arte y
ciencia. El programa original estd escrito en lenguaje AutoLISP dentro del ambiente
AutoCAD, mientras que el programa ultilizado para procesar los resultados sonoros es
Compo Music.

Palabras Claves: arquitectura y musica, lannis Xenakis, Compo Music, AutoCAD, AutoLISP.

Rio de Janeiro
Junio 2009
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ABSTRACT.

THE MUSICAL BOX
FORMALIZED COUNTERPOINT BETWEEN ARCHITECTURE AND MUSIC

José Luis Menegotto, M.Sc.
Thesis Supervisor 1:  Eduardo Linhares Qualharini, D.Sc.
Thesis Reader 2: Rodrigo Cicchelli Velloso, Ph.D.
Angela Maria Gabriella Rossi, D.Sc.

Abstract of the thesis presented to the Post-Graduate Program in Architecture, Faculty of
Architecture and Urbanism, Federal University of Rio de Janeiro - UFRJ, as part of the
requirements for the title of Doctor of Sciences in Architecture.

This thesis has for intention to develop a computer program that allows translating three-
dimensional geometric objects into sound. The plastic modeling of the sound from geometry,
aims to translate architectural object into music. It is, in this sense, a study of formal
connection between the architecture and music. Initially, the thesis will look for the
workmanship of the Greek composer lannis Xenakis, in order to found theoretical support.
The concept of outside-time musical structures and the Sieve’s theory will be study. Basic
knowledge in musical theory will be presented to explain the translation parameter’s involved
in the process. Then, the techniques and the mathematical instrument that serves to carry
through the translation operation: the modular arithmetic. It will be presented pieces obtained
with this technique. In the final chapter will be traced on lines of direction that allow to extend
the use of the technique as instrument that helps as space guide for carrying people of visual
deficiency. The thesis treats epistemologically the relation between art and science. The
program will be written in AutoLISP language inside AutoCAD environment. Compo Music
will be used to process the sonorous results.

Keywords: architecture and music, lannis Xenakis, Compo Music, AutoCAD, AutoLISP.

Rio de Janeiro
June 2009
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1 INTRODUGAO.

1.1 TEMA DA PESQUISA.

Examina-se a relagdo entre a arquitetura e a musica através do desenvolvimento de um
programa de computador que traduz elementos geométricos a formas musicais. O trabalho
propde-se como uma reflexdo que procura encontrar métodos de aproximacao entre as
duas artes. Nesse sentido, trata-se de uma incursao da disciplina conhecida como Desenho
Assistido por Computador (CAD) dentro do campo da Composicdo Assistida por
Computador (CAC).' E desenvolvido um programa escrito em linguagem AutoLISP para
composi¢cao musical a partir da traducao de objetos geométricos tridimensionais modelados
no ambiente gréafico AutoCAD.?

1.2 JUSTIFICATIVA.

O autor entende que na definicdo de um objeto arquitetonico participariam dois tipos de
qualidades. Em primeiro lugar as qualidades intrinsecas, que nasceriam da conjuncao entre
a forma geométrica imaterial e a materialidade do objeto. Sobre esse substrato, seriam
aderidas qualidades extrinsecas, entre as quais poder-se-iam citar a cor, a textura, a luz
natural, a luz artificial, o som natural, o som artificial, o cheiro, a temperatura e a umidade.
Assim, enquanto produto artificial, o objeto arquitetdbnico poderia ser entendido como um
agregado de qualidades artificialmente aderidas que, em conjunto, contribuirdo para que o
ser humano vivencie uma experiéncia estética, que de algum modo afetar4d a sua vida
espiritual.

Na literatura cientifica, pode ser encontrado abundante material tedrico dedicado ao
estudo da tecnologia de qualificagdo visual do objeto arquitetonico. A cor e a luz destacam-
se como matéria-prima fundamental utilizada para qualificar visualmente o espacgo. Eles sao
estudados tanto desde o ponto de vista quantitativo como qualitativo. Por outro lado, pode-
se dizer que os estudos orientados ao som, em geral, dirigem a atencdo para o controle

1 Desenho Assistido por Computador é a disciplina que trata do conjunto de técnicas e métodos de representagdo grafica que utilizam
instrumentos informaticos no projeto de arquitetura e engenharia. Analogamente, Composicao Assistida por Computador é a disciplina
que engloba o conjunto de técnicas e métodos de composigéo musical que utilizam instrumentos informaticos.

2 AutoCAD é um dos diversos programas utilizados para o desenho técnico em arquitetura e engenharia. AutoLISP & uma linguagem de
programacao funcional de alto nivel, dialeto da linguagem LISP, utilizada como recurso de programagao no programa AutoCAD.



quantitativo do comportamento e eficiéncia acustica dos espacos, cujas funcdes especificas
assim o requeiram, como salas de concerto, estadios, aeroportos, hospitais, escolas,
bibliotecas (EMERY et al. 2001). O tratamento plastico do som, em geral, ndo faz parte do
cotidiano do projeto arquitetbnico. Como prova dessa afirmativa bastaria percorrer edificios
da cidade.

Como recurso plastico dominante de qualificacao espacial talvez possam ser apontados
o tratamento cromatico e o seu correlato luminico. Em menor medida, poderao ser
encontrados edificios cujos espagos tenham sido acusticamente qualificados. As fontes de
agua, por exemplo, permitem criar ambiéncias dentro das quais o som é sentido como
fendmeno plastico secundario ou derivado.® Experiéncias histéricas como a proposta de Le
Corbusier e Xenakis para o Pavilhdo Philips, ou mais recentes, como o projeto da SON-O
House, do Grupo NOX, destacam-se por serem esforgos tendentes a encontrar formas de
qualificacdo sonora do espaco.’ Nesse sentido, ha um vasto campo de estudo a ser
desenvolvido e ampliado para expandir as possibilidades de tratamento do som como
elemento plastico autbnomo de qualificagao espacial.

Procurando complementar a experiéncia visual, esta tese centrara a sua atencao na
questao da qualificagdo sonora, colocando énfase na conexao formal entre a geometria e a
musica. Nesse sentido, serdo exploradas técnicas que permitam associar formalmente a
geometria e a musica. A associacao formal procurada nao é aquela conhecida como musica
funcional, porquanto uma mdusica funcional e o espaco onde ela é ouvida ndo guardam entre
si nenhuma relacao formal direta. Se costumeiramente o espaco € qualificado com quadros,
murais, afrescos ou esculturas, por que nao fazé-lo de modo permanente com pecas
musicais? Um dos pressupostos da presente tese sugere que, enquanto molde imaterial do
espaco arquiteténico, a geometria possa contribuir para gerar a muasica do espaco que
modela. Entende-se que somar recursos plasticos que complementem as possibilidades de
fruicao estética ajude a tornar mais rico o0 espago construido.

1.3 HIPOTESE.

A presente tese toma como referéncia a obra do compositor grego lannis Xenakis (1922-
2001). Dentre as formulagdes teodricas de Xenakis, encontram-se a teoria dos sieves (crivos)
e a conceitualizagdo de estruturas musicais outside-time. Neste trabalho, estudar-se-a o

3 Entende-se por ambiéncia o meio fisico e estético onde se desenvolva qualquer atividade humana.

4 SON-O House & um espago do tipo pavilhdo publico realizado em Son en Breugel, na Holanda, pelo escritorio NOX. Trata-se de uma
instalagdo que da énfase & interagéo entre o homem, o espago e 0 som. Através de sensores de presenga estrategicamente posicionados
os visitantes podem interativamente modificar a musica que se houve no interior do pavilhdo, composta por Edwin van der Heide (fonte:
www.arcspace.com/architects/nox/Son-O-House/). Nesse sentido, poder-se-ia dizer que a SON-O House é uma especulagéo
arquitetdnica sobre 0 movimento.



conceito de estrutura musical outside-time, pois ele demonstrou que a geracao de musica a
partir do substrato geométrico do espaco arquitetébnico é uma possibilidade real.

A hipétese principal da tese diz que a partir das caracteristicas geométricas de um
objeto arquitetonico poderiam ser criados eventos sonoros plasticamente modelados
e descritivos do espaco. Em outras palavras, poderiam ser compostas pecas musicais
que manteriam uma relacao formal direta com a geometria do edificio. As pecas assim
criadas permitiriam contar com mais uma possibilidade de qualificacao espacial,
dentro do universo da percepcao nao-visual. A pergunta principal a ser respondida é:
até que grau poder-se-ia descrever o espaco com musica gerada e controlada a partir
dele?

1.4 METODOLOGIA.

Em relacao as teses de Xenakis sera realizada uma pesquisa bibliografica com intuito de
confrontar as ideias por ele produzidas no terreno cientifico, filoséfico e artistico. Procurar-
se-a comparar o seu pensamento com diversas correntes artisticas e filoséficas. Durante o
estudo de Xenakis serdo levantados elementos que permitam entender a nogado de
estruturas musicais outside-time e a teoria dos sieves propostas pelo musico.

Para modelar o som a partir de dados espaciais sera concebida uma metodologia de
traducdo e modelagem sonora, cujo nome da o titulo a tese e configura o seu principal
objeto: a caixa de musica. Define-se a caixa de musica como um conjunto de técnicas,
mecanismos matematicos e procedimentos algoritmicos que permitirdo extrair coordenadas
espaciais de objetos geométricos tridimensionais; transforma-las em eventos sonoros;
concatena-las de acordo a diversos critérios de ordem; e, finalmente, realizar a audi¢éo para
avaliar a qualidade plastica do resultado obtido. Tal avaliagdo deve ser entendida em um
sentido fraco, pois ndo sera estabelecido nenhum sistema de julgamento estético musical
para hierarquizar os resultados. O critério de selecdo para a publicagdo dos resultados
sonoros respondera em parte ao gosto subjetivo do autor bem como a conveniéncia
expositiva dos problemas levantados.

Em relacdo a caixa de musica, a primeira etapa sera de programacgao e testes livres
realizados sobre diversos modelos geométricos tridimensionais. A medida que for sendo
obtido um maior controle sobre o resultado sonoro, serdo ampliados os testes utilizando
objetos arquiteténicos. Visto que na atualidade, dentro do terreno da Composi¢do Assistida
por Computador, ha disponivel um amplo espectro de técnicas de sintese e manipulagcédo do
som, procurar-se-a limitar o trabalho aos seguintes elementos basicos da teoria e pratica

musicais: nota, duragao e dindmica.



1.5 ESTRUTURA.

O capitulo 2 € introdutério aos assuntos que serdao abordados. Com ele pretende-se
ilustrar o processo que conduziu o autor até a formulagao da pergunta principal. O teor do
texto tem um carater introspectivo. Nele € introduzida a figura de lannis Xenakis,
apresentado um histérico dos passos iniciais efetuados na pesquisa e definida a orientagao
epistemoldgica da tese. O capitulo 3 é dedicado inteiramente a personalidade e a obra do
musico. Nele se levantam dados biograficos e sdo analisadas, de forma sucinta, algumas
obras embleméticas. Um dos propédsitos desse estudo é entender a filosofia que existe por
trds dos pressupostos tedricos utilizados pelo artista. Visa-se distinguir os elementos
simbdlicos, politicos e epistemoldgicos da obra xenaquiana. O capitulo finaliza com uma
interpretacdo da sua obra. O capitulo 4 inicia o desenvolvimento do objeto principal da tese:
a caixa de musica. Explicam-se os passos que levaram a configuracdo do sistema. Séo
introduzidas nocdes basicas de teoria musical, visando proporcionar aos arquitetos uma
ideia geral dos parametros presentes em uma obra musical e, em particular, os elementos
musicais utilizados na caixa de musica. Explica-se também o funcionamento da aritmética
modular, instrumento matematico principal utilizado para realizar as operagdes de tradugao
e ordenamento do material geométrico e sonoro. O capitulo 5 trata das diversas técnicas e
critérios de organizacao e varredura efetuados sobre os modelos geométricos. Relacionam-
se esses critérios a conceitos importados da forma musical classica. E testada a caixa de
musica sobre objetos geométricos abstratos e projetos de arquitetura concretos. No capitulo
6 sugere-se uma aplicabilidade para a caixa de musica. Teoriza-se sobre diretrizes que
permitam estender 0 uso da técnica como instrumento que ajude a orientar espacialmente
as pessoas. Serao insinuadas analogias entre 0 espago e a musica para prosseguir com 0s
trabalhos. No capitulo 7 sdo fechadas as conclusbes acerca de Xenakis e da caixa de
musica. No capitulo 8 se responde a hipétese principal da tese.

Em relagédo a organizagao do texto, quando o assunto tratado no corpo principal exigiu a
incorporacao de novos elementos para esclarecer um conceito, enriquecer uma exposicao
ou fornecer dados especificos, optou-se por colocar essas informagdes em forma de notas
de rodapé. Portanto, a leitura das notas € essencial, pois muitas vezes podera esclarecer
alguma colocacdo presente no corpo principal, dar continuidade ou desdobrar uma
discussao relacionada com a argumentacao geral, desenvolvendo-se de modo paralelo. A
grafia foi atualizada segundo o Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa de 1990, que
entrou em vigor no Brasil em 2009.



2  ABRINDO A CAIXA.

Now, this definitive disappearance can be transposed in the domain of work: the
choices that | make when | compose music, for example. They are distressing, for
they imply renouncing something. Creation thus passes through torture. But a torture
which is sane and natural. That is what is most beautiful: to decide at any moment, to
act, to renounce, to propose something else. It’s great. The joy is the fulfillment of
living. That’s what it means to live. This tormented life is necessary. Everywhere, at
all the times.®

lannis Xenakis

A metafisica exige certa purificagéo da inteligéncia; supGe também certa purificagdo
do querer, e que se tenha a forga de aderir ao que néo serve, a Verdade inuitil.

Jaques Maritain

Em dissertacdo de mestrado, o autor da tese abordara a relagédo da arquitetura com a
inteligéncia artificial (IA), disciplinas entre as quais, nas ultimas décadas, comegaram a
surgir intersecdbes com maior frequéncia. Naquela ocasido, para fechar a redagédo do
trabalho criou-se um mecanico jogo de palavras com o qual se pretendia exprimir e reforgar,
de um modo ameno, a ligacao entre ambos os campos do conhecimento, aparentemente
tdo dispares. Nas primeiras linhas desse jogo identificava-se arquitetura com perfeicao
estrutural. A seguir, os versos conduziam o leitor por uma sequéncia de identificagdes que
culminava numa ideia que remetia a musica. Nela pretendia-se identificar harmonia com a
inteligéncia perfeita. Esse jogo de palavras foi premonitério, pois a ultima identidade contém
0 germe do que veio a ser o desdobramento do trabalho. Impulsionado pelos dois ultimos
versos, estava prestes a nascer a presente tese.

Arquitetura
Estrutura Perfeita
Estrutura
Inteligéncia Concreta
Inteligéncia

5 [...] Agora, esse desaparecimento definitivo pode ser transposto ao dominio do trabalho: as escolhas que eu faco quando componho
musica, por exemplo. Elas s&o angustiantes, porque implicam renunciar alguma coisa. A criagdo entdo passa através da tortura. Mas uma
tortura sa e natural. Isso & o mais maravilhoso: decidir a cada momento, agir, renunciar, propor outra coisa. E grandioso. A alegria é a
realizagdo da vida. Isso é o que significa viver. Essa vida de tormento é necessaria, em todos os lugares, o tempo todo [...] (tradugéo
nossa).



Arquitetura Incompleta
Arquitetura
Memdria Concreta
Memdria
Estrutura Incompleta
Estrutura
Forma Perfeita
Forma
Geometria Concreta
Geometria
Estrutura Incompleta
Estrutura
Memdria Perfeita
Meméria
Harmonia Incompleta
Harmonia
Inteligéncia Perfeita

Quem sabe, lembrando o conceito de acaso significativo da professora Fayga Ostrower
(1995:3), estava-se experimentando um daqueles raros momentos nos quais acontece um
evento inesperadamente marcante; ou talvez — o filésofo Karl Popper assentiria —, o
autdbnomo mundo 3 dos produtos da mente havia comegado a operar sobre a consciéncia do
autor.® Seja como for, um espaco temporal de poucos meses separou a formulagdo daquela
ideia musical dos primeiros passos dentro do novo tema de estudo, vinculado com a musica
e a arquitetura. O vinculo atravessaria a fronteira do exercicio poético para se estabelecer
como um assunto de estudo concreto.

Da trama tematica que estava surgindo, o primeiro elemento que seria necessario
abordar diz respeito a influéncia que a inteligéncia artificial comecou a exercer dentro dos
dominios das atividades humanas. Se por um lado, o autor conhecia a penetragéo da |IA no
terreno da arquitetura, por outro, ignorava completamente as contribui¢bes aportadas por
esta disciplina no terreno musical. Desconhecia os esfor¢os que vinham sendo realizados
pela ciéncia da computacdo com vistas a fornecer instrumentos novos aos analistas e aos
compositores de musica contemporanea. Esse universo seria descoberto com o andamento
da pesquisa. O autor admite, com certo sentimento de culpa, que a ignorancia em relagao a
este assunto era ainda mais profunda. O motivo da culpa se relaciona com a linguagem
LISP.” Embora tivesse conhecimentos de programacdo em AutoLISP acreditava que a
familia de linguagens originarias do LISP tivesse seus dias de uso contados. Tinha a falsa
impressao de estar utilizando um instrumento de programacgéo fadado a extingdo, cujo uso

estava circunscrito ao ensino de estruturas de dados, a criacdo de novos comandos para o

6 Ao tocar o problema da interagdo entre o corpo e a mente, Popper conceitualizou a teoria dos 3 mundos. Ele atribuia a0 mundo 1 os
processos fisicos e fisioldgicos envolvidos no cérebro; ao mundo 2, os processos envolvidos nos estados mentais (distinguindo a mente
do cérebro); e, finalmente, o0 mundo 3, constituido pelos produtos da nossa mente (POPPER, 1997:35).

7 LISP é uma linguagem de programag&o cujo nome é o acrénimo inglés de List Processing (processamento de listas). Criado por John
McCarthy na década de 1950 no Instituto de Tecnologia de Massachusetts.



programa de desenho AutoCAD ou destinado a complementar com capitulos e notas
historicas a literatura dedicada a inteligéncia artificial. Apoiado nessa crenca confundia
quantidade com qualidade. Foi surpreendente constatar que existe uma ampla familia de
programas de composi¢ao assistida por computador (CAC), que utilizam a linguagem LISP
como plataforma do programa ou, assim como acontece em aplicacbes graficas, como
ferramenta complementar para desenvolver aplicativos que acrescentem funcionalidade ao
programa original. Os programas de composigao Compo Music, MAX, Patchwork, Nyquist, e
CMNF s&o alguns membros dessa familia. Eles comegaram a despertar curiosidade e foram
considerados dentro do repertério de investigacao. Iniciado nesse novo universo, o autor
pbde compreender duas coisas. Primeiro, que a linguagem LISP é valorizada no campo da
pesquisa em computagdo musical gragas a versatilidade que possui para organizar e
manusear dados. Entretanto, também compreendeu as limitagbes que essa linguagem
possui relacionadas com a criagcao de fungdes que possam ser executadas e sincronizadas
em tempo real, funcionalidade requerida nos programas que assistem os artistas em suas
apresentagoes.

Dentre todos os sistemas dedicados a composicao assistida por computador baseados
em LISP, a atengdo concentrou-se no Compo Music, pois ele permitiu encontrar uma
intersecao entre o universo da musica e o AutoCAD, instrumento grafico digital aplicado ao
projeto de arquitetura. Compo Music é um programa de composi¢do, escrito em dialeto
Common LISP pelo engenheiro e compositor Bruno Lartillot. E apoiado por uma biblioteca
de fungées CMN (Common Music Notation) que permite escrever a partitura de uma peca
musical e exportar o resultado em formato de protocolo MIDI.® Além de oferecer uma chave
de acesso para um novo universo, o Compo, como sera chamado daqui em diante, facilitou
muito o caminho, pois 0 conhecimento do autor em programacao AutoLISP serviu para
minimizar dificuldades de aprendizado, antes de comegar a programar a caixa de musica. A
materializacdo da ideia inicial, isto €, a criagdo de um sistema que permitisse traduzir a
forma de objetos geométricos espaciais em formas musicais afigurava-se remota, mas a
partir da descoberta do Compo comegou a tomar forma real.

A pesquisa iniciada depararia outra surpresa. Por intermédio de varios profissionais

relacionados com a musica, ficou claro que a proximidade entre a musica e a arquitetura era

8 MAX/MSP ¢é um programa dedicado a composi¢do musical interativa. Foi desenvolvido no IRCAM (Institut de Recherche et de
Coordination Musique/Acoustique) pelo matematico Miller Puckette na década de 1980. O MAX/MSP pode utilizar o modulo maxlispj que
lhe permite implementar fungdes escritas em LISP. Nyquist € uma linguagem de composicéo e sintese de som desenvolvida por Roger
Dannenberg, com a participagao de Joe Newcomer e Cliff Mercer. Common Music Notation ¢ um programa LISP que tem como propésito
permitir a escrita de partituras na notagao tradicional da musica ocidental. Nessa lista deve-se incluir o Csound, que apesar de nédo
pertencer a familia LISP, pois é escrito em linguagem C, € um ambiente de programagao de musica eletronica muito difundido.

9 Abreviatura de Musical Instruments Digital Interface (Interface Digital para Instrumentos Musicais). MIDI é uma interface de
comunicagdo que permite ligar instrumentos musicais equipados com microprocessadores entre si e com computadores, através de
programas especificos. O protocolo de comunicagdo MIDI contém as ordens que serdo processadas pelos sequenciadores e
sintetizadores de som (SERRA, 2002:20).



bem mais estreita do que se imaginava, indo além do plano metaférico. A ignorancia
surpreenderia 0 autor pela segunda vez. Ele percebeu que as relacbes que esperava
encontrar ndo tinham sido escritas pela caneta dos criticos de arquitetura, cujos estudos de
estética comparada costumam relacionar ambas as artes apoiando-se especialmente nos
conceitos ordenadores de ritmo e harmonia, os quais participam na estruturagéo de objetos
arquitetbnicos, apontando também para nocGes musicais. Regentes, professores,
compositores ou alunos da Escola de Musica, com os quais dialogava nao se referiam a
essas fontes. Todos eles mencionavam a obra de um artista que, talvez por causa de um
descuido ou de perspectiva historica suficiente, ndo recebera muita atencdo por parte dos
criticos e historiadores da arquitetura que abordaram o tema. Sem exceg¢do e com farto
conhecimento, os musicos consultados mencionariam o nome de lannis Xenakis, artista de
origem grega que serd um referente obrigatério para a presente investigagdo. Poder-se-ia
dizer que Xenakis nao foi apenas mais um dos estudiosos que eventualmente trataram a
relacdo entre Musica e Arquitetura, antes, dedicaria ao tema grande parte da sua energia
intelectual. Ao longo da sua vida seria artifice de um trabalho no qual ambas as artes
fundiram-se em uma expressao. A escassa atencao voltada para a sua obra ou a omissao
completa do seu trabalho no ambito dos estudos em arquitetura sdo dois fatores que
permitem ser interpretados como um reflexo da dificuldade de se estabelecerem lagos
interdisciplinares.’® Portanto, sera dedicado um capitulo inteiramente a Xenakis. Esse
capitulo sera uma tentativa para entender os diversos aspectos que moldaram o seu ideério.
Nele tentar-se-a relacionar a sua biografia com a sua obra artistica, pois ambas foram
marcadas por episédios nos quais se misturaram arte, ciéncia, filosofia e ativismo politico. A
sua vida teve como pano de fundo o erro humano talvez mais terrivel, o sacrificio da
civilizagdo na guerra. As vicissitudes que atravessou nao lhe impediram de criar uma obra
que transcendesse o terreno musical, devido provavelmente a originalidade do método de
composicao que desenvolveu. No ambiente musical, o seu método composicional €
reconhecido pelo termo mdsica estocastica. Para criar a musica estocastica utilizava
instrumentos matematicos originarios do campo da cibernética, da teoria das probabilidades,
da fisica de particulas e da biologia, associando-os aos primitivos meios eletrénicos e
computacionais disponiveis na época. Paralelamente, complementaria a sua obra com uma

intensa reflexao filoséfica de indole metafisica.

10 Cabe mencionar excegdes como a teorica de arquitetura Frangoise Choay. Na década de 1960, ela solicitou a Xenakis uma proposta
urbanistica que ilustrasse as suas ideias sobre a cidade do futuro. Na ocasido, ele concebeu o croqui da Cidade Césmica (MATOSSIAN,
2005:220), complementando-o com calculos e dados quantitativos de cunho tecnolégico. Choay classificou a proposta dentro da categoria
tecnotdpica (CHOAY, 2007:265). Recentemente, dentre os estudos significativos da sua obra, pode-se mencionar a Tese de Doutorado
de Sven Sterken (2004), quem fez um estudo pormenorizado da obra arquitetdnica de Xenakis. Também, pode-se consultar a tese de
Gaston Clerc Gonzélez (2003), dedicada ao tema da relagéo histérica entre a arquitetura e a musica. Nela encontra-se material sobre
Xenakis. Karel Vollers (2001) menciona-o brevemente em seu estudo sobre formas arquitetonicas ndo ortogonais. Ricardo Alonso del
Valle tratou o tema da relag&o entre arquitetura e muasica no livro Mdsica, tempo e arquitetura (2008). Nessa obra, ndo foram encontradas
referéncias a Xenakis. No ambito da musica, ao contrario, encontra-se abundante material de consulta e analise das suas pegas.



A falta de didlogo interdisciplinar ndo seria o Unico fator que poderia explicar a escassa
atencao voltada para a obra de Xenakis. Poder-se-ia acrescentar a supremacia outorgada
ao sentido da visdo, em detrimento dos outros canais perceptivos, quando se projetam ou se
analisam obras arquitetdnicas. Certamente, gragas a velocidade da luz, a forma geométrica,
as dimensdes, as cores, texturas e relagdes volumétricas de um edificio sejam as primeiras,
ou talvez, as qualidades mais fortes experimentadas por uma pessoa. Todas essas
qualidades chegam a uma velocidade de 300.000 km/s penetrando no filtro da consciéncia
por via ocular. O som, vagaroso, chegara depois. No entanto, em concordancia com as
pesquisas contemporaneas no terreno da andlise multissensorial, poder-se-ia afirmar que os
efeitos dessas qualidades distribuem-se pelo corpo por outros canais, isto €, pelos
musculos, ouvidos, nariz e pele, alterando sorrateiramente a ordem e a hierarquia
estabelecidas inicialmente pelas pupilas. Tome-se como exemplo o modelo desenvolvido
por Wollozyn e Siret para a representagdo de ambiéncias através de objetos ambiente."” O
modelo criado por estes pesquisadores visa entender as potencialidades de estimulagéo
sensivel do espaco analisado (WOLLOZYN et al., 1998:49). Para delinear um campo de
analise mais amplo ndao pode ser esquecida a influéncia que a carga de memodrias,
acumuladas ao longo do tempo, exerce sobre a percepgao, ou do fato de que para ser
influenciada pelo som, uma pessoa nao precise estar espacialmente orientada em relacéo
ao objeto. Ou seja, apesar de ser o receptor mais veloz envolvido na percepg¢ao do espaco,
nao significa necessariamente que a visao possa ser considerada um modo completo e
totalmente eficiente para compreendé-lo. Ao ter transportado o problema para o plano dos
eventos dindmicos, onde espacgo, tempo e memdéria conjugam-se, a obra de Xenakis se
apresenta como uma fonte importante de ideias, que poderia ajudar a enriquecer o estatico
paradigma visual aportando subsidios para complementa-lo.

Dos arquitetos que encontraram uma fonte de inspiragdo na mdusica, destaca-se por ter
levado o assunto a sua fronteira mais extrema, incorporando tanto relagdes simbolicas
quanto técnicas.' Contudo, no meio arquiteténico o seu trabalho como arquiteto permanece
pouco conhecido, quando nao criticado. Em geral, na literatura consultada, atribui-se a Le
Corbusier'® a concepcdo do projeto do Pavilhdo Philips, construido por ocasido da
Exposi¢éo Internacional de Bruxelas em 1958, omitindo-se o nome do seu assistente ou
apresentando-o como mero executor das ideias do consagrado arquiteto. Dedicar algumas

11 Para o estudo analitico das ambiéncias um “objeto ambiente” seria um elemento presente no espago que permite disparar um estimulo
sensorial. Os objetos ambientes podem ter origem acustica, visual, olfativa, tactil ou gustativa. O som emitido por veiculos, por exemplo,
configuraria um objeto ambiente sonoro.

12 Dois exemplos recentes onde arquitetura e musica foram relacionadas podem ser mencionados. A Stretfo House de Steven Holl que
se inspirou na Mdsica para cordas, percussdo e celesta escrita em 1936 pelo compositor Béla Bartok (HOLL, 1994:56) e o Museu do
Holocausto em Berlim, projeto de Daniel Libeskind. Uma das ideias sobre as quais Libeskind fundamenta o projeto é a nogao de vazio. De
acordo com ele, ao conceber o projeto quis dar um final arquitetdnico & dpera inconclusa de Schoenberg, Moses und Aron. Libeskind
além de ser arquiteto € musico (fonte: www.daniel-libeskind.com).

13 Arquiteto suico, um dos mestres da arquitetura moderna do século XX.
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paginas a histéria do pavilhdo pode ser um empreendimento valioso, contudo, ndo seréao
aprofundadas consideragbes de carater historico, pois ndo € esse o principal objeto de
pesquisa da tese. Ainda assim, espera-se que as informagdes aportadas possam estimular
algum pesquisador curioso que deseje analisar a transformacao que, face aos novos meios
da tecnologia digital, comecaria a acontecer na arquitetura a partir da segunda metade do
século XX, desaguando na arquitetura dita liquida produzida na atualidade.

O objeto de pesquisa da tese é a caixa de musica. Como foi mencionado na introdugao,
trata-se de um conjunto de procedimentos e mecanismos destinados a traduzir objetos
geométricos a sons plasticamente estruturados. Pode-se dizer que sera relacionado o
espaco cartesiano ao universo musical, relacdo que obriga estabelecer vinculos e
correspondéncias entre espaco, tempo e memoria, retomando em certa forma o trabalho de
Xenakis, ainda que seja com uma abordagem diferente. Nesse sentido, sera fundamental
tentar entender uma das preocupacgoes tedricas que ocupou parte das suas reflexdes. No
terreno musical ele apontava para a necessidade de ir além das estruturas e categorias
temporais que, a seu juizo, comegaram a ter preponderancia na musica ocidental a partir do
Renascimento. Ele ambicionava superar os limites que o tratamento linear do tempo
impunha a musica (XENAKIS, 1992:209). Para isso, focalizaria a sua atengao nas estruturas
musicais que podem remeter ao espaco, as quais denominaria estruturas outside-time.
Utilizando-as como recurso composicional diferenciava-as das estruturas in-time nas quais a
ordem temporal dos eventos sonoros € determinante para o resultado. A concretizacao das
estruturas outside-time dava-se pela combinacdo dos elementos musicais em ordenacdes
abstratas, formalizadas através de ferramentas matematicas ou geométricas: organizacoes
geométricas de poligonos regulares; matrizes de transicées probabilisticas (MTP) utilizadas
na cibernética; distribuicdo granular de pontos; organizagdo de notas pela teoria dos
conjuntos; tratamento de parametros sonoros através de recursos de andlise vetorial. Todas
essas abordagens combinatérias Ihe permitiriam compor muasica com diretrizes formais de
ordem espacial, ou, rigorosamente, de ordem n&o temporal.

Entender as diferencas entre as estruturas in-time e outside-time da musica, talvez
permita refletir sobre estruturas in-time da arquitetura e, analogamente, propor um modo de
classificar as estruturas arquitetdbnicas como in-geometry e outside-geometry. Em outras
palavras, refletir tanto sobre a dindmica temporal envolvida em um evento arquitetonico,
bem como sobre o compromisso geométrico envolvido no proprio ato de projetar.
Questionar, por exemplo, se a arquitetura contemporanea entregou-se a um caos formal
gratuito, manifestando que a geometria, enquanto ciéncia morfogenética, esta sendo
esquecida. Ou, ainda, se os desenvolvimentos morfolégicos contemporaneos escondem,
em realidade, um substrato geométrico euclidiano rigoroso e controlado, embaixo de uma

liberdade formal aparente, expressa em volumes desproporcionais, em formas espaciais
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extravagantes ou sob uma complexa camada de elementos combinatoriamente
organizados. Nesse sentido, uma contribuicdo de Xenakis sobre a qual gravitara a tese
relaciona-se a ideia de “acaso controlado”, na qual o céalculo de probabilidades é instrumento
matematico fundamental.

Depois de realizar uma primeira leitura superficial do livro Formalized Music, onde se
encontram compiladas as suas reflexdes tedricas mais significativas, surgiu o interesse pela
ideia de séries modulares, formalizada pelo musico na teoria dos sieves." Concebida como
método para criar, controlar e combinar escalas musicais através de um formalismo l6gico
matematico mecanizavel, a teoria esta fundamentada nos cinco axiomas da aritmética de
Peano e na definicdo de congruéncia da aritmética modular (XENAKIS, 1992:198). Na
ocasiao da descoberta da obra de Xenakis, o autor descobriria pontos de coincidéncia entre
0S sieves e a caixa de musica, objeto que ja havia comec¢ado a modelar. Para formalizar o
modelo inicial da caixa de musica, no qual se relacionam 0s eixos cartesianos ao universo
musical, a aritmética modular havia sido utilizada como instrumento de organizagéo e
traducdo, mas ainda ndo havia sido definida nenhuma teoria sobre ela. Tratava-se de uma
etapa inicial de experimentagéao.

No tocante a obra de Xenakis, € oportuno e conveniente esclarecer algumas questoes.
Em primeiro lugar, como ja foi mencionado, ele ndo sera o principal objeto de estudo da
tese, embora por uma autoimposicao tenha-se assumido o compromisso de estuda-lo,
dedicando boa parte desta pesquisa ao esforco de entender a sua personalidade e obra
artistica. Deve ser alertado que quaisquer hipéteses levantadas em relacdao com a sua vida
€ a sua obra serao hipéteses secundarias que funcionardo como um acompanhamento do
trabalho. Uma base tedrica que ajude a compreender problemas especificos da musica.
Uma vez que as suas especulacdes tiveram conotagdes no campo politico, epistemoldgico e
artistico, foi necessario nao fechar cada tema em si mesmo. Assim, tentou-se entender se
as suas propostas tedricas de estruturas outside-time e in-time teriam algum fundo politico e
paralelamente, entender que influéncias tais propostas poderiam ter para a caixa de musica.
Em relacdo a interpretacdo da sua obra, ndo serd dissimulada certa empatia com o
intuicionismo idealista do artista. Por um motivo simples. Houve uma identificacdo imediata,
uma vez que quem escreve esta tese é arquiteto aventurando-se no terreno musical.

Contudo, fez-se o possivel para que essa empatia se tornasse um fator de enriquecimento

14 Em inglés “sieve” significa filtro ou crivo. O nome da teoria € acorde com esse sentido, pois Xenakis tenta encontrar através de
operagdes de algebra booleana relagdes e combinagdes de séries numéricas filtrando-as com os sieves. Sera estudado esse mecanismo
e sera formulada uma solugéo alternativa em AutoLISP.
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da anadlise do seu pensamento e interpretacdo das suas ideias. Procurou-se limpar ao
méaximo qualquer tom apologético e procurou-se néo |he fazer concessdes. '

Apesar de ser um norte constante, a motivacdo que mobilizava o compositor néao
coincide com a motivagcdo que orienta a tese, portanto sera tomada uma respeitosa
distancia. Ele tinha convic¢ao daquilo que buscava. Talvez, influenciado pelo exemplo de Le
Corbusier, que perseguia uma métrica universal da arquitetura com o Modulor,'® imaginava
que os instrumentos matematicos dominados pela sua formagdo em engenharia lhe
permitiriam encontrar as estruturas de ordem formal subjacentes na musica, tanto no
aspecto microestrutural, promovendo musicalmente a sintese granular do som, bem como
no aspecto macroestrutural, ao buscar estruturas matematicas que unificassem a musica em
uma grande teoria universal.' A tese seguira outra orientacdo, pois além de experimentar
certa impoténcia em relagdo aos métodos matematicos expostos por Xenakis, a maioria dos
quais estdo além do patamar de conhecimento do autor, tampouco existe a vontade de
inventar novas sonoridades ou modos de sintese do som, muito menos ainda, a vontade de
encontrar uma estética musical universal, nem a vontade de formular uma teoria geométrica
da musica. O presente trabalho sera, em sentido figurado, uma exploracao estocastica, que
utilizara elementos basicos da composicdo musical associados aos instrumentos virtuais
disponiveis em formato MIDI, ja sintetizados e amplamente difundidos.

Para fazer jus ao sentido estocastico, acredita-se que além de Xenakis devam ser
estudados os métodos de composi¢ao de outras correntes musicais. Especial atencéo sera
dada ao método de composicao dodecafdnica, proposto por Arnold Schoenberg no inicio do
século XX, posteriormente adotado pelos musicos da escola serialista Anton Weber e Alban
Berg. O método serialista ainda seria ampliado e estudado por outros compositores como
Pierre Boulez, Stockhausen e Milton Babbitt. Este aspecto estara apoiado, em parte, pelos
estudos da musica pos-tonal de Joseph Straus (2000). Ficou claro durante o processo de
aprendizado que, se por um lado, a pesquisa se aproximava espiritualmente de Xenakis, por
outro, a maneira de tratar o material sonoro, permutando séries arbitrarias de elementos
musicais (notas, duragdes e dindmicas) se aproximava também das técnicas propostas pela
escola denominada Serialismo Integral, da qual Xenakis era critico. As reflexdes
apresentadas tiveram presente essa questao.

15 Houve um tema que foi, no minimo, incdmodo e particularmente dificil: colocar em perspectiva politica e epistémica a orientagéo
gndstica do pensamento xenaquiano. O tema do gnosticismo mereceu um seguimento especial durante o trabalho, pois foi encontrado um
autor, Eric Voegelin (2006), que o relaciona as ideologias dos regimes totalitarios do século XX. Embora parecesse um contrassenso
tentar encontrar elementos totalitarios em alguém que lutou contra o totalitarismo, como Xenakis, foi necessario nédo fugir do assunto.
Apenas para introduzir o tema do gnosticismo, poder-se-ia vagamente aponta-lo como uma atitude ou disciplina espiritual perante a vida,
que em Xenakis poderia ser detectada lendo a epigrafe que abre este capitulo.

16 O Modulor é um intento de criar um padrdo métrico dimensional universal para os elementos arquitetdnicos. Era utilizado por Le
Corbusier e os seus assistentes como régua dimensional dos projetos.

17 A sintese granular do som foi iniciada pelo fisico hiingaro Dennis Gabor. E baseada na combinagdo de grande quantidade de
pequenos eventos sonoros — o quantum sonoro —, cuja duragdo é inferior a 50 milissegundos (RATTON, 2008). Em 1971, Gabor foi
laureado com o Prémio Nobel em fisica pela inveng&o e desenvolvimento do método holografico (fonte: The Nobel Foundation, 2007).



13

Em relacdo a caixa de musica, deve-se apresentar a matéria-prima geométrica que
serviu para gerar os primeiros ensaios musicais. As tradugdes iniciais foram realizadas
sobre modelos geométricos tridimensionais criados com os programas de desenho
AutoCAD e 3D Max, a partir de uma técnica de modelagem concebida durante o curso de
mestrado.”® Os modelos sdo apresentados no Apéndice C desta tese. Essa técnica
geométrica de geracdo formal foi denominada Estruturas Geneticamente Construidas
(EGC). Ainda que se possa incorrer numa classificacdo grosseira e simplista,
provisoriamente considera-se o material formante dos primeiros exemplos sonoros dentro da
categoria espacial in-geometry e, musicalmente, de acordo com Xenakis, na categoria
outside-time. Parte das reflexdes do trabalho gravitara em torno dessa associagao de ideias.
Sera feita a tentativa de formular um conjunto de postulados que possa servir de base para
o entendimento e controle da caixa de musica.

Recapitulando: havia sido imaginado um esbogo do projeto, tinha sido achado o Compo,
a personalidade e a pesquisa de Xenakis comegavam a ser conhecidas, a musica era um
objeto que exercia atragéo e as Estruturas Geneticamente Construidas (EGC) sugeriam um
caminho estético a seguir. Os elementos encontrados preparavam o terreno para penetrar
no tema com maior profundidade. Para apresentar brevemente a caixa de masica, seria util
repassar os primeiros passos dados em sua formulagéo. Na primeira tentativa de traducao,
realizada sobre os modelos geométricos, tentou-se extrair deles algo que pudesse ser
denominado “musica”. O primeiro impulso do autor foi realizar a tradugéo do cédigo genético
da estrutura, que era materializado por uma corrente de simbolos alfanuméricos. Associar-
se-ia a cada simbolo alfanumérico uma nota musical. Na técnica das EGC cada simbolo da
corrente representa uma transformacdo geométrica especifica, aplicada interativamente
durante a operacéo de geracdo da estrutura.’”® O codigo genético do modelo da EGC n*28
(figura 1) é representado pela seguinte corrente:

111112233333333333333333333333334444444444444444555555555555555
55559

Essa sequéncia de letras e nimeros é um protocolo de transformagdes geométricas.?® A
tradugdo da sequéncia de simbolos foi realizada partindo de uma lista de notas
arbitrariamente definidas. Podia ser estabelecido, por exemplo, que o cddigo 1

18 Assim como o AutoCAD, o programa de computador 3D Max é destinado ao desenho. Enquanto o primeiro é mais apropriado para o
desenho técnico do projeto de arquitetura e engenharia, 0 3D Max possui mecanismos que o tornam apto para a simulagao realista do
projeto. Além dos recursos para modelagem 3D, possui ferramentas para obter visualizagbes dinamicas. Ele também é utilizado na
industria cinematografica para realizar efeitos especiais. Ambos os programas inserem-se nas disciplinas de visualizagdo conhecidas
genericamente como Realidade Virtual (RV) e na, ainda recente, Realidade Aumentada (RA).

19 As transformagdes geométricas basicas relacionadas as simetrias espaciais séo: a translagao, a reflexdo, a rotagéo e a mudanga de
escala.

20 De acordo com a cibernética, essa forma de representagdo denomina-se Cadeia de Markov (ROSS ASHBY, 1970:195). Andrey
Andreyevich Markov (1856 - 1922) foi um matematico russo que contribuiu com conceitos no campo da estocastica e do indeterminismo.
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correspondesse a nota D¢, o cddigo 2 a nota Ré, 0 3 ao Mi, 0 4 ao F4, 0 5 ao Sol, 0 9 ao
Fa#*' e 0 z ao Si. Com essa estratégia, a sequéncia musical obtida seria a seguinte:
D6 D6 D6 D6 D6 Ré Ré Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Mi Fa Fa Fa Fa Fa Fa Fa Fa
Fa Fa Fa Fa Fa Fa Fa Fa Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Fa# Si Si Si Si Si Si Si Si
Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si Si SiSiSiSiSiSiSiSiSiSiSiSiSiSisSiSiSiSiSiSiSiSi
Si Si Si Si Si Si Si Si
Cantar essa sequéncia dispensaria 0 método proposto de qualquer comentario critico.
Contudo, apesar de nao devolver nenhum resultado musical interessante, essa abordagem
nao foi completamente descartada. Ainda parecia l6gico que se cada transformacao
geométrica que dera forma a estrutura permanecia expressa no codigo alfanumérico, a
sequéncia de transformagdes também pudesse ser expressa musicalmente, materializando
tais mudancas pela definicao de variagdes ritmicas, de tom ou de movimento. De qualquer
modo, a primeira ideia podia ser incorporada mais adiante, integrada com outra estratégia
de traducao, que comecaria a ser delineada nesse momento. Foi entdo que nasceu a
primeira versao da caixa de musica. Definiu-se um sistema artificial e virtual de trés eixos
ortogonais que, ao invés de serem graduados com valores numéricos, foram graduados com
elementos musicais (nome da nota, duracdo, oitava e dinamica).?®> Os primeiros trés
elementos foram distribuidos modularmente sobre cada um dos eixos e a dinamica foi

distribuida sobre os trés eixos.

Figura 1) Estrutura Geneticamente Construida.
(Fonte: o autor).

21 O signo “#’ é utilizado para caracterizar uma nota sustenida, ou seja, uma nota cuja altura de entonagéo subiu meio-tom em relagéo a
nota do mesmo nome. Mais adiante seréo vistos esses conceitos (nota, tom, altura etc.). Permita-se, provisoriamente, essa simplificagao.
22 O termo “nota” é utilizado aqui de modo impreciso. Mais adiante serd diferenciada da denominagéo técnica classe de altura. Em teoria
musical a dindmica é a grandeza utilizada para graduar o nivel de intensidade (amplitude) dos sons. Podendo ir do fortissimo ao
pianissimo (fraquissimo). E um conceito de relagéo grandeza — unidade, definido para servir de termo de comparagao.
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A expectativa inicial da tese ancorava-se na crenca de que cada estrutura geométrica
possuiria uma personalidade sonora intrinseca, prépria. Se assim fosse, tal personalidade
sonora, em principio, poderia ser extraida como uma “descricdo musical’, que estaria
associada as caracteristicas morfolégicas (geométricas) da estrutura. Como ja se contava
com um primeiro esbogco da caixa de musica, acreditava-se possivel poder revelar tal
personalidade musical. Com isso em mente, seria configurada a caixa, graduando seus
eixos com diversas escalas de notas, variando as duragdes, testando diversos graus de
dindmica e experimentando com varios instrumentos. No decorrer de alguns meses, embora
nao fosse encontrada a personalidade musical dos objetos geométricos, houve um encontro
e envolvimento com a musica. Desde entdo, entre a geometria, a musica e o autor
estabeleceu-se um dialogo que se tornaria cada vez mais intenso, quase obsessivo, a ponto
de produzir um desvio do objetivo original, pois na medida em que se aproximava da
musica, o autor afastava-se da arquitetura.

A intuigao inicial estava mudando. O projeto que visava a descricao sonora dos modelos
geométricos comecaria a sofrer a interferéncia de outra tarefa: encontrar as diversas pecas
musicais que, naquele momento, eles pareciam poder engendrar. O trabalho que comecaria
a partir de entdo seria fundado em bases diferentes. Genericamente, poderia ser
caracterizado como um processo de exploragdo aleatéria, uma “busca as cegas” regulada
por alguns elementos ordenadores. O primeiro nivel de ordem seria dado pela configuracdo
dos eixos da caixa; um segundo nivel de ordem estaria vinculado com as caracteristicas
morfolégicas dos elementos geométricos dos modelos tridimensionais; e, finalmente, o
terceiro nivel de ordem seria definido pelos critérios de varredura arbitrariamente
programados para capturar os pontos dos modelos e converté-los em sons tdnicos
organizados.? Para alegria do autor, tal procedimento daria de presente alguns resultados
musicais que, embora modestos, superariam as expectativas dos seus ouvidos ingénuos.**
Era evidente que existiam muitos limites expressivos e surgiriam duvidas quanto ao valor
estético da musica gerada. Utilizando terminologia arquitetonica, poder-se-ia dizer que a
maioria dos resultados sonoros pareciam ser croquis, rascunhos musicais ou partidos
musicais que aguardavam uma oportunidade para serem desenvolvidos.®

Em geral, soavam desafinados, brutos, desajeitados, estridentes ou longos demais. Eles
eram, em sua maioria, aborrecidos e desarticulados. Mas por alguns instantes, as notas
extraidas dos modelos pareciam alinhar-se, surgindo, dessa organizacdo, sequéncias

sonoras interessantes e expressivas que conseguiam prender a atencdo.® As vezes,

23 Entende-se como som tonico todo som do qual pode ser distinguida a altura (grave/agudo). Mais adiante sera aprofundado este tema.
24 Admita-se, por enquanto, que os resultados eram musicais.

25 O partido arquitetdnico € a estrutura basica de distribuicdo dos espagos sobre a qual seré desenvolvido 0 anteprojeto e o projeto.

26 Seguindo a conceitualizagéo do fisico inglés Sir Arthur Eddington, poder-se-ia dizer que eram felizes coincidéncias dentro de um
processo regulado pela chance (EDDINGTON, 1948:71).
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prevalecia uma sequéncia ritmica, outras, a beleza de uma breve sucessao melddica, uma
atrativa constelacdo de timbres ou a forca de um conjunto de sons simultdneos que
harmonizavam. Era necessario investir tempo para aprender a ouvi-los e descobri-los dentre
todo o material sonoro produzido. Era também necessario dar uma oportunidade de
sobrevivéncia para cada peca gerada, antes de tomar a decisdo de arquiva-la ou descarta-
la. Esse procedimento tomava muito tempo, pois implicava repetir uma audi¢ao varias vezes
para poder ouvir mais e melhor.?”” Esse método implicava ter de ouvir os trechos
desinteressantes que precediam segmentos sonoros interessantes, tentando ajudar a
memoria a registrar os fragmentos sonoros para poder estabelecer comparagbes de
similaridade entre eles. O procedimento mostrou que o desinteressante podia vir a tornar-se
interessante, mas disso ndo havia garantias.

Considerando a condigao de ouvinte nao profissional do autor, s6 com um intensivo
exercicio de escuta, podiam ser distinguidas as camadas sonoras definidas por cada
instrumento e as relagbes mais ricas que se estabeleciam entre elas. Nado poucas vezes,
algumas sequéncias sonoras pareciam incompletas ou, dito de outro modo, a duragédo de
algumas notas parecia exigir um desdobramento. Para que ganhassem um contorno formal
mais definido havia de chamar como forcas auxiliares a memoéria e a imaginacao,
modificando as duragbes ou completando com sequéncias de sons imaginados. Havia
exemplos que eram cativantes desde as primeiras notas (Egc_02); algumas requereram
mais tempo de audicdo para poder compreendé-las (Egc_28n56); muitas outras nunca
foram entendidas.?® Dependendo das configuragdes e parametros com que fosse graduada
a caixa, os resultados podiam soar meldédicos ou apresentar uma persistente e teimosa
sequéncia de notas aparentemente desconexas e mal articuladas. Para o autor, quase
surdo musicalmente, mas empenhado em realizar um trabalho académico, ambos os casos
deviam interessar, embora sentisse mais vontade de repetir a audigdo dos primeiros que
pareciam carregar em si algum sentido.?® Mais adiante, a falta de articulagdo entre as notas
tornou-se uma preocupacao. Qual o fator que produzia a ligagéo entre elas: a duragao? A
altura das notas vizinhas? A intensidade? A velocidade do andamento? A repeticao
constante? Todos esses parametros combinados?

27 Algumas sequéncias sonoras tinham uma duragéo de 40 a 50 minutos. Aos poucos se controlou o tempo, diminuindo-se a duragao das
pegas, ainda que fosse uma decisdo arbitraria derivada da impaciéncia do autor ou de uma exigéncia, talvez natural, da percepgéo
humana, que recomendaria manter extensdes temporais razoaveis, que evitassem a dispersdo da atengdo dos ouvintes. Recomendagéo
que se tornava tanto mais premente devido a simplicidade dos recursos utilizados para gerar as pegas.

28 A pega Egc_02, além de ter cativado a atengao imediatamente, parecia ter uma afinidade formal, dir-se-ia quase gestual, com o
modelo do qual tinha sido originada (Modelo 02 do Apéndice C anexo ao trabalho). A pega Egc_28n56 foi, por acaso, resgatada de uma
pasta temporaria onde eram colocadas as tradugdes consideradas “desinteressantes”. Relembrando os passos do trabalho, o autor atribui
a decisdo de classifica-la como desinteressante pelo julgamento negativo que talvez tenha feito dos primeiros 6 minutos, que lhe
pareceram aborrecidos. Quando, em outra oportunidade, ela foi ouvida completa mudou-se a avaliag&o.

29 Mais tarde, durante o processo de aprendizagem musical, veio a entender o motivo de a compreenséo musical depender menos do
ouvido do que da meméria, dependendo, talvez, de uma articulagéo que se poderia resumir como ouvido/meméria/musculo ou, com
outras palavras, sensorial/intelectual/gestual.



17

Ainda nao existia uma ideia acabada, nem sequer muito clara, do caminho metodolégico
que devia ser seguido. Intimamente retornava uma pergunta: seria valido que o resultado
musical fosse gerado aleatoriamente por uma nuvem de pontos cuja ordem espacial ja
estava determinada e era visualmente conhecida, mas cuja ordem de toque e qualidade

230 As vezes, em forma de

sonora tinha a caracteristica de ser desconhecida e mutante
sentimento, surgia a vontade de tentar controlar aquilo que parecia fugir inexoravel de
qualquer controle, outras vezes, para complicar a encruzilhada metodol6gica, ganhava forga
a ideia de deixar evoluir o trabalho livremente, como um jogo no qual fosse permitido
alternar os controles entre os participantes, a maquina, o homem, a geometria e, no final, a
arquitetura. Controlar ou entregar-se para ser musicalmente surpreendido pela ordem
geométrica e pelo algoritmo. Mas, nesse caso, dentro de um contexto de permissividade,
como poderia ser fundamentado um trabalho académico? As duvidas quanto a natureza do
trabalho e em relagéo a escolha do método se acumulavam. Devia a tese ser submetida a
orientacdo dos métodos cientificos, com todo o rigor que essa decisao implica? Ou, poderia
ser tratada como um trabalho artistico, dentro do qual, de alguma maneira, o0 método ficaria
imunizado contra os rigores da ciéncia? Deveriam a arquitetura e a mdsica ser tratadas
como artes ou como ciéncias? Deviam ser feitas medigbes minuciosas ou podiam ser
permitidas algumas licencas? Como escrever sobre musica sem falar em emocgbes? A
tabulacao de notas e intervalos sonoros € uma tarefa que se presta a mecanizagdo, mas
qual seria o método para tabular ou inserir emocdes e fantasias? Com quais critérios
“objetivos” seriam escolhidos os resultados sonoros gerados? Quanto tempo musical devia
durar uma estrutura geométrica? Se nao fosse estabelecido algum tipo de mediagéo, a
eternidade parecia ser uma resposta tao valida quanto um milissegundo.

Havia a suspeita de que, caso fosse escolhido o rumo da objetividade cientifica, tal
caminho resultaria em um funcionalismo governado pela razao instrumental, que procura
uma finalidade em tudo que faz. Tomar essa direcdo significaria a obrigatoriedade de
consultar leis empiricas como a de Weber-Fechter®' ou a necessidade de trabalhar dentro
dos limites do diagrama de Fletcher-Musson, que estipula os limiares acusticos de
percepcdo e os maximos estimulos toleraveis para o conforto auditivo. Xenakis ja tinha
trilhado esse caminho (XENAKIS, 1992:48). Por que motivo a musica deveria ser confortavel
ou desconfortavel? A obra tedrica de Xenakis colocava outras questdes. Qual era o seu
objetivo com todas aquelas férmulas probabilisticas? O que ele perseguia com todo o
esforgo matematico presente em seus métodos de criacdo? Seria coerente comparar

conceitos espaciais, como direcao ou escala arquiteténica, com percepcao auditiva e fruicao

30 Era desconhecida, pois dependia de célculos e permutagdes feitos automaticamente pelos algoritmos programados. Era mutante, pois
as escolhas de instrumentos e parametros de andamento eram modificadas em cada tradugéo.

31 Estabelecida no século XIX, nos inicios da psicologia empirica, estabelece que a relagéo entre atividade sensorial e a percepgao
segue uma curva logaritmica de acordo com a formula. S= k. Ln A/A0.
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musical? Qual seria neste caso o compromisso com a verdade? Que verdade procurar? A
verdade do belo, do sublime, do monstruoso, do grotesco? Além dessas questdes, as
composicdes de Xenakis ndo pertenciam ao género musical que o autor, como leigo,
conhecia, gostava ou estava acostumado a ouvir.®® Como iria classificar os resultados?
Como musica, como pseudo-musica ou simplesmente como som organizado? As duvidas
convenceram o autor de que 0 mais sensato e correto seria denominar os resultados obtidos
como “pseudo-musica™ ou, simplesmente, “resultados sonoros”. Havia, ainda, a impressao
de estar realizando um processo inverso de composi¢do, no qual a primeira tarefa era
escrever um algoritmo gerador dos padrdes de varredura de uma estrutura geométrica, que
mecanicamente daria como resultado uma pseudo-musica. Posteriormente, ao ouvir o
resultado, sem sequer té-lo intuido, friamente a emogdo envolver-se-ia como um corolério
do processo. Dito com outras palavras, os resultados nunca seriam o reflexo da vontade de
expressao de um sujeito. Se o resultado sonoro gerado fosse triste, alegre ou melancélico
seria impossivel apontar alguma vontade ou sentimento que pudessem ser considerados a
origem expressiva; a ndo ser a distribuicao ordenada dos pontos no espaco, combinada com
uma organizagao previamente estabelecida de elementos musicais e as escolhas mais ou
menos fortuitas realizadas para a traducéo. Era necessario incluir emocoes e fantasias para
fazer o trabalho? Ou deviam ser deixadas de lado? Poderiam ser deixadas de lado? Era a
propria tese uma empreitada fantasiosa? N&o parecia sé-lo, pois alguns resultados estavam
sendo obtidos. Mas estes tampouco eram apenas o resultado de um processo mecanico.
Detectar as diferengcas entre os dominios seméanticos da arquitetura e da musica
colocava outros problemas. Nas aulas de musica ou nos didlogos estabelecidos com
musicos, comecava a ficar evidente o fato de que quando eles se referiam a alguns recursos
plasticos, Ihes outorgavam um significado técnico diferente. Contraste e dire¢cdo eram duas
nogdes cujas diferencas semanticas havia de aprender a distinguir. Durante o processo de
aprendizagem musical, o autor verificou que quando os musicos se referiam ao “contraste”,
entendiam-no como um recurso plastico que pode ser construido com diferengas minimas.
Permita-se um exagero, muito mais que minimas. Em outras palavras, os artifices do som

parecem trabalhar e sentir o contraste de modo mais sutil. Talvez, porque acostumados a

32 Mais tarde, o autor da tese percebeu que a musicalidade proposta por Xenakis e por outros pioneiros da musica do século XX, como
Schaeffer, Varése e Stockhausen, talvez pudesse estar mais presente em sua memoéria do que imaginava. Essa musicalidade poderia ser
ouvida na industria cinematografica ou, s6 por citar outro exemplo, nas nuvens de glissandos e pizzicatos que as vezes aparecem na
musica de Astor Piazzolla. Glissandos e pizzicatos sdo formas de execugdo instrumental que se adaptam muito bem as cordas. A
educagdo musical que o autor foi adquirindo permitiu ouvir ecos de Xenakis em Piazzolla, e de Stravinsky em Xenakis (em algumas
passagens da pega Naama composta para cravo, por exemplo). A tarefa de encontrar vinculos musicais comegou a se tornar um habito.
Na tese, sera proposto um vinculo sonoro entre a 3° e 5° sinfonias de Beethoven, que talvez possa ter sido simbolicamente explorado por
Xenakis. Neste sentido, a musica parece ser, como apontou Schopenhauer, uma arte particularmente penetrante (SCHOPENHAUER,
2001:271). Diferentemente da arquitetura, em musica pareceria que as obras se transportam, modificam e n&o finalizam.

33 Considerando a profus&o de categorias que sdo encontradas nos estudos teéricos no campo da musica, o autor da tese adverte que a
decisdo de utilizar o prefixo “pseudo” ndo deveria ser interpretada como uma inteng&o de introduzir ou afirmar um novo conceito, nogéo
ou categoria. Recomenda que se tome apenas como uma forma de estabelecer temporariamente um posicionamento pessoal.
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explorar um territério mais profundo.* Talvez, porque saibam que com oportunos gestos
mindsculos, de apenas uma ou duas notas, podem ter o privilégio de tocar a beleza. Essa
diferenca de grau perceptivo entre o ouvido e o olho, dificil de medir ou expressar em
nameros ou palavras, reflete-se nas técnicas de representacao e na imaginacao do arquiteto
e do musico. Na arquitetura se trabalha, mormente, com representacao espacial e se dispde
de técnicas consolidadas, através dos séculos, com as quais se consegue relacionar
consideravel quantidade de informagao morfolégica do objeto projetado. Poder-se-a dizer
que a arquitetura goza de uma espécie de opuléncia dos seus meios de representagao, que
permitem obter uma maior aproximagao a forma concreta antes de construi-la. O nome dado
a nova disciplina de representacao, Realidade Aumentada, é eloquente nesse sentido.

Os musicos, ao contrario, parecem nao dispor da mesma facilidade de aproximagédo com
0 seu objeto de criagdo. Para eles, um dos grandes desafios parece ser o de representar
suas criacoes. Elas pertencem a ordem do imaterial, do tempo e da memodria. Os musicos
permanecem condicionados e, de certo modo prejudicados, pelos meios de representacéo e
verificagdo dos quais dispdem. Considere-se, por exemplo, a representacdo do timbre,
parametro sonoro que na escrita tradicional das partituras permanece escondido, apenas
insinuado, na representacdo das notas, na definicdo dos instrumentos ou na definicao de
articulacdes.®*® A vocacdo do compositor dedicado faz com que arrisque a vida nas cinco
linhas do pentagrama ou nos diversos suportes informéticos e pictéricos utilizados pelas
técnicas da composicao contemporanea, surgidas no inicio do século XX com Edgar Varése
(1883-1965), com Pierre Schaeffer (1910-1995), com Stockhausen (1928-2007) e com
Xenakis (1922-2001), dentre outros.®® Um compositor sabe que dedicard meses a uma
criacao que nascera e morrera cada dia que seja executada; também sabe que o tempo que
dure a execucao serd insuficiente para que o publico médio receba e perceba com clareza
muitas das nuances, dos tons, dos matizes, das inflexdes e das interse¢cdes sonoras que ele
imaginou, ou seja, uma completa compreensdo da obra. A partir dessas observagdes, as
palavras que Adorno escreveu a respeito de Anton Webern®” comecaram a adquirir sentido:

34 Deve-se esclarecer que a sutileza referida € de ordem perceptiva. Deixa-se de lado a sutileza das interpretagdes de ordem simbdlica
que podem ser feitas de toda obra de arte.

35 Dir-se-4, provisoriamente, que o timbre seria a qualidade do som que permite distinguir a origem da fonte sonora. Cada instrumento
musical tem um timbre caracteristico além de um espectro de possibilidades timbricas caracteristicas que dependera das formas de
executa-lo.

36 Durante o transcurso da tese, em 5 de dezembro de 2007, faleceu Karlheinz Stockhausen.

37 Anton Webern: compositor discipulo de Arnold Schoenberg. Junto com o mestre e com Alban Berg foi iniciador da musica
dodecafénica e figura chave para o desenvolvimento do serialismo. Os trés compositores séo considerados a Segunda Escola de Viena.
A Primeira Escola de Viena é formada por Mozart, Haydn e Beethoven (FISCHERMAN, 2004:43).
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[..] A musica que se mantém fiel a si mesma preferiria no existir em absoluto, preferiria,
literalmente, como Webern diz amiude, extinguir-se antes que trair a sua esséncia ao se aferrar
a existéncia [...] (Adorno, 2000:67) (tradug&o nossa).*®

Y

Interpretou-se esta apreciacdo de Adorno como uma renuncia filoséfica a utopia da
musica absoluta. A partir dela, o autor da tese propde a seguinte reflexdo. A vida de uma
obra musical seria maior do que a sua esporadica e efémera existéncia. Ela seria
potencialmente ciclica. Quando executada, entra no mundo dos fendmenos, nesse instante
submete-se ao tempo, colocando a sua transcendéncia sob o dominio imanente e
momentaneo do som e do siléncio; no entanto, depois de cada som ser emitido, ele
abandona o mundo dos fendmenos para se submeter a memoria, tornando o tempo efémero
e abrindo a musica para a eternidade do futuro. Assim, no plano transcendental, uma pega
vai ganhando novos impulsos e significados. Esse ciclo de recomeco lhe outorgaria uma
vida particular. O autor conjectura que, devido a sua dinamica temporal, dificiilmente a
existéncia da mdusica sera absoluta. J& no tocante aquela vida maior, irracional pela sua
esséncia imensuravel, infinita pela sua esséncia temporal, ela tem o poder de transportar a
imaginagao para o Absoluto.* Ainda hoje, vinte cinco séculos apés ter sido formulado o mito
pitagorico platbnico da Harmonia das Esferas, continua-se especulando sobre esta ideia.
Outra reflexdo que se propde a partir das observagdes de Adorno e Webern, seria entender
a musica como uma arte que nao se deixa possuir, como uma arte que, além de ser
penetrante, é rebelde. Talvez Webern quisesse dizer que possui-la € uma tarefa impossivel.
Eis uma tentativa de introdugcédo a metafisica da musica.

Retome-se o problema semantico. No tocante a nocao de direcdo musical, a diferenca
semantica foi também dificil de entender, uma vez que para os arquitetos a direcao é um
conceito ancorado na rigidez do espacgo. Houve de fazer esforco para acrescentar-lhe o
sentido temporal. Outras palavras, que apontavam para significados completamente
diferentes em ambos os campos, eram objeto de duvida, como “escala”, “harmonia”,
“variacao” e “cor”. Em geral, os exercicios de estética comparada entre arquitetura e musica
costumam associar acordes musicais (relacionados com a harmonia) com as relacdes
proporcionais e harménicas das fachadas arquiteténicas; ou, associar ritmos musicais com
ritmos arquitetbnicos. Essas comparagdes pareceriam dar por sentado de que palavras
como “harmonia” e “itmo” possam automaticamente vincular as nogdes que elas
representam em ambas as artes. Em outras palavras, estar convencidas de que uma

fachada harmoénica seria aquela que observa as mesmas propor¢cdbes matematicas

38 No original: [...] La musica que se mantiene fiel a si misma preferiria no existir en absoluto. Preferiria, en sentido literal, como Webern
dice a menudo, extinguirse, antes que traicionar su esencia al aferrarse a la existencia [...]

39 Nesta tese entende-se por irracional tudo aquilo que ndo pode ser quantificado. Nesse sentido, talvez possa ser incorporada a essa
categoria aquilo que se entende como “razdo humana”, sem pretender conotar com isto que a raz&o sofra de uma espécie de patologia.
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presentes num acorde perfeito (HERSEY, 2000) ou de que um projeto de arquitetura
desconstrutivista possa ser associado com uma peca dodecafdnica. Devia ser seguido esse
caminho de comparagao?

Embora o autor se esforcasse por aprender e apreender os fundamentos da teoria
musical, a quantidade e magnitude dos temas estudados o desbordavam e, de certo modo,
era latente e constante o sentimento de estar profanando a mdasica, pois além de ter
colocado pouco conhecimento musical em jogo, ndo havia oferecido nenhum envolvimento
emocional significativo, chegando intimamente ao ponto de renegar da emogéo e duvidar do
conhecimento. Somente havia colocado o esforco do seu trabalho e estava a colher mais do
que havia plantado. Eis algumas das perguntas e sentimentos que ndo conseguiam ser
abandonados. Com o dito até aqui, quer-se ressaltar que a entrada do autor no universo
musical foi marcada pela ignoréncia, pela ingenuidade e pela fascinagdo. Também precisa
ser dito que o carater introspectivo deste depoimento de abertura da caixa reflete menos um
método de trabalho calculado do que uma necessidade espontdnea de procurar
entendimento.”” E, que o entendimento procurado sera de ordem panoramica, ndo uma
organizacao de observacoes sistematicas especificas.

A medida que o trabalho avangcava comegava a surgir um conflito de intuicées. Por um
lado, ainda acreditava-se que 0s objetos geométricos podiam ser descritos com musica;
mas por outro, parecia um horizonte possivel descrever cada objeto de inumeras formas e,
todas elas, de certa maneira, poderiam ser validas. Aos poucos, surgiria a ideia segundo a
qual ao invés de tentar classificar a tese como artistica ou cientifica, poder-se-ia defini-la
como um trabalho de manipulagao formal, cujo horizonte especifico ndo era a descoberta de
nada em particular. O Unico impulso era a vontade de relacionar formas e combind-las de
maneiras diversas. Chegou-se assim a caracterizar o problema principal: a conexao formal
entre arquitetura e musica. A vontade de estabelecer tal conexdo encaminhava para um
problema teoérico. Ele diz respeito a como conciliar duas disciplinas que se desenvolvem em
planos diferentes da realidade: por um lado, a aparente liberdade da musica, que de acordo
com os postulados de Schelling,

[...] é a arte que mais se desfaz do corpdreo, pois representa 0 movimento ele mesmo, puro,
como tal, separado do corpo, e conduzido por asas invisiveis, quase espirituais [...]
(SCHELLING, 2001:219).

Por outro lado, a aparente constricao fisica da arquitetura. Arte pesada, cujo primeiro
dever é obedecer a lei da gravidade, pois somente se realiza através de objetos corporeos,
mais graves e pesados a medida que se elevam. Nesse sentido, repetindo palavras de
Schopenhauer, poder-se-ia dizer que o0s objetos arquitetdnicos manifestam o “combate da

40 Embora seja claro que este texto foi trabalhado para conferir clareza e ordem a argumentacao.
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gravidade contra a resisténcia’” (SCHOPENHAUER, 2001:269). No entanto, gracas aquilo
que é denominado “forma”, a arte consegue iludir os nossos sentidos, conferindo leveza a
arquitetura ou peso a musica, invertendo a direcao de suas inclinagdes naturais. Ainda que
ambas as artes sejam moldadas e experimentadas dentro de dominios cujos graus de
restricdo diferem, surgiu a conviccdo de que o abismo material que as separa de modo
algum impede uma aproximacao. As licdes de Schelling e a ponte que Xenakis comecou a
construir com elementos retirados do universo ideal das formas matematicas e geométricas
bastavam como provas para dar o passo em diregdo ao infinito irracional. Visando construir
pecas musicais, formalmente ordenadas e articuladas com a geometria, sera trabalhada
especialmente a nogéao de periodo, nogao presente na morfologia musical, mas ausente na
morfologia arquiteténica.”’

Abandonando qualquer tentativa de estabelecer um juizo de valor sobre o resultado
estético e dentro dos limites impostos por cada nova configuragcdo da caixa, comegavam a
surgir os primeiros resultados e observagdes. Logo no inicio, ficou claro que de um mesmo
modelo tridimensional, de morfologia complexa, podiam ser engendradas sequéncias
pseudo-musicais que soavam simples (Nazca5_vibraf) bem como outras que auditivamente
pareciam ser complexas (Ronda31).* Portanto, se a complexidade formal do modelo
geométrico ndo era univocamente concordante com a complexidade formal da pseudo-
musica gerada, a questdo da concordancia entre 0 mundo visual e o0 mundo sonoro, exigiria
estabelecer categorizagdes dos niveis de complexidade.”®> Um problema que exigia um
aprimoramento na construgcao de instrumentos de andlise. Nesse sentido, para aprimorar a
compreensao sobre o comportamento da caixa e, consequentemente, ter maior precisao
nas observacOes, acreditou-se que o trabalho de Xenakis serviria de modelo para o
desenvolvimento de axiomas, postulados ou apenas para tecer reflexdes acerca da caixa de
musica. Os mecanismos programados que foram denominados como “Variagées sobre a
morfologia dos modelos’, “Variagbes sobre as tramas de muiltiplos”, “Variagbes sobre as
normais’, o “Grafo de Stravinsky’** as “Improvisacbes sobre as diagonais’ e demais
estratégias propostas sdo, em esséncia, mecanismos de permutacdo, que podem tirar
proveito tanto das técnicas serialistas quanto da inspiracao geométrica xenaquiana.

Houve nesse percurso uma consequéncia inesperada. O autor foi cativado pela musica,

envolvimento que, se por um lado foi uma grande vantagem, por outro, ndo deixou de

41 Embora o resultado seja considerado pseudo-musical, o objetivo a ser alcangado é a mUsica.

42 Aos ouvidos de um arquiteto leigo em matéria musical.

43 Em matematica uma relagdo univoca entre conjuntos € a correspondéncia entre dois conjuntos em que a todo elemento de um
conjunto corresponde apenas um elemento do outro. Nesse sentido, a correspondéncia ndo era univoca, pois havia um conjunto visual
formado pelo modelo 3D e um conjunto sonoro formado por diversas pseudo-pegas, simples e complexas, que mantinham uma relagéo
com o modelo 3D.

44 Um grafo é um instrumento de representagdo matematica. E construido, basicamente, por um conjunto de pontos conectados por
linhas cujo objetivo seria denotar relagdes entre elementos.
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acarretar riscos para o projeto de conexao formal entre Arquitetura e Musica, uma vez que
devia ser encontrado um espaco equilibrado e justo para cada uma das disciplinas. Uma
ideia que surgiu durante as primeiras reflexdes dizia respeito ao posicionamento de
dispositivos de emissdo de sinais sonoros nos edificios, para orientar ou alertar
espacialmente o deslocamento das pessoas. Para garantir a ligagdo da caixa de musica
com a Arquitetura, o autor aferrou-se a esta ideia como Ulisses ao mastro do navio.* Sinais
de transito, elevadores, acessos a garagens sao locais criticos onde o posicionamento
desses dispositivos é importante por questao de segurancga. Sustentou-se a esperanga de
que a técnica de qualificagdo musical descritiva do espaco arquiteténico permitisse estender
0 uso do som conferindo-lhe a fungé&o de orientador ou identificador espacial, mas em vez
de utilizar sinais sonoros puros, utilizar musica. Uma experiéncia musical parecia desde todo
ponto de vista mais interessante por dois motivos: em primeiro lugar, por tratar-se de uma
manifestacdo estética e espiritual que tem reflexos no estado emocional das pessoas €, em
segundo, pela sua vantagem funcional em relagdo ao som regular e moné6tono de uma
alarme, porquanto a riqueza e variabilidade do som musicalmente estruturado ofereceriam
um leque mais amplo de identificadores espaciais. Isto ultimo deve ser tomado como uma
conjectura, pois estd sendo comparado infinito com infinito.*® Visualmente podem ser
identificados elementos arquitetdnicos pela sua forma, tamanho ou proximidade em relagao
ao corpo. Seria possivel extrair uma descricdo musical das escadas, corredores, portas,
janelas, dos acabamentos ou das cores? Qualificar artificialmente um espago com mdusica?
Se os espacos sao qualificados com cores e texturas aplicados sobre os seus limites, por
que nao qualifica-los também com som artificialmente modelado a partir dos seus préprios
limites? Imagina-se que se fosse possivel obter uma resposta positiva e satisfatéria a essa
pergunta, consequentemente, poder-se-ia continuar a trabalhar sobre um projeto maior,
visando proporcionar as pessoas com deficiéncia visual uma vivéncia adicional da
arquitetura, permitindo-lhes a identificagdo de elementos ou espagos arquiteténicos pela
musica que produzem. Embora tal projeto esteja muito além do horizonte possivel para uma
tese, a inquietude permanece. Também se defende que um projeto desse tipo seria valido
para as pessoas videntes. Se o projeto de uma qualificagdo descritiva musical do espaco
arquitetdnico falhar, ainda assim, espera-se que reste a possibilidade de desfrutar do som
plasticamente estruturado pela ordem geométrica da arquitetura e da geometria.

Ja foi dito, que os esforgos cientificos e as verificagbes de hipdteses nao foram
motivados pela vontade de descobrir leis universais no terreno da estética musical e
arquiteténica. Mas, a despeito de parecer anacronico, ndo se descarta a possibilidade da

45 Depois da vitéria de Troia, Ulisses empreendeu o retorno a ltaca. Durante a travessia, para ndo sucumbir ao encanto musical das
sereias, filhas da musa Melpdmene e o deus Aqueloo, amarrou-se ao mastro do navio e tampou com cera 0s ouvidos dos marujos que o
acompanhavam.

46 Pois os alarmes poderiam ter, em teoria, infinitas formas de soar.
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existéncia de leis universais que regulem a realidade estética. Embora os experimentos com
geometria e musica realizados ndo tenham a conotagdo da descoberta dessas leis. Em
primeiro lugar, porque o autor ndo possui conhecimento musical que o habilite para uma
tarefa de tamanha envergadura. Em segundo, porque, se por uma imposicdo cientifica
alguma verdade objetiva, e, portanto universal, deva surgir deste trabalho, acredita-se que
melhor seria deixa-la aflorar. Qualifica-se esta proposta teérica e pratica como uma viagem
estocéastica por dentro da musica, da arquitetura e do conhecimento.*” Acredita-se que a
melhor verdade € aquela que aos poucos vai se revelando, ndo aquela que, para aceder a
verdade, assevera que ela nao existe, tornando tudo relativo.*® O principal motor animico da
pesquisa € a vontade de realizar uma ideia (ligar formalmente a arquitetura e a musica), o
principal objetivo serd entender se 0s objetos geométricos — incluidos nessa categoria os
objetos arquiteténicos —, poderiam ser “descritos musicalmente” através da caixa de musica.
Dentro deste contorno epistemolégico, sera feito o esforgo para tentar recortar e ligar os
temas corretamente, na medida em que forem surgindo, de modo a conferi-lhes unidade de

sentido dentro da diversidade de assuntos abordados.

47 Seguindo Xenakis, entende-se aqui um “conhecimento estocastico” como um conhecimento aproximativo, no sentido de ir revelando-
Se aos poucos, sem chegar a uma conclusdo precisa e definitiva, em outras palavras, “sem finalidade Ultima”, mas acreditando que
aproximagbes certas possam conduzir em dire¢cdo da verdade correta. Em outras palavras, o autor da tese acredita que,
epistemologicamente, possa haver verdades mais precisas do que outras.

48 Sem confundir, no entanto, “revelar’ com as ideias de “verdade revelada” ou “destino manifesto”. Dai que, como contrapeso, tenha-se
utilizado anteriormente a palavra “aflorar”. A primeira de ordem naturalista, a segunda de ordem espiritual. Espera-se que a leitura do
trabalho possa esclarecer os motivos destas explicagdes que talvez pare¢am agora um tanto excessivas.
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3 O IDEARIO DE IANNIS XENAKIS.

One is alone and without finality. *®

lannis Xenakis

Que é um homem revoltado? Um homem que diz ndo. Mas, se ele recusa, ndo
renuncia: é também um homem que diz sim, desde o seu primeiro movimento.
Albert Camus

Xenakis was the Idea.

Yes, every discussion, every conversation, ended with the words, "But you see, Nour,
the most important thing in art and in life, is to be free.”

| hope, gentle lannis, you have found freedom at last.”

Nouritza Matossian

A busca tecnoldgica da imortalidade ndo é um projeto cientifico. Ela promete o
que a religido sempre prometeu — libertar-nos do destino e do acaso.

John Gray

O totalitarismo, definido como o dominio existencial dos ativistas gndsticos é a

forma final da civilizagdo progressista.

Eric Voegelin

3.1 IANNIS XENAKIS. DADOS BIOGRAFICOS.

A data do nascimento de Xenakis € incerta. A sua biégrafa, Nouritza Matossian, aponta o
dia 29 de maio de 1922, mas referindo-se ao ano de modo impreciso. Ela utiliza a expresséo
“costuma ser dado” (usually given). Baseada em relatos de familiares, deixa aberta a
possibilidade de ter acontecido em 1921, uma vez que “a certidao de nascimento do musico
perdeu-se durante a guerra” (MATOSSIAN, 2005:23). A biografia publicada pela fundagao

49 Vocé é so e sem finalidade (tradugéo nossa).
50 Xenakis era a Ideia. Sim, cada discusséo, cada conversagdo, finalizava com as palavras: Mas veja, Nour, a coisa mais importante na
arte e na vida, é ser livre. Espero, gentil lannis, tenha ao fim encontrado a liberdade (tradugdo nossa).



26

Les amis de Xenakis (2007) aumenta a imprecisdo. Essa fonte menciona a possibilidade de
ter acontecido no dia 1° de junho de 1922 ou 1921. %' Ha, portanto, quatro datas possiveis.
Quigd, o mistério temporal do nascimento envolvido nos relatos da bidgrafa e no registro da
fundacdo Les amis de Xenakis, autorize a interpretar a presenca oculta de um primeiro
gesto simbdlico, posteriormente fundamentado pelas propostas teéricas e pelo idealismo
universalista do musico em idade adulta. Vir ao mundo desligado do tempo. Para dizé-lo
roubando-lhe o conceito, um nascimento estocastico e outside-time (fora-do-tempo).>

Quanto ao local do nascimento, parece nao haver motivo para duvidar. Aconteceu em
Braila, uma cidade romena localizada a margem do rio Danubio. Os primeiros anos da sua
infancia transcorreram nessa cidade, na companhia dos seus pais e dois irmaos, Jason e
Cosmas. Seus pais, o casal Clearchos Xenakis e Photini Pavlou, tinham ascendéncia
grega.”® Esse dado permitiria supor que a sina de ter nascido no seio de uma familia que
engrossava as fileiras da diaspora grega porte algo de significativo para a vida mental de
Xenakis. A mae, pianista, cultivaria nos primeiros anos da vida do filho o prazer pela musica.
Mas a relagéo entre eles viu-se prematuramente interrompida pela morte, quando Xenakis
tinha apenas cinco anos de idade. A perda da mae, deve ter-lhe mostrado desde cedo que,
apesar de poder nascer fora-do-tempo, o destino |he reservava um limite temporal
insuperavel. Para dizé-lo, roubando-lhe outro conceito, um final in-time.

No ano 1932, Clearchos Xenakis inverteu o sentido da didspora, retornando para Grécia
com seus trés filhos. O lugar escolhido para o retorno foi Spetses, ilha localizada ao sul da
peninsula do Peloponeso que ocupou um lugar de destaque no processo de formacao da
Grécia contemporanea. No século XIX, do porto de Spetses partiam os navios gregos que
lutavam contra a esquadra turca, durante a guerra pela independéncia. Este dado talvez
possa conter mais um elemento significativo da formacédo da vida mental de Xenakis. O
garoto de dez anos, 6rfao, que acabara de chegar da Roménia, seria matriculado pelo pai
em um Liceu Greco-Britanico bem conceituado.”* De acordo com o pesquisador Makis
Solomos (2009), a pronuncia do recém-chegado delatava a sua origem estrangeira, situagao
que teria dificultado o relacionamento com os seus colegas de turma. Marginalizado do
grupo, buscaria refugio na soliddo do estudo, introduzindo-se no universo das obras
classicas da filosofia e da ciéncia grega. A semente plantada pela mae comecaria a nascer
naqueles anos do ginasio, época na qual se inclinaria para os estudos musicais. Findo o
ginésio, aguardava-o mais uma mudanca. Desta vez, como se a diaspora tivesse ainda de
ser vencida, a sua vida tomaria rumo para a cidade de Atenas, onde iniciaria a sua formagéao
superior ingressando na Escola Politécnica. Era o ano 1938, a guerra estava préxima.

51 Entre os membros conselheiros da fundagao constam a sua esposa, Frangoise Xenakis, e a sua filha, Makhi Xenakis.

52 Considerando-se que a guerra teve inicio quando ele estava no final da sua adolescéncia, acredita-se pertinente esta colocagéo.
53 O avd paterno de Xenakis era originério de Naxos e a familia da mée da ilha grega Lemnos (MATOSSIAN, 2005:22).

54 Anargyrios Koryalenios School (MATOSSIAN, 2005:24).
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Durante esses anos, complementaria os seus estudos universitarios aprofundando-se no
conhecimento de teoria musical, de harmonia e de contraponto, sob a tutela do musico
Aristotelis Koundouro. A sua passagem pela Escola Politécnica ritmou-se pelos
acontecimentos da Segunda Guerra Mundial. Certamente, determinantes para sua biografia,
devido ao seu engajamento nos grupos de resisténcia politica que lutavam contra a
ocupacao italiana e alema durante o conflito bélico. Foram anos intensos para o idealismo
do jovem Xenakis, que viveria uma vida dupla como aluno e ativista politico. Ele se engajaria
nos movimentos de resisténcia, liderando os estudantes contra o0s invasores que
representavam ameagas de coercao para a liberdade do seu pais. Entre os anos 1941 e
1944, seria detido em vérias oportunidades pelas forgas de ocupacao italianas e alemas.>
Mais tarde, j4 expulsas as forgas do Eixo, continuaria formando parte dos grupos de
resisténcia politica. Para um jovem idealista, a liberdade era um patriménio a defender que
nao admitia concessodes. O inimigo mudaria de uniforme, de lingua e de bandeira. O bem a
proteger continuava o mesmo. Essa nova fase da luta contra a politica de intervengéo
britanica teve como cendario as negociagées entre os Aliados € o governo russo, que
procediam a dividir entre eles o controle do territério recuperado. Em 12 de outubro de 1944,
Churchill e Stalin assinaram o Pacto dos Balcéas, distribuindo-se a responsabilidade de
reorganizacao politica dos paises da regidao. O estadista inglés pretendia instalar uma
monarquia de direita repatriando o Rei George Il, estratégia que visava conter o avango do
comunismo que ganhava for¢ca no pais (MATOSSIAN, 2005:33). Mas havia um obstaculo
para o desejo do estadista.

Para levar a cabo a campanha de expulsdo das tropas de ocupacao de Hitler e
Mussolini, tinha sido de capital importancia a participagao politica da Frente de Liberacao
Nacional, EAM,*® e do seu brago armado, a guerrilha do Exército Popular Grego de
Liberagdo, ELAS. Ambas as organizagdes de resisténcia eram de esquerda e contavam com
o apoio da Unido Soviética. Nesse cenario, as hostilidades entre os grupos de esquerda e
os da direita monarquista apoiada pelos Aliados, era uma questao de tempo. No dia 3 de
dezembro de 1944 a Praga Syntagma no centro de Atenas foi palco de uma concentragao
organizada pelo EAM-ELAS. O evento acabaria tragicamente em um episddio confuso,
quando as forgas britanicas abriram fogo contra os manifestantes, deixando um saldo de
vitimas fatais entre a populacdo civil. Desde um ponto de vista histérico, as causas que
provocaram a tragédia e a consequente divisdo de responsabilidades ainda hoje € um

55 Atenas foi dividida em trés zonas de ocupagao controladas por Alemanha, Italia e Bulgaria (fonte http://en.mikis-theodorakis.net).

56 Em grego EAM Ethniko Apeleutherétiko Metopo e ELAS Ellénikos Laikos Apeleutherétikos Stratos. A historia de vida de Xenakis
nesses anos & comum a de outros estudantes engajados, como o musico Mikis Theodorakis (1925 -), autor da trilha sonora do filme Z de
Costa-Gavras. O filme lembra os acontecimentos que envolveram o assassinato de Gregoris Lambrakis (1912 — 1963), ativista politico
grego do partido Unido Democrética de Esquerda (EDA - Eniaia Democratiki Aristera), formado por ex-integrantes do ELAS. O filésofo
Cornelius Castoriadis (1922 — 1997), membro da facgéo trotskista do partido comunista grego, também emigraria para Franga no ano
1945 fugindo da situag@o politica (fonte: http://www.agorainternational.org).
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assunto de debate e controvérsia entre estudiosos. Ponto polémico cujo esclarecimento
ultrapassa o objetivo desta pesquisa. Contudo, no que tange as consequéncias pode-se
dizer que existiria um consenso segundo o qual os animos exaltados e o descontentamento
popular inauguraram uma nova etapa na histéria da resisténcia grega. As semanas
seguintes ao episddio, conhecidas como a Dekemvriana, seriam marcadas por novos
enfrentamentos armados. De um lado, os ingleses apoiados pelo exército regular grego, do
outro, a resisténcia do EAM-ELAS que, fortalecida em territérios ndo urbanizados, adotou a
estratégia de reforgar a sua posi¢cdo em terreno urbano. Xenakis, que era membro ativo do
EPON,” alistou-se para combater, j4 ndo mais desde a frente politica do ativismo
universitario, sendao na frente armada. Ele seria posto ao comando de uma coluna
emblematicamente batizada Lorde Byron.”® Durante uma escaramuca contra as tropas
inglesas, no dia 1°de janeiro de 1945, defendendo a sua posi¢do em um edificio, foi atingido
pela artilharia inimiga. Ferido com gravidade fora transladado para uma enfermaria de
campanha, onde recebeu os primeiros socorros e onde foi entregue ao pai que conseguiu
hospitaliza-lo. No hospital foi operado e, apesar de perder um olho e sofrer sérios ferimentos
em seu rosto, conseguiu sobreviver.

De acordo com Matossian (2005:38), a resisténcia foi vencida e levada a assinar os
termos de rendi¢do no tratado de Varkiza, em 15 de fevereiro de 1945. Ainda internado, mas
informado da evolugdo dos acontecimentos politicos, considerou que as condicées do
acordo aceitas pelos lideres do EAM significavam uma capitulagédo traidora. Nas clausulas
do tratado incluia-se a deposicdo das armas e a concessao de anistia politica para os
lideres, excetuando-se a tropa e aos casos em que tivesse havido a violagao da lei contra a
vida e a propriedade. Na guerra, tal condigdo significava abrir uma brecha legal para
perseguir a parte derrotada, facilitar a vinganga pelos excessos cometidos ou garantir a
vitéria total aniquilando qualquer foco de resisténcia remanescente. Com os grupos de
resisténcia desarticulados, os combatentes eram recrutados no exército regular leal a Coroa,
mas antes tinham de renunciar formalmente as suas convicg¢des politicas. A alternativa que
restava era ser enviado a um campo de concentragdo. Xenakis rejeitou submeter-se a essa
situagao, preferindo se arriscar a viver na clandestinidade. No ano 1946, a situacao politica
piorou ao estourar uma guerra civil fratricida que assolaria a Grécia até 1949.* Ameacado
pela Lei Marcial, por ter desertado, e pelo Terror Branco,? por ter aderido e lutado do lado

57 Organizag&o estudantil partidaria do EAM-ELAS.

58 O poeta inglés Lorde Byron (1788 — 1824), expoente do romantismo oitocentista, foi comissionado no inicio da década de 1820 pelo
governo britanico a unir-se as forgas gregas que lutavam pela independéncia contra os turcos. Ao contrario de Xenakis, que sobreviveu,
Byron acabaria vitimado pela febre. A histéria pessoal de Xenakis e do poeta exibem cruzamentos interessantes entre romantismo e
ciéncia. Além do pano de fundo heroico, a filha do poeta inglés, Ada Byron (1815 — 1852), mais conhecida como Lady Ada Lovelace,
promoveu junto ao matematico Charles Babbage (1792 — 1871) o desenvolvimento de autématos e maquinas analiticas, origens da
inteligéncia mecanizada (HOFSTADTER, 2000:27).

59 A guerra civil na Grécia é considerada o preltdio da Guerra Fria.

60 Expresséo utilizada para denotar perseguic&o politica ou racial.
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comunista, os perigos teriam tornado a sua vida em Atenas insustentavel, motivos pelos
quais decidiu partir da Grécia. Antes, conseguiu formar-se como engenheiro no Politécnico.
Munido com um passaporte italiano falso empreendeu o caminho do exilio rumo aos
Estados Unidos. Mas o destino é incerto. Ele acabaria desembarcando na Franga, terra
onde o compositor finalmente encontraria o0 abrigo necessario para iniciar o0 seu

desenvolvimento artistico. Era novembro de 1947.

3.2 SOTERIOLOGIA PARA UM HOMEM REVOLTADO.®"

Misturados aos episodios de juventude do compositor, vistos no item anterior, podem ser
observados elementos que permitiriam remontar ao cenario histérico compreendido entre as
Ultimas décadas do século XVIII e as primeiras do século XIX, quando aconteceu a
dissolugdo do Sacro Império Romano-Germanico. Esse periodo da histéria europeia,
caracterizado pela instabilidade politica e a dinamica revolucionaria, parece manifestar
alguma similaridade com a instabilidade acontecida na Grécia de pds-guerra. A seguir,

destacam-se duas situagdes comuns a ambas as épocas que interessa colocar em relevo:

a) A disputa entre sistemas politicos e morais opostos (entre sujeitos da historia).
b) As davidas que se instalam nos individuos quanto a posi¢do moral que assumem

nessas circunstancias.

Os suijeitos histéricos em disputa seriam a monarquia cristd e o estado secular®® em
formacao. Nesse cenario, poder-se-iam agregar dois elementos: as primeiras manifestagées
de um estado totalitario moderno e a conscientizagdo de que os individuos autbnomos
podiam ser protagonistas do processo historico. Para tentar compreender Xenakis desde o
angulo do ativismo politico e libertario da sua juventude, sera utilizado como material de
apoio o ensaio de Albert Camus (1996), escrito em 1951, O homem revoltado. Ele sera
utiizado como base tedrica e estratégia analitica que permita entender e situar a
personalidade artistica de Xenakis.

Partindo da analise de aspectos histéricos, filoséficos e artisticos dos movimentos
revolucionarios, Camus examina o fenémeno da violéncia do século XX, tentando penetrar
nos motivos que levaram a se justificar racionalmente o emprego da violéncia generalizada,

seja na forma de assassinato perpetrado individualmente, seja em forma de assassinato

61 Soteriologia: estudos teoldgicos que tratam do tema da salvagdo do Homem (fonte: iDicionério Aulete, 2009). Associada e paralela a
soteriologia pode-se encontrar a “escatologia”, que abarca o estudo do fim Ultimo do homem e da humanidade. Do grego éskhatos:
extremo Ultimo (BRANDAO, 2007:162). Cada doutrina teoldgica ou filoséfica sustenta as suas proprias teses soteriologicas e
escatologicas. Como serd visto, Xenakis toca esses temas nas suas reflexdes.

62 Secular: que néo é préprio da Igreja; que néo pertence a Igreja; leigo, profano (fonte: iDicionario Aulete, 2009).
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institucionalizado ou, na sua forma extrema, como exterminio massivo e sistematico de um
grupo humano. Tudo em nome dos mais diversos ideais, como igualdade, liberdade, raga,
classe, patria etc. Alguns desses ideais presentes no pensamento revolucionario, outros,
nos métodos utilizados por diversas formas de tiranias. Camus parte do raciocinio pelo
absurdo; tenta encontrar uma resposta ao absurdo de se justificar racionalmente a morte do

homem pelo homem, em outras palavras, de acordo com Camus:

[...] O essencial, portanto, ndo é ainda remontar as origens das coisas, mas, sendo 0 mundo o
que é, saber como conduzir-se nele. No tempo da negagao, podia ser Util examinar o problema
do suicidio. No tempo das ideologias, & preciso decidir-se quanto ao assassinato. Se o
assassinato tem suas razdes, nossa época e nds mesmos estamos dentro da consequéncia. Se
nado as tem, estamos loucos, e ndo ha outra saida sendo encontrar uma consequéncia ou
desistir [...] (CAMUS, 1996:14).

Inicialmente, ele propde estabelecer diferencas entre o pensamento revolucionério e o
pensamento da revolta individualista. Ele vé no revoltado um homem que se insurge contra
uma condi¢cdo que nao deseja. Alguém que “luta pela integridade do seu ser’. A revolta,
aponta Camus, teria um lado egoista, uma vez que o revoltado reclamaria uma condigao
para si, mas também destaca um lado solidario, pois 0 movimento de revolta poderia nascer
“do espetaculo da opressdo de outro individuo”. Nesse sentido, observa que a
“solidariedade humana é metafisica’ e a revolta um movimento que pode transcender a
esfera individual. Prop6e também, diferenciar a revolta do ressentimento, segundo teria sido
analisado por Scheler em O ressentimento na moral. O ressentimento, gerado pela
frustracdo de nao possuir algo que se deseja, se transformaria em movimento de arrivismo
ou amargura, enquanto o grito de revolta clamaria unicamente pelo respeito de ser apenas o
que se €. Na concepcao camusiana, a revolta “ndo busca conquistar, mas impor’, por
principio se limitaria a recusar a humilhacao, sem exigi-la para os outros (CAMUS, 1996:30).
Aparentemente negativa porque nada cria, continua o pensador, ela seria “profundamente
positiva, porque revela aquilo que no homem deve ser sempre defendido” (CAMUS,
1996:32). A revolta seria um sentimento que pode surgir em sociedades nas quais “uma
igualdade tedrica encobre uma desigualdade de fato’. Camus pondera que se trataria de um
fendbmeno histérico, presente nas sociedades ocidentais. Enumera alguns exemplos: o
escravo grego, o operario contemporaneo, o intelectual russo do século XX, um condottiere
renascentista ou um burgués parisiense da Regéncia. Nessa lista poder-se-iam agregar os
casos extremos dos habitantes do ghetto de Varsévia e os trabalhadores dos gulags russos.
Todos eles concordariam na legitimidade da sua revolta, embora pudessem divergir quanto
as razdes que os impelem a revoltar-se contra os seus opressores. Para Camus, o
movimento de revolta ndo seria apenas um fendmeno individualista, como defenderia

Scheler, sendo uma “tomada de consciéncia coletiva que a espécie humana toma de si
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mesma ao longo da sua aventura’. Portanto, conclui, a memoria desempenha um rol
fundamental, pois € ela que deveria orientar os revoltados em suas reivindicagdées. Camus
defende que em sociedades onde os problemas da existéncia ja estdo resolvidos pelas
doutrinas sagradas ou pelo mito, nas quais a realidade nao é problematizada, ndo haveria
necessidade de revolta. O que o leva a concluir que a angustia metafisica estaria na base
da revolta, sendo o motor que a anima. Parecendo evocar um pensamento de Pascal
(2001:269), que via como uma “cegueira sobrenatural ndo buscar o que se €’ e, como uma
“cegueira terrivel viver mal acreditando em Deus”,®® Camus entende que quando a realidade
se transforma em problema e o0 homem consegue dar o salto para além do sagrado, abre-se

para a reflexdo e o questionamento.

[...] Mas, antes que 0 homem aceite 0 sagrado, e também a fim de que seja capaz de aceita-lo,
ou, antes que dele escape e a fim de que seja capaz de escapar dele, hd sempre
questionamento e revolta. O homem revoltado é o homem situado antes “ou” depois do
sagrado e dedicado a reivindicar uma ordem humana em que todas as respostas sejam
humanas, isto &, formuladas racionalmente [...] (CAMUS, 1996:33) (aspas e grifo nossos).

A partir dessa férmula, Camus entende que a revolta € uma das “dimensées essenciais
do homem”, defende essa opinido argumentando que a histéria da cultura ocidental Ihe daria

suficientes evidéncias para afirméa-la. Ele continua a se questionar.

[...] Dentro de uma civilizagdo dessacralizada, longe do sagrado e do absoluto, pode ser
encontrada uma regra de conduta? [...] (CAMUS, 1996:34).

Eis, para ele, o questionamento central do revoltado. No parecer de Camus, toda revolta
perderia esse nome para se transformar em consentimento assassino quando ultrapassa a
barreira moral que nega ou destréi o principio de solidariedade entre os homens. E nesse

ponto onde se revela o maior drama do revoltado.

[...] Para existir, o homem deve revoltar-se, mas sua revolta deve respeitar o limite que ela
descobre em si propria € no qual os homens ao se unirem, comegam a existir. O pensamento
revoltado néo pode, portanto, privar-se da memdria: ele é uma tenséo perpétua. Ao segui-lo em
suas obras e 0s seus atos, teremos que dizer, a cada vez, se ele (0 pensamento de revolta)
continua fiel a sua nobreza primeira ou se, por cansago e loucura, esquece-a, pelo
contrario, em uma embriaguez de tirania ou de servidao [...] (CAMUS, 1996:35) (parénteses
e grifo nossos).

Girando em torno do tema da angustia metafisica, as reflexdes de Camus obrigam-no a
penetrar em assuntos relacionados com o sagrado e com o mito. Temas que trazem a tona

outra problematica, a problematica especificamente abordada pelas doutrinas ditas

63 O autor da tese acredita que nessa express&o, transcrita da tradugéo ao portugués, a palavra “mal” deva ser entendida como “apenas”
ou “sem”.
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soteriolégicas, quer dizer, por todas aquelas doutrinas que, formalizadas como correntes
filoso6ficas ou religiosas, tratam do problema da salvacao. Tais constru¢des doutrinérias, em
geral, destinam-se a conceber sistemas explicativos para a vida e para a morte. Elas
incluem no seu preceituario, instrumentos moralmente edificantes e de auxilio espiritual,
tanto para que os homens possam aceitar os dissabores da existéncia bem como para
ajuda-los a superarem os temores perante a morte.

De acordo com o filésofo francés Luc Ferry,®* na soteriologia moderna coexistiriam duas
atitudes. A primeira, restrita a esfera privada. Generalizando, Ferry denomina-a “deismo
pratico”, que seria, simplificando, uma forma de religiosidade mitigada. A segunda se
estabeleceria na esfera publica. Estaria associada com a invengdo de novos dogmas,
fundados normalmente sobre diversos aspectos que se relacionam com questbes morais.
Essa atitude resultaria no que Ferry denomina “religibes de salvagdo terrestre” (FERRY,
2008:69). Ele responsabiliza essa atitude por muitas das “piores desgracas” acontecidas no
século XX. Em geral, tais doutrinas tentariam substituir os dogmas metafisicos classicos
(sistemas filosoficos e teoldgicos tradicionais) por novos sistemas morais. Ferry concorda
com outros filésofos politicos em apontar o cientificismo, o nacionalismo e 0 comunismo
dentro desses novos modelos ditos humanistas.®® Propostos como sucedaneos de dogmas
metafisicos classicos (religiosos e/ou filosoéficos), esses modelos viriam a prometer novos
alicerces ideoldgicos e simbdlicos para a existéncia humana, pretendendo servir como
fundamento da vida, como preparagcao para aceitacado da morte ou, no seu aspecto talvez
mais controverso, como receitas infaliveis para se construir um mundo melhor. Em geral,
embutida na formulacdo moral dos seus preceitos, haveria uma mistura composta por
diversos principios e abstracdes que, dentre outros, poderiam ser listados pelos seguintes
termos: homem, classe, raga, individuo, heroéi, patria, virtude, género, ecologia, gnose,
espirito, futuro, liberdade, prazer, mesura, maquina, novas eras, nova ordem, globalizagéao,
nao-violéncia, solidariedade, dinheiro, toleréncia, paz. Quando alguma dessas abstracoes
ou principios comega a ganhar um status idealizado de carater salvacionista ou
apocaliptico,? elevando-se como critério de agdo moral por sobre as outras abstragées,
sendo hipertrofiada por algum movimento politico, essa opera¢do poderia resultar num
desequilibrio nos fundamentos das forgas politicas, 0 que também poderia levar ao
sofrimento de desequilibrios emocionais (neuroses), cognitivos (fanatismos), logicos (error),

64 Luc Ferry (1951-). Foi Ministro de Educagdo da Franga durante 2002-2004. Sob o seu mandato foi promulgada a lei que proibiu a
utilizagdo de simbolos religiosos nas escolas francesas. Membro da extinta Fundagdo Saint-Simon, grupo formado por intelectuais que
seguem os preceitos de Saint-Simon e um tipo de humanismo denominado “humanismo secular”. Ferry declara professar um “humanismo
pés-nietzschiano” ou “humanismo do homem-deus” (FERRY, 2008:81).

65 Em resenha do livro Bolchevismo: uma introdugdo ao Comunismo Soviético (1952), do historiador Waldemar Gurian, Hannah Arendt
menciona uma das hipdteses de trabalho de Gurian, que caracterizava a ideologia bolchevique como um ‘“credo imanentista do mundo
secularizado moderno”. Arendt ressalta que ao negar valores de transcendéncia e ao acreditar que se podem “atingir e concretizar
objetivos supremos na Terra” essa ideologia “sé pode resultar em alguma forma de totalitarismo” (ARENDT, 2008:385).

66 Aqui se entende apocalipse como revelagdo. Em outras palavras, conferir a esses conceitos o estatuto de uma verdade revelada.
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etc. Ferry parece coincidir, nesse ponto, com as observacdes historicas e criticas de
diversos filosofos politicos que estavam em atividade na década de 1950, como Hannah
Arendt (2008), Albert Camus (1996), Eric Voegelin (2006)%” e Karl Popper (1987) ou
contemporaneos como Alvin Toffler (1980), Tomas Maldonado (1985) e John Gray (2008).%

Paralela ao deismo pratico e as religibes da salvacao terrestre, Ferry aponta o
surgimento de uma nova atitude soteriolégica, que teria comegado a ganhar forga no final do
seculo XX. Ele a caracteriza como uma “sabedoria da mentalidade alargada’. Sem definir os
seus limites com precisao (FERRY, 2008:134), aponta que os critérios morais dessa atitude
estariam relacionados com convicgdes de pluralidade cultural, com o respeito aos valores
locais e com a rejeicdo de qualquer tipo de imposicdo de cunho colonizador (FERRY,
2008:69). Em relacéo a este resumido quadro soterioldgico e, no tocante a arte de Xenakis,
surgem algumas questdes que serao colocadas em destaque.

Tendo observado que Xenakis se engajou ativamente na esfera cultural, manifestando
atitudes tipicas de um espirito adversativo,®® que por vezes persegue ou expressa ideais
totalizantes e/ou salvacionistas, acredita-se que para ter uma melhor compreensao da sua
obra seria conveniente distinguir, a cada momento, o sujeito contra o qual ele se debate no
terreno das ideias. Como protagonista direto do teatro da guerra, no qual a espécie humana
exibe o pior lado da sua natureza, viu-se envolvido na trama que enfrenta os seres humanos
a realidade da morte. Mas, ndo a uma esperada morte natural, de ordem biolégica, sendo a
uma inesperada morte de ordem artificial, cuja origem pareceria ser a violéncia deflagrada
por pulsées humanas negativas e destrutivas. Como pode ser verificado nos autores citados
acima, no cendrio bélico do século XX, misturaram-se a dindmica da revolta, com a
dindmica dos processos revolucionarios e totalitarios que, em geral, carregaram em seu
idedrio algum tipo de hipertrofia idealista soteriologicamente formalizada. Em outras
palavras, a guerra poderia ser vista, desde uma perspectiva soterioldgica, como um reflexo

67 Para reforgar a relevancia tedrica deste levantamento, podem ser contrastadas as teses de Voegelin, escritas em 1952, com
manifestagdes contemporaneas do secularismo. Voegelin estabelecia vinculos entre os secularismos radicais, as filosofias que deificam o
homem nietzschianamente e o fendmeno do totalitarismo (VOEGELIN, 2006:153); contrastando com Voegelin, Luc Ferry propde, hoje em
dia, uma filosofia humanista do “homem-deus” e Marilia Fiorillo (2008) acredita que o secularismo “que celebra o individuo como o centro
do mundo” seja a terapéutica apropriada contra os ‘novos cruzados” e o “farmaco para os fanatismos” (FIORILLO, 2008:13).
Recentemente, tratando da tematica da construgao de “mitos redentores”, John Gray trouxe a tona uma observagéo do satirista vienense
Karl Krauss (1874 — 1936), segundo a qual “o super-homem é um ideal prematuro porque supbe a existéncia do homem” (GRAY,
2008:84).

68 Né&o se sugere aqui que a coincidéncia seja completa. Entre todos esses observadores da realidade politica, além do diagnéstico geral,
existem divergéncias conceituais em relagdo a fungdo que exercem as doutrinas salvacionistas na origem dos totalitarismos.

69 Como a formulacéo de um sistema novo de composi¢do musical, declarando que o sistema antigo é limitador. Ou expressa em sua
forma antindmica de pensar e de tensionar opostos.
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da veeméncia com que se tentam impor movimentos doutrinarios de indole salvacionista,
que pretendem resgatar ao ser humano de alguma condicéo teoricamente indesejada.”

Seguindo a descricdao tracada por Camus, tentar-se-4& defender que o espirito
confrontativo de Xenakis vive o conflito da tipica atitude de revolta, que rejeita se submeter
ao jugo de tiranias salvacionistas quanto viver sob as exigéncias impostas pelos ideais
revolucionarios ou totalitarios. Ver-se-4 também, que alguns elementos presentes no seu
pensamento poderiam sugerir uma congruéncia com a terceira atitude soteriologica
apontada por Ferry, “a sabedoria da mentalidade alargada’. Entretanto, como na base
ideolégica do denominado “humanismo poés-nietzschiano”, proposto por Ferry, existiriam
elementos epistémicos antimetafisicos de origem positivista, presentes no chamado
humanismo secular, que a primeira vista sdo contrarios a predisposicdo metafisica do
pensamento xenaquiano, sera necessario examinar com mais atencdo os limites dessa
congruéncia. Examinar-se-a, especificamente, a relagdo do muasico com o positivismo e as
filosofias materialistas e mecanicistas. Também sera necessario ndo perder de vista a tese
do filésofo politico Eric Voegelin, quem apontou o gnosticismo como uma das “fontes do
totalitarismo moderno” e como “caracteristica essencial da modernidade o crescimento do
gnosticismo” (VOEGELIN, 2006:155). Uma vez que foram encontrados elementos gndsticos
no pensamento de Xenakis, misturados com elementos polémicos no terreno da acao
politica e cultural, sera obrigatério examinar esse aspecto.”

Dentro deste quadro geral de fundo soterioldégico, assumir-se-4 como hipotese de
trabalho que Xenakis tenha representado um exemplo tipico de revoltado camusiano.
Partindo dessa presuncéao tentar-se-a entender a sua obra teérica e artistica separando os
aspectos politicos dos aspectos epistemolégicos.

70 N&o se pretende, no entanto, sugerir que o fendmeno da guerra possa ser reduzido apenas a esse aspecto soterioldgico, nem que 0s
valores soterioldgicos dos sistemas morais construidos e aperfeigoados ao longo da histéria da humanidade sejam intrinsecamente
negativos. Objetiva-se apenas levantar elementos que parecem estar presentes na vida de Xenakis €, que de algum modo, se relacionam
indiretamente com a frase “a arquitetura é musica petrificada”. Prestar-se-a especial atengdo ao processo de transformagéo simbolica de
uma ideia metaférica, cujo ponto culminante poderia ser a transfiguragdo da metafora original num simbolo estético propagandistico, que
poderia estar contido em frases do tipo: “a beleza salva’ ou, 0 seu contrario, “a beleza entorpece”. O autor da tese sugere que uma
possibilidade de acontecer esse processo de transfiguragdo do objeto metaférico original estaria relacionada com as formas de
interpretagdo. Especificamente ora politica, ora epistemoldgica.

71 Neste momento, talvez seja oportuno aprofundar um pouco mais a definigdo do gnosticismo. Sucintamente poder-se-ia dizer que é
uma filosofia heterodoxa de origem religiosa, orientada para o conhecimento interior e experiencial (gnose) em contraposigdo ao
conhecimento analitico, proposicional, formalista e logico (fonte: The Gnostic Society Library). Como aponta a Biblioteca da Sociedade
Gnostica, o gnosticismo ndo deve ser confundido com o agnosticismo, que é o seu contrario. Segundo Lalande, o termo agnosticismo foi
cunhado pelo bidlogo britdnico Thomas Henry Huxley, em 1869, referindo-se ao conjunto de doutrinas que consideram a metafisica como
fatil. Entre as correntes de pensamento agnostico, Lalande cita o positivismo, o evolucionismo €, em parte, o criticismo kantiano
(LALANDE, 1999:37). De acordo com Stephan Hoeller, alguns grupos cristdos primitivos defendiam que os homens podiam chegar ao
conhecimento absoluto das verdades auténticas da existéncia e que a realizagéo de tal conhecimento devia ser a “suprema realizagéo da
vida humana” (HOELLER, 1982:45). Para introduzir o aspecto gnostico da atitude xenaquiana perante a vida, o autor da tese sugere
observar o paralelismo entre essa observagdo de Hoeller e a epigrafe que abre o capitulo 2 da tese. Dentre os aspectos polémicos
presentes na vida artistica e cultural de Xenakis, poderiam ser mencionados as criticas que recebeu pela sua participagéo no Festival de
Arte Contempordnea em Persépolis (XENAKIS, 2006:312) e as suas propostas utopicas de carater universalista.
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3.3 0 HOMEM QUE RENASCE. ESCAPANDO DA CRITICA.

A partir do ano 1947, novamente em diaspora, a vida de Xenakis comecaria a tomar um
rumo definitivo dentro da arte. Em Paris, cidade na qual viveria até a sua morte acontecida
em 2001, conheceu Frangoise com quem casou em 1953; tomou contato com alguns gregos
residentes, dentre os quais foram fundamentais o engenheiro Nikos Chatzidakis e o
arquiteto George Candilis, membro fundador do TEAM X, que na época colaborava com Le
Corbusier (STERKEN, 2004:18). Gracas a esses contatos teve a oportunidade de conhecer
0 mestre suico, que o contratou para trabalhar no seu escritério da Rue de Sévres. La
somaria doze anos de colaboracao, periodo que transcorreu entre 1947 e 1959. Nesse
tempo chegou a ocupar o cargo de chefe de projetos e a estabelecer uma relagdo com o
arquiteto suico de admiracao reciproca, participando significativamente em varios projetos.
Apesar da estreita contribuicdo, o seu trabalho permaneceu pouco conhecido, quando nao
criticado, dentro do meio arquiteténico.

Durante a pesquisa foi observado que talvez a critica tenha contribuido negativamente
para a compreensdo da contribuicdo de Xenakis no campo da arquitetura. Analisando o
convento La Tourette, o critico Sérgio Ferro — cuja autoridade teédrica no terreno da gestao
da construcao e das relagdes de trabalho é reconhecida no Brasil —, estendeu-se além da
avaliagdo puramente construtiva da obra. Depois de entrevistar os dois responsaveis pelo
projeto, Xenakis e André Wogenscky,’? colaboradores diretos de Le Corbusier, Ferro utilizou
palavras irbnicas para se referir as ideias arquitetdnicas formuladas por Xenakis. Ao
constatar que algumas ideias formais assinadas pelo grego nao foram utilizadas, o critico
concluiu que a igreja foi “salva dos impulsos do musico” (FERRO, 2006:217). Referindo-se a
sua competéncia para projetar o julgou “péssimo arquiteto que dirigiu um concerto de
touros” (FERRO, 2006:217). Caberia fazer aqui as seguintes reflexdes: seriam os projetistas
obrigados a acertar no primeiro traco? Deveriam, quando finalizado o projeto, destruir todos
0s esbogos que serviram de guia ao processo criativo e que, de alguma forma, representam
a memoria desse processo? Em relacéo a ironia do “concerto de touros”, que supostamente
0 musico teria regido, acredita-se que a alusao do critico fosse dirigida a peca O sacrificio,
peca musical composta em 1953, integrante do triptico Anastenaria. O sacrificio remete a
um ritual grego de origem milenar, carregado de elementos dionisiacos, no qual, dentre os
diversos eventos rituais, ha um momento dedicado ao sacrificio daqueles animais
(SOLOMOS, 2002).

Na literatura consultada adverte-se que o volume da obra arquiteténica de Xenakis néo é
significativo. No entanto, quando se analisam os conceitos que utilizou ao participar em

72 André Wogenscky (1916-2004). Colaborador de Le Corbusier durante vinte anos. Primeiro presidente da fundacgéo Le Corbusier entre
1971 e 1982.
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projetos de arquitetura e ao conceber as suas instalagcdes sonoras, a afirmagao precedente
pareceria perder o seu valor. Uma analise cuidadosa talvez pudesse aportar elementos que
ajudem a compreender, dentre outras contribuicbes, aquilo que Ferro apontou
tangencialmente como a marca caracteristica da estética xenaquiana: a exploracao da
indeterminacdo dos trajetos (FERRO, 2006:373), conceito presente na arquitetura
contemporanea.”® No projeto do Pavilhdo Philips, realizado por ocasido da Exposicdo
Internacional de Bruxelas em 1958, obteve carta-branca de Le Corbusier para a criagao.
Apesar de ter sido derrubado depois da exposi¢ao, o pavilhdo permanece como um exemplo
pioneiro na histéria da arquitetura. Representou uma tentativa de realizar a integragéo de
diversas formas de percepgao, para o qual um dos aspectos que regeu a concepgao formal
do edificio foi conseguir uma integragdo do som e do espago. O edificio ambientou-se de
modo a permitir que luzes e sons se combinassem em seu interior para provocar nos
visitantes uma sensagao de imersao espacial mais ampla. Ainda, na ideia morfolégica que
originou o corpo do edificio, estava presente a ideia formal de uma pega musical, escrita
poucos anos antes por Xenakis, chamada Metdstase. Além de ter sido um vinculo analégico
entre uma forma musical e uma forma arquiteténica, o projeto do pavilhdo pode ser
destacado por outro legado: como observa Boesiger, foi um exemplo pioneiro de
ambientacao interdisciplinar.

[...] O poema eletronico’™ de Le Corbusier no Pavilhao Philips é a primeira manifestagéo de uma
nova arte: “os jogos eletronicos”, sintese ilimitada de cor, imagem, musica e palavra [...]
(BOESIGER, 1994:126).

O pavilhdo poderia ser considerado antecedente direto das obras produzidas pela
arquitetura contemporanea, moldadas através da exploracdo e do jogo de transformacées
formais, visuais ou sonoras. Nesse sentido, configura-se como um exemplo histérico de
conexao formal entre as artes. Portanto, acredita-se que a obra de Xenakis deva ser
estudada diminuindo-se o poder da lente de aumento do prisma filoséfico realista, por meio
do qual se pretende medir a quantidade de acertos e de erros de um objeto arquitetonico,
com critérios que conformam um arco estendido entre a lei da gravidade e as limitagdes
impostas pelos materiais de construcdo. Ou bem, ressaltando critérios baseados em
condicionantes sociais ou ambientais dos sistemas de produgdo, esgrimindo como
argumento a triade vitruviana de 2000 anos de antiguidade Firmitas, Utilitas e Venustas.”
Ao contrario, defende-se aqui que abordar a sua obra exija abrir suficiente espaco as ideias,

73 Nédo se pretende defender que este seja um conceito arquitetonico devido exclusivamente a Xenakis, apenas posiciona-lo
historicamente como um dos promotores e exploradores da arquitetura que estd sendo teorizada e/ou construida na atualidade, néo
apenas pelo resultado formal em si sendo também em seu conteudo filoséfico.

74 O edificio é o Pavilho Philips, projeto de Le Corbusier e Xenakis. Nele, encenava-se a pega musical Poema eletrénico, de autoria do
musico Edgar Varése com imagens de Agostine e Petit.

75 A triade proposta por Vitravio faz referéncia a estabilidade estrutural da obra, a sua funcionalidade e a sua beleza.
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ainda que tal posicionamento possa direcionar para terrenos utdpicos ou desconhecidos,
caindo possivelmente em alguma contradicao, incoeréncia ou erro construtivo.

Nesse sentido, como protagonista de uma época de sofrimento, na qual se confundiram
as lutas, a experimentacao, a sobrevivéncia e a tdo mencionada mudancga de paradigmas,
Xenakis tentou encontrar elos epistémicos que ligassem as duas artes talvez mais
representativas do espaco e do tempo, além de tentar definir categorias epistemologicas na
teoria musical (no¢des de estruturas in-time e outside-time).

Na esfera politica, a sua revolta pessoal o levou a reivindicar para si relagcdes de trabalho
que considerava justas. Basta lembrar um dado: a coautoria do projeto do Pavilhdo Philips,
reivindicada por Xenakis a Le Corbusier, foi raiz de um conflito entre ambos os homens de
génio, que finalizaria com a demissao do grego junto com outros dois arquitetos do atelié
(MATOSSIAN, 2005:121). Gragas a sua formagao na area de engenharia, ajudou a colocar
em pé a estrutura do pavilhdao, complexa para os padrdes construtivos da época, e as suas
instalagdes artisticas contribuiram para a promocao da arte eletronica. Na esfera teorica,
advogou — como observa Sterken e como pode ser comprovado pela leitura da sua tese
doutoral —, em favor de uma “arte da morfologia geral’ (XENAKIS, 1985:3). Na tese
defendida em 1979, intitulada “Arts/sciences: alloys’,”® declarava ser necessario estabelecer
nexos entre arte, ciéncia e tecnologia, como antidoto para resgatar a educagdo do ser
humano da alta especializagdo exigida pela organizacdo dos sistemas modernos “que
produzem pessoas intelectual e espiritualmente invalidas’. Ele acreditava que a cura para
essa “doenca’ da formacao espiritual poderia ser conseguida através do desenvolvimento
de uma “arte cientifica” (XENAKIS, 1985:24). Com esse Uultimo elemento, de indole
salvacionista, que se posiciona no limite entre o politico e o epistémico, inicia-se o proximo

tépico.

3.4 ARTE CIENTIFICA. QUALIDADE OU QUANTIDADE?

Ao propor uma proximidade entre arte e ciéncia, o trabalho de Xenakis coloca outra
questao. Qual o papel e o limite que cada um desses campos do fazer humano desempenha
Nno seu processo criativo e na sua concepgdao de mundo? Em Maquina e imaginario,
encontra-se uma formulacdo que oferece um ponto de partida para tracar uma linha de
reflexdo em torno desta questédo. O autor, Arlindo Machado, explica:

[...] Durante os anos sessenta, vimos florescer, sobretudo na Europa, as chamadas estéticas
informacionais, que visavam construir modelos matematicos rigorosos, capazes de avaliar (isto
é, quantificar) a informagdo estética contida num objeto dotado de qualidades artisticas [...]
(MACHADO, 1993:21).

76 Em portugués: Arte e ciéncia: aliangas.
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Machado menciona os trabalhos de Abraham Moles’” e Max Bense’® como os expoentes
mais destacados dessa vertente, na qual confluem duas ciéncias que na época se
encontravam em plena expansdo: a cibernética e a teoria da informacdo. Para
complementar a lista, cita a masica de Xenakis, a poesia de Gomringer e os trabalhos de
Waldemar Cordeiro e Georg Ness. Na década de 1960, no Brasil, estavam sendo realizados
esforgcos musicais nessa direcao. Como apontam Garcia e Manzolli, os compositores Duprat
e Cozzella teriam sido possivelmente os primeiros a desenvolverem no pais uma pega
segundo critérios de Composigao Assistida por Computador: a pega Klavibm, escrita em
1963 (GARCIA-MANZOLLI, 2007:13). Para esta tese, interessa indagar qual o grau de
comprometimento e afinidade de Xenakis com as correntes estéticas surgidas dessa
intersecao. Para isso, acredita-se pertinente examinar, ainda que seja de modo superficial,
algumas ideias de Max Bense e contrasta-las com as ideias do grego.

Em entrevista concedida a Haroldo de Campos,” Bense declara o seguinte em relacéo
aos seus objetivos teoricos:

[...] Dar uma explicagdo da realidade estética como uma realidade autdnoma face a realidade
fisica. Trata-se de fazer uma descri¢do da realidade estética através de meios matematicos. A
realidade estética é constituida por processos que sdo o contrario dos processos fisicos. O
maximo de entropia no mundo ¢ a finalidade dos processos fisicos. A finalidade dos processos
estéticos é o minimo de entropia (entropia = desordem) [...] (BENSE, 2003:231).

Bense também menciona Xenakis como um exemplo dentre os artistas dedicados a
explorar “esquemas matematicos especiais para a producdo de estados estéticos”, por ter
contribuido com a composi¢cdo musical estocastica (BENSE, 2003:136). Um estado estético,
para Bense, seria caracterizado pela quantidade de valores numéricos e classes de signos
que um objeto de arte ou evento estético possui. Observa-se que, apesar de estabelecer
uma diferenciagao entre a finalidade dos processos fisicos e dos estéticos, ao conceitualizar
“estados estéticos” Bense acaba relacionando-os com a entropia, uma nogao que pertence
ao campo das ciéncias fisicas. Portanto, embora seja por oposicdo, acaba ligando a
valoragao estética e a valoragao fisica por um vaso comunicante (a entropia). Para Bense,
teoricamente, para que uma aumente a outra tem de diminuir. Nos estudos de fisica é
necessario observar a definicdo de “estados” fisicos para entender o comportamento da
natureza. Bense tentou fundar uma teoria objetiva da estética, que desconsiderava a

“ A

valoragdo estética subjetiva. Teoricamente, a estética objetiva podia ser submetida “a

valoragdo critica do experimento ou da experiéncia’ (BENSE, 2003:46). Surgem aqui

77 Abraham André Moles (1922 - 1992). Engenheiro elétrico e acUstico. Tedrico da arte produzida com meios digitais. Entre 1954 a 1960
foi diretor do laboratdrio de eletroacustica Scherchen, participou ativamente escrevendo artigos na revista Gravesaner Blétter.

78 Max Bense (1910 - 1990). Matematico. Estudioso e tedrico de “a estética da informagéo”. Nascido em Estrasburgo.

79 Haroldo de Campos. Poeta brasileiro integrante do movimento da poesia concreta brasileira, do qual participavam entre outros o seu
irm&o Augusto e o poeta Décio Pignatari.
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algumas questdes: compartilharia Xenakis essa ideia? Estaria ele perseguindo a
qualificacdo de estados estéticos como apontava Bense? Em outros termos: qualificar um
estado estético pela quantificagdo dos signos inseridos numa obra de arte?

A seguir colocam-se as ideias em contraste. O livro Formalized Music, no qual o musico
desenvolve suas teses, pode fornecer pistas para responder as questdes levantadas. Os
capitulos dois e trés, escritos em 1963, sdo dedicados a formulagéo tedrica da musica
estocastica markoviana. Em “Musica Estocdstica Markoviana®’, Xenakis propde uma
abordagem cibernética da musica, cujo desenvolvimento parece conferir com a citacdo de
Machado e com a tendéncia epistemoldgica apontada por Bense, ndo fosse a seguinte
conclusao esbogada pelo grego ao finalizar um dos seus experimentos musicais:

[..] Todas as manifestagbes magicas atingem um efeito de tensdo maxima com entropia
minima. O inverso ¢ igualmente verdadeiro, e sob certo &ngulo, o ruido branco com a sua
maxima entropia (desordem) é logo cansativo. Pareceria que a correspondéncia “estética <>
entropia” néo existe. Estas duas entidades est&o ligadas de maneiras independentes em cada
ocasido. Esta declaragéo ainda deixa algum alivio ao livre arbitrio do compositor inclusive se
seu livre arbitrio esta afundado sob o lixo da cultura e da civilizago [...] (XENAKIS, 1992:77)
(paréntese e tradugao nossos).*

Observa-se aqui que a entropia esta no centro das reflexdes de Xenakis e de Bense. De
acordo com Ross Ashby, Claude Shannon definiu entropia como a unidade que mede a
quantidade de variedade de uma cadeia de Markov (ROSS ASHBY, 1970:204). Nas ciéncias
fisicas, tanto as cadeias de Markov quanto a entropia sao utilizadas para caracterizar o grau
de ordem/desordem dos sistemas fisicos estudados. Em ambas as conclusdes, tanto
Xenakis quanto Bense colocam esse conceito em jogo, mas n&o coincidem nas conclusoes.
Enquanto Bense condiciona a estética a minima entropia e, portanto, ao mundo fisico,
Xenakis, embora num primeiro momento parecesse defender o mesmo vinculo
condicionante, acaba emancipando a estética (conceito aplicavel a produgdo humana com
conotagbes espirituais) da entropia (conceito aplicavel ao estudo da natureza).
Independentemente da quantidade de entropia envolvida num discurso sonoro, para ele, a
musica seria um “eterno flutuar de entropia” (XENAKIS, 1992:76). Deslocando o problema

80 No original: [...] All incantatory manifestations aim at an effect of maximum tension with minimum entropy. The inverse is equally true,
and seen from a certain angle, white noise with its maximum entropy is soon tiresome. It would seem that there is no correspondence
aesthetics €= entropy. These two entities are linked in quite an independent manner at each occasion. This statement still leaves some
respite for the free will of the composer even if this free will is buried under the rubbish of culture and civilization and is only a shadow, at
the least a tendency, a simple stochasm [...]

Na distingdo que Xenakis faz entre cultura e civilizagdo poder-se-ia ler alguma reminiscéncia da teoria da morfologia histérica de
Spengler, que via a civilizagdo como destino inevitavel de toda cultura. Para Spengler, as civilizagdes seriam os estados “extremos mais
artificiosos aos quais chega uma cultura, que uma espécie superior de homens é capaz de atingir’. Concebia a civilizagdo como a morte
da cultura (SPENGLER, 1973:47).



40

da estética para uma dimensao temporal que ndo reconhece limite, como é a eternidade,®’
epistemologicamente colocaria a fisica flutuando dentro de uma metafisica. Portanto, deixa
aberta a possibilidade de refletir e teorizar sobre a arte apoiado em pressupostos de ordem
espiritual (imateriais) em vez de ordem material.

Da citacao anterior também pode ser destacado outro elemento. Nela é patente a atitude
inconformista, combativa e adversativa do espirito critico de Xenakis em relacdao a
civilizagdo, o que colocaria a questao no patamar politico. A seguir apresenta-se outro lado
desse espirito, que é manifestado no prefacio de Formalized Music, quando defende:

[...] o esforgo por fazer arte através da geometria, dando-lhe assim uma substancia razoavel,
menos perecedoura que o impulso do momento e por isso mais séria, mais digna dessa luta
pelas coisas superiores que existem em todos os dominios da inteligéncia [ (XENAKIS,
1992:ix) (FISCHERMAN, 2004:86) (traducdo Fischerman).

Nesta passagem, se expressa como um idealista. Defende uma ordem racional que se
eleve sobre as formas de acdo nao intelectualizadas, sobre os efémeros “impulsos do
momento”, em teoria, menos propensos a se comprometerem com a acao dita racional. Por
que motivo teria dignificado um modo de pensar sobre uma forma de agir? Quer dizer, por
que preferiria inclinar-se a favor da razédo, renegando a emog¢ao comandada pela vontade?
Essa declaracao de principios pode levar a afirmar que o musico era um defensor radical do
racionalismo francés mais cartesiano; ou que defendia uma orientagdo objetivista e
cientificista da arte a moda de Bense, segundo a qual, de acordo com Machado (1993), a
apreciacdo do objeto artistico poderia se tornar objetiva, racional e cientifica.®® Nesse
sentido, poder-se-ia entender Xenakis como um expoente do hiper-racionalismo. Um
gebmetra inveterado a cultivar sentimentos de recusa ou menosprezo por qualquer
manifestacdo humana de indole subjetiva e voluntarista, que carregasse em si algum indicio
de autoexpress&o.®* Ainda, sem rodeios, poder-se-ia ler nessa declaragdo a manifestagao
de um individuo revoltado contra o romantismo, um ser anti-romantico. Nas primeiras
leituras do seu trabalho tedrico, o autor teve essa impressdo, mas paulatinamente foi

mudando, na medida em que se aprofundava no trabalho teérico, na leitura da biografia e na

81 Essa observagdo pode encontrar raizes na filosofia platonica. Como aponta John Gray, para o idealismo platonico os “assuntos
espirituais pertencem a uma esfera eterna’. ldeia que seria retomada por Santo Agostinho para canalizar simbolicamente a fé cristd, ao
indicar que “o fim dos tempos é um sucesso que pertence a esfera eterna e espiritual”, ndo uma realizagao literal, que tera data marcada
para acontecer. Agostinho combatia as ideias propostas pelas escatologias milenaristas, que comegavam a surgir dentro da igreja crista
(GRAY, 2008:21).

82 No original: [...] The effort to make “art” while “geometrizing”, that is, by giving it a reasoned support less perishable than the impulse of
the moment, and hence more serious, more worthy of the fierce fight which the human intelligence wages in all the other domains [...]

83 Michel Apter. “Can computer be programmed to appreciate Art?” Leonardo, Berkeley, vol.10,1, 1977. (APTER, 1997:17-21 apud
MACHADO, 1993:21).

84 De acordo com Arnheim, a auto express&o, entendida como método de produg&o artistica, aconselha o extravasamento espontaneo e
passivo daquilo que o artista sente internamente, projetando o sentimento para fora de si (ARNHEIM, 2007:448). A teoria da
autoexpressao postula a necessidade de um ensino livre, que respeite o desenvolvimento espontaneo da criatividade. E apontada como
uma das tendéncias pedagogicas no terreno da educagéo artistica baseada, fundamentalmente, nos trabalhos de Viktor Lowenfeld na
década de 1950 nos EE.UU e Sir Herbert Read na década de 1960 na Inglaterra (LOPEZ-BOSCH, 1998:70).
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audicdo da obra musical do artista. Poder-se-ia arriscar a hipoétese segundo a qual em vez
de perseguir a quantificagdo de informacédo contida numa obra de arte, com intencao de
qualifica-la, como queria Bense, Xenakis se propusesse simplesmente “fazer arte”.®® Uma
das convicgdes xenaquianas que podem ser resgatadas de seus escritos diz que fazer
musica significa “expressar a inteligéncia humana por meio de sons” (XENAKIS, 1992:178).

Talvez, a extrema racionalidade de Xenakis, que o levava a recear dos conteludos
subjetivos impregnados nas obras humanas, associados normalmente com a vontade e a
autoexpressao, fosse prenuncio de uma nova face do romantismo. Um romantismo cujos
tracos, se observados com atencao, delatam a filiacdo com o romantismo do século XIX em
alguns pontos, mas seria renovado ao incorporar as ciéncias abstratas, delineadas em
seculos anteriores e expandidas no século XX. Na histéria das ideias € lugar-comum ver
romantismo e racionalismo enfrentados como movimentos intelectuais antagdnicos. Xenakis
obrigou a questionar se tal antagonismo encontra a sua origem nas formas de orientar o
pensamento dirigido ao conhecimento (pensamento epistémico) ou nas formas de orientar o
pensamento politico dirigido ao controle. Assim, balangando entre o mundo concreto das
emocoes e 0 universo abstrato dos numeros, conjetura-se que uma arte romantica,
representada por Xenakis, comecava a se preparar para atuar racionalmente dentro de um
mundo que se prefigurava altamente tecnolégico e cientifico. De algum modo, o receio
expresso por ele no que diz respeito ao produzido pela acdo e forga da vontade ndo o
qualificaria necessariamente como um homem nao romantico ou, ainda, anti-romantico; ao
contrario, pressupde-se que tal receio pudesse expressar os temores e a visao critica de um
dos artistas, cujo espirito de revolta o levaria a engajar-se no debate da criacdo artistica
mediada pelo computador e pelos instrumentos cientificos que sdo funcionais ao controle
politico.

Para defender esta hipotese secundaria serdo trabalhadas algumas linhas de reflexao. A
primeira levantard dados relativos a sua formagédo académica, cultural e existencial, que
ajudem a compreendé-lo desde o angulo da bagagem vital. A tese de Camus, ja introduzida,
ajudara a orientar a argumentacao no tocante ao espirito de revolta soteriolégica que
pareceria guiar Xenakis. Paralelamente, para tentar entender a revolta xenaquiana no
contexto politico, cultural e civilizacional, sera dada atencdo as teses que tratam da
“morfologia histdrica’ formuladas por Oswald Spengler (1973), na obra A decadéncia de

85 No inicio do capitulo Towards a Metamusic Xenakis expressa: “ [...] além de receitas estatisticas esta teoria (teoria da informag&o) —
que tem o seu valor para a tecnologia das comunicagdes —, mostrou-se incapaz de dar as caracteristicas dos valores estéticos até de
uma simples melodia de J.S. Bach [...] (XENAKIS, 1992:180) (paréntese e tradug&o nossos). No original: [...] “Yet apart from elementary
statistical recipes this theory — which is valuable for technological communications — has proved incapable of giving the characteristics of
aesthetic value even for a simple melody of J. S. Bach [...]” Talvez, Xenakis entendesse que a transposicdo para a musica de certos
métodos adotados pela teoria da informag&o seria um “excesso de artificiosidade” (o autor da tese esta usando aqui palavras de Oswald
Spengler) que acabaria por conduzir a masica para um destino errado.
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Ocidente®® Uma outra linha de reflexdo girara em torno dos problemas artisticos
enfrentados pelo musico. Para isso, serdo mencionados aspectos do curso de Filosofia da
Arte ministrado por Schelling na primeira década do século XIX. Acredita-se pertinente
examinar a relacao existente entre as ideias de Xenakis e aquelas produzidas pelo filésofo
alemao, uma vez que a experiéncia do Pavilhdo Philips leva diretamente a refletir sobre a
metafora que Schelling criou ao lecionar naqueles cursos. Ela versa que “a arquitetura é
musica petrificada” (SCHELLING, 2001:219). Na época do projeto do pavilhdo, Xenakis
formulou a ideia invertida. Trocando os termos, entendeu a musica como “uma arquitetura
movel’ (XENAKIS, 2006:79). O duplo movimento pbdde ser realizado, uma vez que a
morfologia do pavilhdo inspirou-se em Metastase, pega musical composta por ele poucos
anos antes de projetar o pavilhdo. Serdo mencionadas, ainda, outras formas dessa
metafora, ecoadas no berco do romantismo oitocentista. Procurar-se-4 contextualiza-las,
pois elas parecem estar inseridas no centro de uma discussdo mais ampla, de indole
politica, epistemoldgica, estética e cultural de similar feicdo a discussao tedrica proposta
pelo grego. Deve-se esclarecer que, apesar de nao ter sido encontrada nenhuma mencéo
de Xenakis a obra de Schelling e, apesar dele ter atribuido essa metafora a Goethe®
(XENAKIS, 2006:79), considera-se que toda a sua produgédo ressoa como um eloquente
texto ndo escrito. Para o autor da tese, de certo modo, Xenakis mencionou Schelling indo
além das palavras, como se tivesse expressado, através de uma silenciosa metafisica do
nao dito, que obrar é uma forma de falar e que o vinculo que pode ser estabelecido entre

pensadores ndo é necessariamente direto.

3.5 CONTEXTO INTELECTUAL. VANGUARDA, PROGRESSO E REGRESSO.

A formacao académica de Xenakis transcorreu nos claustros da Escola Politécnica de
Atenas. A carreira de engenheiro ali cursada, finalizada em 1946, o colocaria na rota do
pensamento abstrato matematico. A sua razdo bebeu das aguas do conhecimento formal,
numeérico e simbdlico, cujas raizes mais profundas penetram até a Irmandade Pitagoérica.

Y

Como se a duplicidade fosse uma constante na sua vida, paralelamente a sua carreira

86 Peter Sloterdijk observa que a contribuigdo do pensamento de Spengler em relagéo a morfologia histdria e cultural é ter compreendido
que as formas tém uma vida prépria e “os homens s6 tém alguma importancia como delegagbes de formas que comegam antes, atuam
mediante e vao além deles” (SLOTERDIJK et al., 2007:145).

87 Ver-se-a durante o trabalho que a metafora aparece na literatura em reiteradas ocasifes. Ela foi mencionada por Goethe em
Conversations of Goethe with Eckermann and Soret, numa conversa acontecida no ano 1829. Ao lembra-la, o escritor alemao confessava
que associar arquitetura com musica lhe fazia pensar em pessoas satisfeitas e ociosas dentro dos seus palacios, para ele “‘uma ideia
quase repugnante”. A espléndida arquitetura dos palacios, ele preferia a “ordem desordenada” do seu simples apartamento, que o
mantinha numa espécie de “vida cigana” que lhe dava “fotal liberdade para atuar e criar’ (GOETHE et. al., 1850:146). Poder-se-ia supor
que ao rejeitar a analogia entre a arquitetura e a musica Goethe apontasse mais ao fator ético do que ao estético. A rejei¢do parece estar
dirigida contra os costumes da nobreza mais do que contra a metaférica relagdo formal em si. Esta observagéo sera levada em conta
mais adiante, quando for analisado o contexto intelectual no qual a metéafora foi proposta; inclusive, ver-se-a uma outra proposicéo de
Goethe a respeito. O escrito de Xenakis no qual se faz referéncia a metéfora foi incorporado por Le Corbusier na segunda edi¢&o do
Modulor (XENAKIS, 2006:79).
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politécnica, desenvolveria a sua carreira de musico. Ja instalado em Paris, vinculou-se com
0 ambiente musical de vanguarda. Tomou contato com Olivier Messiaen, mestre que o
convidou para assistir as suas aulas de composi¢do durante os anos 1952 e 1953; nelas
conheceu o jovem alemao Karlheinz Stockhausen, precursor da Elektronische Musik,® um
dos principais expoentes da musica da segunda metade do século XX. Vinculou-se ao
Groupe de recherches musicales, fundado pelo idealizador da musica concreta Pierre
Schaeffer, com quem trabalhou até 1962. Uma personalidade importante que impulsionou a
carreira musical de Xenakis foi o regente alemao Hermann Scherchen, quem foi apontado
pelo regente Sylvio Lago como “o tedrico de regéncia talvez mais importante do século XX’
(LAGO, 2008:15). Além de exercer a regéncia, Scherchen foi fundador dos jornais musicais
Melos em 1919, da editora Ars Viva em 1950 e da revista Gravesaner Blétter em 1955.
Particularmente, a Gravesaner funcionaria durante uma década como um férum de
discussao de ideias renovadoras no campo musical e artistico (MATOSSIAN, 2005:92).
Como pode ser observado no indice apresentado no Apéndice D, Xenakis seria colaborador
assiduo dessa revista, junto a outros artistas, cientistas e pensadores como Meyer-Eppler,
Pierre Boulez, Luigi Nono, Robert B. Newmann, Theodor W. Adorno, Abraham Moles e o
proprio Le Corbusier. Xenakis vive no centro das correntes da musica contemporanea,
participando ativamente das suas discussdes tedricas. A sua formagdo e proficiéncia
matematica seriam fundamentais para integrar-se nesse universo. Contudo, a sua
proficiéncia matematica talvez seja insuficiente para explicar a sua convicgcdo matematica.
Acredita-se que esta ultima deva ser buscada fora do ambito cientifico. Especificamente,
dentro do terreno da filosofia.

Mas antes de penetrar em terreno filoséfico, seria Util repassar algumas questbes
produzidas pela ciéncia da época, que apesar de pertencerem a outros campos de
conhecimento, ndo chegaram a ser totalmente estranhas ao ambito musical. Dentre as
descobertas e indagacdes cientificas de interesse para esta argumentagdo podem ser
citadas: a publicacdo, em 1948, do artigo “A Mathematical Theory of Communication” de
Claude Shannon, onde eram estipulados métodos estatisticos para efetuar a transmissao e
a filtragem de sinais nas comunicagées (SHANNON, 1948); em 1951, a descoberta da
estrutura quimica do DNA por James Watson e Francis Crick; no mesmo ano, o matematico
Alan Turing perguntava a comunidade cientifica se as maquinas podiam pensar; na década
de 1960, Allen Newell e Herbert Simon definiram o General Problem Solver e postularam a
hipétese dos sistemas de simbolos fisicos, segundo a qual um sistema de simbolos fisicos
contaria com os meios necessdarios e suficientes para realizar atos de inteligéncia geral
(BODEN, 1990:128); em 1957, o engenheiro eletrdbnico Max Matheus do Massachusetts

88 Musica eletrénica. As suas primeiras composigdes eletrdnicas foram Estudo I, em 1953, e Estudo I, em 1954 (fonte: Stockhausen,
2009).
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Institute of Technology, criava no AT&T Bell Laboratories o primeiro programa de
composicéo e sintese digital de som, o Music I° em 1958, John McCarthy criava no MIT a
linguagem LISP; poucos anos mais tarde, na mesma instituicdo, outro engenheiro eletrénico,
Ivan Sutherland, definia as bases da computagcédo gréfica interativa, criando o sistema de
desenho digital Sketchpad; a ciéncia da cibernética ganhava impulso gragas as
contribuicbes de Norbert Wiener, McCulloch, Pitts, Shannon, entre outros; a mecénica
quéntica, que buscava entender o mundo fisico subatémico, penetrava em unidades de
matéria cada vez menores, a ponto de atingir a fronteira fisica que parece delimitar o
continuo do descontinuo. A hip6tese do vazio quéantico e o principio da incerteza da
mecanica quantica, propostos por Werner Heisenberg e Niels Borh, obrigaram aos
pesquisadores da area a equacionarem e conceberem modelos matematicos tedricos cada
vez mais complexos que explicassem os sistemas dindmicos indeterminados. Eis, em
resumidas linhas, acontecimentos que configuraram um contexto cientifico amplo do século
XX. Xenakis conhecia por dentro o mundo cientifico do seu século, bem como o mundo
filosofico do universo grego classico do qual se sentia herdeiro.

Pode-se dizer que, sem ainda ter compreendido plenamente o significado do “progresso
tecnolégico”, a humanidade ingressava em um mundo no qual a tecnologia comegava a
determinar rumos de acao, expandindo a sua presenca ao penetrar em todos os ambitos da
vida humana. Mas, se os homens comegavam a usufruir da tecnologia derivada do passado
cientifico determinista da fisica classica, em produtos como a televisdo, o radio, o
automével, a aviagcdo e os computadores, uma nova ciéncia estava por nascer. Fundada
sobre as bases do indeterminismo, da complexidade e da mecéanica quéantica de Einstein,
Bohr, Heisenberg, Planck e outros. Essa ciéncia abria um panorama diferente para o ser
humano. Com ela ressurgia o incerto, o desconhecido e a imprevisibilidade. Para Xenakis, a
relagdo entre o determinismo e o indeterminismo torna-se um tema crucial e um objeto de
reflexdo constante na sua obra. Ela Ihe permite estabelecer um vinculo entre o passado e o
presente. De acordo com ele:

[...] Os dois polos, um de pura chance, o outro de puro determinismo, estdo dialeticamente
misturados na mente do homem (e talvez também na natureza) como Epicuro ou Heisenberg o
desejaram. A mente humana deveria ser capaz de viajar constantemente para tras e para
frente, com facilidade e elegancia, através desta fantastica parede de desordem causada pela

89 Apesar de apontar ressalvas e destacar limites ao conceito de sintese sonora por justaposicdo de elementos finitos, propostos entre
outros por Max Matheus, Xenakis reconhece a enorme contribuicdo do engenheiro pela “magnifica linguagem de manipulagéo Music V.”
(XENAKIS, 1992:246). O Music V era sucessor do Music |.
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iracionalidade que separa o determinismo do indeterminismo [...] (XENAKIS, 1992:237)
(traducao nossa).*

Tal formulagdo permitiria incorporar Xenakis ao circulo de cientistas, artistas e
pensadores que em pleno século XX nao se furtavam em falar ou refletir sobre questoes
metafisicas. Para esclarecer a afirmacao precedente citar-se-a4 um escrito de Heisenberg,
cientista que Xenakis leva em consideragéo.

Heisenberg rememora uma conversa mantida com o colega Niels Bohr, citando a opinido
deste em relacdo as censuras que o0s positivistas mantinham contra o pensamento
metafisico. As lembrancas de Heisenberg constam no escrito Positivismo, metafisica e
religido, datado no ano 1952. A opinido de Bohr, segundo a rememoracao de Heisenberg,
era a seguinte:

[...] Endosso a insisténcia positivista na clareza conceitual, mas sua proibicdo de qualquer
debate sobre as questbes mais amplas, apenas por nos faltarem conceitos suficientemente bem
definidos nessas areas, ndo me parece Util; essa mesma proibicdo impediria que
compreendéssemos a teoria quantica [...] (HEISENBERG, 1996:242).

Mais adiante, no mesmo escrito, Heisenberg lembra um debate entre Bohr e o fil6sofo
Phillipp Frank,”’ que segundo ele, censurava toda e qualquer reflexdo metafisica por
considera-la “pensamento frouxo” e “ndo cientifico’. O debate teria acontecido num
Congresso na cidade de Copenhague. Explicando os seus pontos de vista, Bohr

testemunhava e colocava uma questao incisiva para o filésofo:

[...] Quando ele (Frank) terminou tive de explicar minha posi¢do. Comecei assinalando que eu
nao via razao para se reservar o prefixo “meta” a légica e a matematica (Frank tinha falado em
metalogica e metamatematica), sem que se empregasse esse termo também para a fisica.
Afinal, o prefixo apenas sugere que estamos fazendo outras perguntas, relacionadas aos
fundamentos de uma dada disciplina; porque ndo podemos perguntar o que esta além da
fisica? [...] (HEISENBERG, 1996:245) (paréntese em italico nosso).”

Em seus escritos, Xenakis formulara uma nocao teérica fundamental da sua filosofia
musical: a metamusica. Numa época em que o cientificismo, herdeiro do positivismo de

Augusto Comte, assumia como bandeira a rejeicdo do pensamento metafisico, a

90 No original: [...] The two poles, one of pure chance, the other of pure determinacy, are dialectically blended in man’s mind (and perhaps
in nature as well, as Epicurus or Heisenberg wished it. The mind of man should be able to travel back and forth constantly, with ease and
elegance, through the fantastic wall, of disarray caused by irrationality, that separates determinacy from indeterminacy) [...]

91 Phillipp Frank (1884 - 1966). Filésofo defensor do empirismo logico. Participou do Circulo de Viena.

92 Como salienta Bohr, as leis da fisica classica ja ndo conseguiam explicar as observagdes experimentais efetuadas sobre o nucleo dos
atomos, portanto era necessario recorrer a novos conceitos até descobrir as leis de ordem superior que explicassem de forma inambigua
o0 comportamento da matéria (BOHR, 2008:42). A tese da maquina universal de Laplace segundo a qual poderiam ser previstos todos os
movimentos de um determinado processo, havia encontrado um limite nos métodos e instrumentos de observagéo, que ja ndo mais
permitiam discernir o que em verdade acontecia dentro das particulas, pois nelas se observava um comportamento ambiguo ou dual
(BOHR, 2008:123). As explicagbes passavam a ser de natureza estatistica.
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incorporagdo do prefixo “meta” nas reflexdes teodricas xenaquianas torna-se mais um
indicador relevante sobre o seu posicionamento epistemolégico.*

Durante 12 anos Xenakis trabalhou ao lado de Le Corbusier. Certamente o arquiteto
suico foi fundamental para que ele complementasse a sua formacao, adquirindo uma visao
arquiteténica. A carreira do mestre desenvolveu-se durante a civilizagdo nascente do
automével, do avido e da velocidade. Mundo para o qual ele contribuira concebendo a
nogao de maquina de habitar, os cinco pontos para a arquitetura e a tabula rasa urbanistica;
o jovem discipulo, imerso no universo musical de vanguarda e conhecedor do novo
panorama cientifico, canalizaria a energia criativa para o mundo dos gases, das particulas,
da entropia e das combinagdes infinitas.** Sendo assim, seria tentador classificar Xenakis
como mais um expoente e continuador do pensamento progressista no terreno da
arquitetura ou da musica.

Contudo, ele carregava uma cicatriz e sabia que dentre os primeiros produtos
tecnologicos derivados da nova ciéncia, estavam a camara de gas e a bomba atémica, que
abriram um panorama civilizatério sombrio e ameagavam silenciar qualquer possibilidade de
desenvolvimento humano. Acredita-se valido questionar se a imagem do seu rosto ferido,
refletida num espelho, ndo bastava como testemunha permanente para lembrar-lhe que a
racionalidade e objetividade cientifica ndo podiam representar, por si mesmos, simbolos
ideais de progresso, nem instrumentos totalmente eficazes para solucionar a complexidade
dos problemas da sua época. Sera prudente aguardar antes de classifica-lo como um
tecnocrata progressista, pois isso talvez leve a omitir alguns detalhes importantes.

3.6 ARQUITETURA E MUSICA PETRIFICADA. VARIAGOES SOBRE UMA METAFORA.

Propbe-se, nos proximos tépicos, iniciar uma andlise sobre a transformagao gradual da
metafora “a arquitetura é musica petrificada”, proposta por Schelling durante as aulas que
ministrou em Filosofia da Arte, entre os anos 1802 a 1805. Durante as aulas, o fil6sofo

alemao inseriria essa metafora como um comentario adicional que apenas arredondava uma

93 Na sua obra Discurso sobre o espirito positivo, Augusto Comte dividia a histéria humana em trés eras segundo a “Lei da evolugdo
intelectual da humanidade” (COMTE, 1985:17). Elas sdo: a era teoldgica, a era metafisica e, a era que ele mesmo acreditava estar
inaugurando, a positiva (Voegelin chama essa terceira era de “cientifica”). Voegelin, que classifica o cientificismo como um dos
movimentos gnosticos que teve maior influéncia na sociedade ocidental (VOEGELIN, 2006:157), aponta uma conex&o entre 0 simbolismo
religioso presente na tese milenarista do abade cisterciense Joaquim de Fiore (séc. XIl) € o simbolismo da divis&o trinitaria proposta por
Comte. O abade dividia estruturalmente o tempo histérico da humanidade nas trés pessoas da trindade. Iniciando na idade do Pai, com
Abrado; seguida pela do Filho, com a aparigdo de Cristo; finalmente especulava que no ano 1260, chegaria a era final do Espirito Santo
(VOEGELIN, 2006:138). Voegelin ressalta outras proposigdes trinitarias inspiradas na simbologia milenarista do abade cisterciense,
levadas a cabo durante o século XIX e XX. Entre elas, colocava o cume da barbarie totalitaria do Terceiro Reich alem&o. Nos livros
Cachorros de palha (2006) e Misa Negra (2008), nos quais interpreta a realidade contemporanea, John Gray parece coincidir com
algumas associagdes tragadas por Voegelin, apesar de ter-se afastado das conclusdes de Voegelin na segunda obra (GRAY, 2008:22-
23).

94 Em 1970, Tomas Maldonado indicava que os saltos inovadores das técnicas projetuais do século XX consistiam em transformar
sistemas de complexidade desorganizada em sistemas de complexidade organizada, em outras palavras, uma otimizag&o artificial do
ambiente humano (MALDONADO, 1985:66-67).
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explicagéo. Mas ver-se-a que o conteudo dessa figura de retorica transcendeu os limites da
sala de aula para comecgar a sofrer uma série de transformacdes. Tentar-se-a4 entender os
motivos que facilitaram o acontecimento desse processo de tranformacao, discriminando os
elementos significativos que se vinculam no percurso dessa ideia, que partindo de Schelling
chegaria até Xenakis.*

Em principio, pareceria que dois aspectos encontram-se em estado de tenséo, um de
ordem politica e o outro de ordem epistemoldgica. A metafora foi formalizada como a
conclusao parcial de uma explicagdo pedagdgica, inserida no contexto mais amplo de uma
longa argumentagéo de filosofia especulativa, por meio da qual, o mestre pretendia atingir
conceitos permanentes que servissem de resposta aos problemas estéticos pelos quais
atravessava a arte no inicio do século XIX. Quais eram esses problemas? Dentre outros,
tentavam-se encontrar fundamentos de valoragdo para as obras de arte. Nesse sentido,
Schelling opinava que, em arte, tudo aquilo que ndo podia ser caracterizado por meios
verdadeiramente artisticos nao teria valor. Discorrendo sobre a pintura de quadros que

exibissem temas histéricos, ensinava:

[...] Se, por exemplo, artistas de um Estado moderno séo incumbidos de expor principalmente
agdes nobres da historia patria, a exigida nacionalidade (= ndo universalidade) € tdo estranha
quanto a exigéncia de pintar a moralidade das agdes — mesmo que entéo os soldados devam
continuar sendo pintados de uniformes prussianos [...] (SCHELLING, 2001:207-208).

O primeiro curso de filosofia estética foi proferido na cidade de Jena entre 1802 e 1803,
a segunda edigdo seria realizada em Wirzburg entre 1804 e 1805. Esse periodo,
temporalmente muito préximo dos acontecimentos da Revolu¢do Francesa, coincide com as
guerras napolebnicas, quando se desintegra o Sacro Império Romano-Germanico. Periodo
de reorganizacgao da geopolitica europeia que teve um profundo impacto no campo religioso
e moral. Nessa época os partidarios da Monarquia, da Republica e do Império travaram uma
luta no @mbito cultural, paralela e tdo intensa quanto era a luta na esfera militar. A citagéo de
Schelling parece ter sido uma intuicdo premonitéria sobre os acontecimentos que ainda
estavam por vir no terreno politico e militar. No ano 1806, trés anos apds a conclusdo do
curso de Jena, essa cidade foi palco de uma batalha importante na qual a Franga laica de
Napoledo Bonaparte, em plena campanha expansionista sobre a Prussia, derrotara o
exército do Imperador Francisco Il. Qual teria sido em 1806 a licao do filésofo que buscava a
verdade?

Se o Ser ¢ indiviso e a fungcdo da filosofia — enquanto desejo universal de saber — é
procurar a unidade do Ser, para Schelling, encontrar a unidade das producbes estéticas

95 Sera deixada de lado a referéncia feita por Hegel. Em seu curso de estética, Hegel atribuiu a autoria da metéfora a Friedrich von
Schlegel (HEGEL, 2002:65). Considerou-se a mencéo de Hegel pouco significativa para esta argumentacéo.
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apresenta-se como problema. Ele observara que é proprio do dominio da arte mostrar a
verdade através dos seus objetos, acrescentando que tal verdade deve necessariamente
possuir um carater universal. Portanto, como critério de valoragdo e/ou de verdade, a ideia
de nacionalidade era por ele desestimada; ainda acrescentava que a moralidade de uma
acao nao podia ser caracterizada artisticamente. Poder-se-ia dizer que Schelling colocava
um manto de didvida sobre as producbes artisticas que se colocavam ao servico da
propaganda politica, recusando aceitar, explicitamente, a politizacdo da estética, seja qual
for o lado que pretendesse estetizar suas acdes. Nesse sentido, a citagdo de Schelling
poderia ser entendida como uma critica dirigida a pintores como Jacques-Louis David,
artista neoclassico francés partidario da revolugao, “um dos mais leais e eficientes homens
de confianca de Robespierre” (CLARK, 2007:159). Ha diversas telas de David que se
caracterizam por ser narrativas estéticas daqueles episédios histéricos.*

Ao se referir as diversas formas de expressao artistica (pintura, muasica ou arquitetura),
Schelling o fez argumentando sobre dois planos formais. O primeiro no terreno da realidade,
concreto e finito, o segundo no plano das ideias, abstrato e infinito. No referente a sua
classificacao dividiu-as em trés formas principais, a saber: a pintura que seria a arte da
subsungcdo ou sensacgdo; a musica a qual caberia ser a arte da reflexao; finalmente, a
plastica, que as abarcaria como expressado da razao ou intuicdo. Para ele, a musica seria
uma arte quantitativa que expde a esséncia na forma; a pintura seria qualitativa, pois expoe
a forma na esséncia e, uma vez que o ideal também é esséncia, para Schelling, a pintura
prefiguraria as coisas na esséncia (SCHELLING, 2001:215). Em relagéo a arquitetura ele

dizia o seguinte:*’

[...] A arquitetura constroi necessariamente com relagdes aritméticas ou, porque é a musica no
espago, segundo relagdes geométricas. A demonstragéo disso esta contida no que segue. Foi
demonstrado anteriormente que em seus diferentes niveis, natureza, ciéncia e arte observam a
sequéncia do esquematico ao alegérico e dai ao simbdlico. O esquematismo mais originario é o
numero, onde o formado, o particular & simbolizado pela prépria forma do universal. Aquilo,
portanto, que esta no dominio do esquematismo, esta submetido a determinag&o aritmética na
natureza e na arte; a arquitetura, como a musica da plastica, segue, pois, necessariamente
relagbes aritméticas; mas ja que é musica no espago, ja que €&, por assim dizer, a musica

96 Nesse sentido, ¢ oportuno um comentario de Tomas Maldonado (1985:82). Para ele, em concordancia com opinides de Walter
Benjamin, seria uma atitude comum aos “revoltés” ressaltar valores estéticos e, portanto, estetizar a politica. Benjamin teria teorizado que
“O fascismo tende a estetizar a politica. E todos os esforgos tendentes a estetizar a politica convergem num ponto. Esse ponto é a
guerra.” (MALDONADO, 1985:144). Maldonado se refere aos “revoltés”, mas o autor da tese ndo conseguiu distinguir se com essa
palavra ele caracteriza um revoltado ao estilo camusiano ou um revolucionario.

97 Esta citagdo é uma conclusdo parcial do argumento que Schelling desenvolve ao longo do curso. Nao se pretende analisar a
consisténcia filosdfica do conteido expresso por Schelling, pois seria necessario utilizar metodologia filoséfica que o autor da tese néo
possui. A intencéo & apenas contextualizar o discurso em que se expressa a metéfora, destacando principalmente que, para Schelling, as
duas artes se relacionariam pela aritmética e pela geometria, em outras palavras, por trabalharem com relagdes quantitativas (aritméticas)
e qualitativas (geométricas).
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petrificada, estas relagdes s@o ao mesmo tempo relagdes geométricas [...] (SCHELLING,
2001:219) (grifo nosso).

O método de argumentacao que norteia as especulagdes do filosofo alemao pertence ao
sistema conhecido como a filosofia da identidade, isto €, 0 método tenta chegar a verdade
partindo de oposi¢cées de “ndo diferenga”, ou dito de outro modo, “indiferenca”, entre o
universo das coisas reais e o universo das ideias. De acordo com Hessen, Schelling define o
Absoluto como a unidade de natureza e espirito, destacando a intui¢cdo intelectual como o
mecanismo de apreensdo do Absoluto (HESSEN, 2000:104). Nas palavras do filésofo,
“matéria e forma sdo um no Absoluto” (SCHELLING, 2001:161). Entendia a beleza como a
“indiferenca entre esséncia e forma’ e colocava a intuicdo intelectual sobre a intuicao
sensivel, tomando distancia da filosofia transcendental kantiana. Epistemologicamente
cético julgava que uma filosofia meramente analitica e formal, tanto quanto uma filosofia
empirica, ndo podiam de maneira alguma formar o saber. Um elemento importante que
precisa ser destacado para os propositos da argumentagéao em relacao a Schelling é o fato
de ter ele entendido que a origem da arte pertence a esfera metafisica. O objeto de reflexao
(a arte) que ele estava propondo seria:

[...] Refiro-me a uma arte mais sagrada, aquela que, segundo expressdes dos antigos, € um
instrumento dos deuses, uma prenunciadora de mistérios divinos, a que desvela as Ideias;
refiro-me a beleza ingénita, cujo improfanado raio ilumina e habita somente almas puras, € cuja
figura é tdo oculta e inacessivel ao olho sensivel quanto a verdade, que lhe é igual. Nada de
aquilo que o sentido mais comum chama de arte pode ocupar o filésofo: ela € um fendmeno
necessario, emanando diretamente do Absoluto, e sé tem realidade para ele se exposta e
demonstrada como tal [...] (SCHELLING, 2001:368) (grifo nosso).

Ao resgatar o sentido que haviam dado os antigos a fonte originaria da arte, para ele,
uma origem ‘“ingénita”,®® parecia estar advertindo aos seus contemporaneos sobre um
retrocesso da especulacao verdadeiramente metafisica. Epistemologicamente, ele praticava
uma filosofia especulativa, que sublinhava o mistério que supde o ato de criacao, opondo-se
ao avanco das filosofias que “ndo admitem nada que provenha do Absoluto’. Ou seja, as
modernas filosofias mecanicistas que comecavam a orientar a razdo tentando descobrir
conexdes puramente causais entre os fenémenos. Ele apontava a sua critica na direcao da
psicologia empirica da época. Advertia que pela via do determinismo mecénico, tais estudos
s6 poderiam acabar num “aplainamento universal’ das for¢as animicas do ser humano, um
“sanculotismo’, ironizava (SCHELLING, 2001:360). De acordo com os métodos de pesquisa

empiricos, sendo os homens materialmente iguais, estando seus corpos sujeitos as mesmas

98 A “origem ingénita” remeteria ao conceito de criagdo ex-nihilo (criagéo a partir do nada). Ver-se-a4 mais adiante que essa nogéo, que
também diz respeito as origens do conhecimento, esta presente nas especulacdes de Xenakis.
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condicdes de causa e efeito, qualquer desvio do comportamento médio causado pela
preponderancia de uma forga animica por sobre outra seriam considerados uma doencga ou
uma “espécie de loucura” da qual ainda ndo se conheceriam a causa nem o remédio.

De sans-culotte eram chamados os revolucionarios franceses que nao pertenciam as
classes nobres. A palavra alude as calgas que vestiam os aristocratas franceses. O autor da
tese interpreta que o sentido irbnico que Schelling confere a expressao pode conter duas
informagdes. Em primeiro lugar, mostraria que o filésofo metafisico considerava doutrinas
pobres de pensamento todas as que eram legitimadas pela sensibilidade estética média;
pelas uniformizagdes do gosto; pela defesa do senso comum; e, o autor imagina possivel,
pelo ideal de igualdade presente no idedrio dos revolucionarios franceses. Isaiah Berlin
lembra, por exemplo, que Voltaire, figura emblematica dos ideais iluministas, cultivava a
defesa do senso comum® (BERLIN, 2002:357). Em segundo lugar, orientaria em diregéo
aos destinatarios da critica, aparentemente as ideias da sociologia cientifica que estavam
germinando nos escritos de Saint-Simon, que mais tarde Augusto Comte sintetizou no Curso
de Filosofia Positiva, base teérica do positivismo. O positivismo acreditava ter inaugurado,
literalmente, uma nova era na historia universal, cuja orientagéo epistemolégica prescrevia a
necessidade de manter os estudos dentro do estrito limite do mundo fisico, negando tudo
aquilo que considerava inacessivel para o conhecimento, ou seja, a realidade da reflexao
metafisica (COMTE, 1985:36). Pode ser seguida a pista de Saint-Simon, protagonista
importante da época e mestre de Augusto Comte.

Profundamente influenciado pela descoberta feita por Newton da lei de atracao universal,
“a unica lei a qual esta submetido o universo” (SAINT-SIMON, 1803:56), parte para o ataque
dos dois sistemas de organizacdo moral e politica europeia: a Igreja e os estados
monarquicos governados por dinastias de sangue. No pequeno escrito que leva o titulo Um
sonho langa uma prédica laica na boca de um Deus cujo mistério fora revelado e que esta
mudando os seus planos para a humanidade. O Deus que fala para Saint-Simon esta velho,
desiludido e cansado de ver as instituicbes humanas destinadas a “aperfeicoar o
conhecimento sobre o bem e o mal’ falharem nessa tarefa. Confiando plenamente em
Newton, delega-lhe a tarefa de guiar espiritualmente a humanidade, para o qual nomeia o
fisico inglés como o seu representante. Simbolicamente, tal decisdo implicava uma
transferéncia do poder divino para a ciéncia, que a partir de entao seria empossada como a
legitima encarregada de conduzir o rebanho e de legislar sobre o bem e o mal:

99 Frangois-Marie Arouet, Voltaire (1694 — 1778) escritor francés. Defendia o mecanicismo proposto por Newton e atacava a metafisica
de Leibniz (1646 — 1716). O seu conto Céndido, escrito em 1758, contém elementos satiricos dirigidos contra a filosofia monadica do
‘melhor dos mundos possiveis’, conhecida como a filosofia da Harmonia pre-estabelecida de Leibniz (VOLTAIRE, 200:XXIl). Esses
elementos podem ser detectados na candura do protagonista e no otimismo do seu mestre, o doutor Pangloss, para quem Leibniz, apesar
de todas as evidéncias em contra da sua doutrina, “ndo podia estar errado” (VOLTAIRE, 2003:154).
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[...] Durante a noite passada, escutei essas palavras: Roma renunciara a pretenséo de ser a
sede da minha Igreja [...] [...] Saibam que coloquei Newton ao meu lado, que lhe confiei a
dire¢do da luz e o comando dos habitantes de todos os planetas [...] (SAINT-SIMON, 1803:54).

Nos seus planos, 0 novo projeto divino sugeria a criacao de um conselho de notaveis,
formado por 21 membros recrutados entre matematicos, fisicos, quimicos, fisiologistas,
literatos, pintores e musicos. Trés de cada profissdo. Newton presidiria o Conselho Superior
de Newton, que seria dividido em quatro sec¢des: a inglesa, a francesa, a alema e a italiana.
Cada conselho teria de construir um templo, onde seriam homenageadas todas as pessoas
que servissem a humanidade. Imaginava que seu governo seria regimentado como uma
meritocracia, na qual se premiaria aos individuos que demonstrassem fidelidade e se
castigaria com o epiteto de inimigo aos infiéis que ndo cumprissem as recomendagdes
dadas. Perto do templo teria de ser construido um edificio complementar, com laboratérios,
oficinas e um colégio, cuja biblioteca contaria com um acervo bibliografico de “apenas
quinhentos volumes” (SAINT-SIMON, 1810:54). Outro escrito, datado em 1810, intitulado
Parabola, mostra o ataque de Saint-Simon dirigido contra os estados governados por
dinastias monarquicas, cuja legitimidade sustentava-se no poder divino. Como nesse ano, o
rei francés ja tinha sido decapitado e o estado laico napolednico entronizado, talvez Saint-
Simon quisesse convencer os pensadores europeus de que as suas ideias eram efetivas e
eficazes.'™ A prosperidade da Franca, ele escreve:

[..] ndo pode ocorrer a ndo ser como resultado do progresso das ciéncias, das artes e dos
oficios [...] [...] os principes, os oficiais da Coroa, os bispos, os marechais os prefeitos e os
proprietarios ociosos néo contribuem para o progresso das ciéncias, pois se esforcam em
prolongar a preponderdncia exercida pelas teorias conjecturais’' sobre os conhecimentos

positivos [...] (SAINT-SIMON, 1810:60)."%2

Os métodos que estdo na mira de Schelling parecem ser os que Saint-Simon apregoava,
quer dizer, aqueles que tendem a normatizar o comportamento, eliminar diferencas'® e

organizar a sociedade aceitando-se a ciéncia como lei suprema. Schelling ressalta que

100 Em realidade, a decapitagdo de Luis XVI em 1793, ndo eliminou definitivamente a monarquia, nem ao seu ideario. No terreno politico
e cultural, a luta pela conquista das consciéncias dos cidadaos ainda continuava. Apds a derrota definitiva de Napoledo, seguiria a época
da Restauragéo (1814 — 1830), com a reinstalagdo da monarquia sob a regéncia dos reis Luis XVIII, entre 1814 e 1824, com um breve
interregno em 1815, seguido pela posse de Carlos X, que reinou de 1824 a 1830 (OLIVEIRA, 2000:141). Periodo ao que seguiram novos
capitulos e momentos revolucionarios e contrarrevolucionarios, de tendéncias imperialistas, republicanas ou monarquicas.

101 Assume-se aqui que essas teorias seriam as filosofias especulativas que chegavam de Alemanha, como as de Schelling ou Leibniz.
102 Embora n&o se possa afirmar que esta proposi¢éo tenha influenciado Goethe, ha um elemento em comum na cita de Saint-Simon e
na de Goethe. Esse elemento seria a censura de ambos dirigida contra a “ociosidade” da classe aristocratica (ver nota 87 na pagina 42 da
tese).

103 A proposta de um colégio modelo, com uma biblioteca de quinhentos titulos, anexado aos novos templos do saber secular agnostico
saint-simonista, pareceria indicar essa tendéncia redutora. Para se ter um pardmetro de comparagao, na época da Revolugéo, durante a
reformulacéo da Biblioteca Real em Biblioteca Nacional foram incorporados ao acervo da institui¢éo os titulos da colecéo privada do rei e
da rainha, um total estimado em duzentos cinquenta mil livros, catorze mil manuscritos e oitenta e cinco mil estampas (fonte: BnF.
Bibliothéque National de France).
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depois do “principio divino ter-se retirado do mundo” o homem buscou restituir a ideia de
Absoluto na subjetividade. Compare-se com as ideias de Saint-Simon:

[..] Os homens de génio desfrutardo assim de uma recompensa digna deles e de vocés
(governantes) [...] [...] ela (a recompensa) se tornara objeto de ambicdo das almas mais
enérgicas, o que as afastara de dire¢bes nocivas a tranquilidade de vocés [...] (SAINT-
SIMON, 1810:52) (parénteses e grifo nossos).

Aqui, pareceria que um dos objetivos era obter certa simplificagdo que facilitasse o
controle, uma prescricao tendente a reduzir a carga de trabalho dos novos governantes.
Mas ha mais um detalhe que merece ser destacado. Poder-se-ia observar, nessa
declaracao de Saint-Simon, uma das respostas apontadas por Voegelin ao problema de
como explicar, dentro do processo gradual de secularizacdo do espirito humano, que a
convicgao de salvacdo transcendental de ordem religiosa das comunidades cristas possa ter
sido paulatinamente substituida, entre os séculos Xll ao XVIIl, pela convicggdo numa
salvacao individual de ordem secular. Entre outros motivos, conjectura Voegelin, pelo fato
de “assequrar a imortalidade da fama ao intelectual humanista por meio da disciplina e éxito
econémico” (VOEGELIN, 2006:159). Evidentemente, trata-se de uma conjectura historica
dificil de validar, mas permite colocar em paralelo as concepgoes da ideia do “génio” e de
“almas enérgicas”. Essas ideias acerca de tipos humanos, ndo seriam fomentadas apenas
pelo romantismo alemao ou por artistas em geral, sendo também desde o novo ideario
proposto pelo positivismo, que estava nascendo com vocagao cientifica, administradora,
controladora e com desejo de reformular os sistemas de organizacdo humanos.

Em termos soteriolégicos, poder-se-ia dizer que o ideario da salvagdo positivista
depositava a sua fé no conhecimento cientifico. A fé na salvagéo pelo conhecimento natural
do francés (expressa simbolicamente na alianga entre o Deus sonhado e Newton), opde-se
a salvagao pela fé no conhecimento sobrenatural do aleméao (expressa simbolicamente na
alianga do divino com as almas puras). Enquanto doutrina soteriol6gica, o ideario cientifico
saint-simonista parece proceder do seguinte modo: gracas ao fato de ter-se encontrado a
Lei de atracdo universal (“a lei” do movimento), ele acredita que possui a chave para
descobrir as finalidades Uultimas do movimento (futuro, destino) e, portanto, poderia
reorganizar o seu sistema conceitual epistemolégico descendo o elemento abstrato de
ordem superior (Deus—>Newton) ou, invertendo, elevando o elemento de ordem inferior
(Deus<Newton). Ao contrario, o ideario filosofico metafisico, ainda cético, mantém as suas
aliancas no mesmo nivel de ddvida e ordem de abstracdo (divino€<?->alma pura).'® Se
para Saint-Simon a razado entronizada e o desejado império da objetividade cientifica
representaram um sonho de salvagéo, para Schelling, os mistérios do infinito, 0 mundo das

104 Esquemas propostos pelo autor para ilustrar os niveis de ordem de ambas as vis6es epistemolégicas.
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formas invisiveis, a esfera da subjetividade, sdo os castelos onde a imaginacao, a alma e
todas as formas de forcas animicas ou espirituais encontrariam refugio dos modernos
sistemas que estavam nascendo, impulsados pelo afa de ver progredir a ciéncia, impondo-a
como norma e lei de tudo que tocassem.

Retornando ao século XX, apesar dos cento e cinquenta anos que separam Xenakis da
polémica entre Schelling e Saint-Simon, o grego polemizara indiretamente em questdes
estéticas com a engenharia social da sua época. Posicionado espiritualmente proximo ao
castelo montado por Schelling, as suas armas intelectuais serdo retiradas do arsenal
francés. Xenakis considerava que todas as tentativas por entender a musica ora como
mensagem, ora como ato de comunicagdo ou mero espetéculo, constituiam obstaculos no
caminho de uma valoragao musical mais profunda (XENAKIS, 1992:180). Ao criticar a ideia
da “musica como mensagem e comunicacdo” parece dirigir-se aos teéricos da cibernética.'®
E importante destacar que fundamentos teéricos dessa ciéncia podem ser encontrados
dentro de diversas teorias no campo da comunicagdo humana. De acordo com Ross Ashby,
essa disciplina foi definida por Wiener como a “ciéncia do controle e da comunicagdo, no
animal e na maquina’. Ross Ashby acrescenta a definicdo a nogao de cibernética como “a
arte do comando” (ROSS ASHBY, 1970:1). Em relacédo a essa associacao entre as teorias
da cibernética e a comunicacdo com o animal (homem), aplicadas no ambito das

organizagoes produtivas, Guerreiro Ramos apontava o seguinte na década de 1980:

[...] A disciplina administrativa dominante deixa de perceber que no contexto das organizagdes
econdmicas a comunicacao € essencialmente instrumental, no sentido de que é planejada, de
modo sistematico, para maximizar a capacidade produtiva. Em tais organizagbes o proprio
individuo é um recurso que deve ser empregado eficientemente [...] (RAMOS, 1989:108).

Como visto anteriormente, elementos da cibernética estavam sendo aplicados nas
teorias da informagao, inspirando os métodos de analise estética propostos por Max Bense.
Utilizando a teoria da medida estética e o quociente de Birkhoff,'®® Bense tentava quantificar
e qualificar “estados estéticos” com procedimentos matematicos. Como ja foi visto, Xenakis
nao é alheio a este tipo de abordagem, mas apesar de estar inserido nesse campo de
conhecimento, parece contestar os rumos tomados por algumas correntes de pesquisa
estética oriundas da teoria da informacao e da cibernética. Em relagdo ao tratamento da

musica como informagao, poder-se-ia ler o que ele advertia num tom aspero:

105 Termo cunhado por Norbert Wiener, considerado o pai da cibernética.

106 George David Birkhoff (1884 — 1944). Matematico americano. O quociente foi formulado no ano 1933 em Aesthetic Measure como Me
= f (O/C), onde a Medida estética é expressa como fungéo da ordem (O) e da complexidade (C) (BENSE, 2003:106). A filosofa Sussane
Langer qualificou a proposta da medida estética de Birkhoff como uma “proposta séria’, mas colocando reparos a todas as propostas
académicas dirigidas a explicar a invengao ou a estética musical tomando como base leis e raz6es matematicas. (LANGER, 2006:112).
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[...] Identificar a mlsica com mensagem, com comunicagdo e com linguagem séo esquemas
que nos levam a absurdidades e dissecagdes [...] (XENAKIS, 1992:180) (tradugéo nossa).'"”

Essas palavras sugerem uma re-edicdo da antiga controvérsia entre a epistemologia de
Saint-Simon a epistemologia de Schelling ou, de modo geral, entre uma epistemologia
materialista, mecanicista e agnéstica contra outra orientada para a transcendéncia e a
intuicdo, fundada em pressupostos espirituais.'®

Xenakis contesta o tratamento cibernético da estética, apoiando-se no infinito de Pascal
e na férmula de distribuicdo probabilistica de Poisson.'” Nesse sentido, o autor acredita que
quando ele reflete sobre a metamusica e, como sera visto mais adiante, sobre a nogao de
criacao ex-nihilo, estaria opondo ao determinismo cientifico materialista e mecanicista, uma
forma alternativa de pensar a musica, na qual o livre arbitrio do compositor conviva com
elementos de indeterminacdo. Sem abandonar os instrumentos cientificos, ele deseja abrir-
se para o indeterminado, para a beleza ingénita que Schelling destacara ao evocar as
nogcdes de “ser ingénito” e “inominavel”’, cuja origem filoséfica pode ser encontrada em
Parménides. Ele precisa do acaso, das assimetrias do caos do qual talvez e s6 talvez, possa
surgir ordem e beleza. Portanto, é proposta aqui uma primeira aproximagao entre Schelling
e Xenakis, fundamentada pela afinidade que ambos compartiiham em relagdo aos mistérios
envolvidos no ato de conhecer e no ato de criar, além de indicar um possivel afastamento de
Xenakis do cientificismo, na sua versao materialista mecanicista e agnéstica. Para ele, o ato
criativo poderia surgir do nada (ex-nihilo) e, nesse sentido, concebe toda criagdo como um
ato de revelagéo (apocalipse).

Antes de passar ao topico seguinte, propde-se destacar uma observagcao exposta por
Xenakis num escrito datado em 1963. Dedicado a formalizagdo matematica da mdusica
estocastica markoviana, expée uma conclusdao que diz respeito a distribuicdo dos graos

110

sonoros''” numa composigao. Ele a apresenta nos seguintes termos:

[...] Entre esses dois limites a granulagao pode distribuir-se de um infinito nimero de maneiras
com entropia média entre zero € 0 maximo, e ser capaz de produzir a Marselhesa e uma série
dodecafonica [..] """ (XENAKIS, 1992:64) (tradug&o nossa).

Nessa conclusdo, poder-se-ia advertir certo tom humoristico ou sarcéastico. Talvez seja
uma concluséao precipitada do autor da tese, mas ao lembrar que qualquer média de objetos

107 No original: [...] Identifications of music with message, with communications, and with language are schematizations whose tendency
is towards absurdities and desiccations [...]

108 Eric Voegelin aponta que pensadores como Hegel e Schelling teriam praticado filosoficamente uma gnose intelectual contemplativa,
como uma “penetragdo especulativa no mistério da criagéo e da existéncia” (VOEGELIN, 2006:153).

109 Simedn Denis Poisson (1781 — 1849). A distribuigdo de Poisson expressa, em termos estatisticos, a probabilidade de um evento
ocorrer dentro de um determinado periodo temporal.

110 Basicamente, considera-se como gréo sonoro a um som cuja duragéo seja menor a 50 milissegundos.

111 No original: [...] Between these two limits the grains may be distributed in an infinite number of ways with mean entropies between 0
and the maximum and able to produce both the Marseillaise and a raw, dodecaphonic series [...]
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concretos se encontrara sempre entre 0 € 0 maximo, das origens nacionais da Marselhesa e
das raizes germanicas do dodecafonismo, poder-se-ia, a0 menos, suspeitar uma presenca
espirituosa do grego.""? Recolocando o problema do conhecimento e da existéncia no infinito
metafisico, Xenakis parece formar um coral com a voz de Pascal, para quem “zombar da
filosofia é verdadeiramente filosofar’ (PASCAL, 2001:236). Insistir sobre o mistério do infinito
talvez permita abrir uma via de acesso para entender a obra xenaquiana. A seguir se

apresentam outras versdes da metéfora de Schelling.

3.7 AMETAFORA MODIFICADA.

O curso de Filosofia da Arte de Schelling, tratado no tépico anterior, onde teria nascido a

7

metafora “a arquitetura é musica petrificada’, foi conhecido e ecoado dentro do circulo
intelectual do romantismo alemao. A continuagao se reproduz um depoimento de Goethe, no
qual o escritor procede a inverter a metafora original. Neste tépico foram incorporadas
extensas citacdes, uma vez que se acredita que elas contenham elementos importantes de
analise e comparacao. Na citagdo apresentada, o escritor alemao confere brilho literario e
humor a ideia de Schelling. Datada em 1827, a metafora tomou a seguinte forma:

[...] Um nobre filésofo falou da arquitetura como uma musica petrificada, e teve de colher em
troca muito gesto de desaprovagdo. Acreditamos que a melhor maneira de introduzir
novamente esse belo pensamento ¢ denominando a arquitetura uma musica emudecida.
Imagine-se que, quando lhe deram esse grande terreno deserto, Orfeu se sentou sabiamente
no lugar mais apropriado e com os sons vivificantes da sua lira, construiu 0 espagoso mercado
a sua volta. As pedras dos rochedos, logo entregues aos sons violentamente dominadores, mas
amigavelmente aliciantes, foram arrancadas das suas massas compactas e, aproximando-se
entusiasticamente se amoldaram com arte e oficio, para entdo se ordenarem convenientemente
em camadas e blocos ritmicos. E assim uma rua foi se juntando a outra! E também nao faltaram
as muralhas de protegdo. Os sons expiram, mas a harmonia permanece. Os cidadaos de uma
cidade como esta passeiam e negociam em meio a melodias eternas; o espirito ndo pode
desanimar, a atividade ndo pode esmorecer, 0 olho se encarrega da fungéo, obrigagéo e dever
do ouvido, e mesmo nos dias mais comuns os cidad&dos se encontram nesse estado ideal: sem
reflexdo, sem perguntar pela sua origem, participam da mais altamente moral e religiosa das
fruigdes. O habito de andar de um lado a outro na Igreja de Sao Pedro fara com que se sinta um

112 Essa conclusdo de Xenakis pareceria seguir o raciocinio do astrofisico Sir Arthur Eddington (1882 — 1944), cientista inglés que
conseguira uma prova empirica para a teoria da Relatividade Geral de Einstein. No seu livro A Natureza do Mundo Fisico — conhecido e
citado por Xenakis em Formalized Music (XENAKIS, 1992:380) —, Eddington refletia, dentre outros assuntos, sobre a relagéo entre
chances e coincidéncias. Ele indicava que em qualquer processo, quando a ocorréncia de eventos € grande, aumenta a probabilidade de
se obter um resultado certo (EDDINGTON, 1948:72). Assim, existe a possibilidade de acontecerem situagdes em que as coincidéncias
(os resultados certos) mascarem a origem probabilistica do evento, induzindo a acreditar que ele teve uma origem intencional. Em outras
palavras, um evento n&o intencional parecer um ato intencional. Nos estudos de Inteligéncia Artificial, explora-se esse limite entre chance
e coincidéncia de natureza probabilistica, como pressupostos das teorias que se baseiam na “forga bruta”. Em IA a forga bruta é
entendida como o aproveitamento de recursos computacionais intensivos para tentar produzir algo que possa ser identificado como um
comportamento inteligente. Essa observagdo de Eddington serd importante para as reflexdes finais da tese que dizem respeito aos
resultados obtidos com a caixa de musica.
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analogo disso que ousamos exprimir aqui. Ao contrario, o cidaddo de uma cidade mal
construida, onde o acaso juntou sofrivelmente as casas como a vassoura amontoa os detritos,
vive inconscientemente na situagdo de quem tem sede no deserto; para quem chega de fora, no
entanto, € como se ouvisse gaita, pifaros e tamborins, e tivesse de se preparar para assistir a
danga dos ursos e as estrepolias dos macacos [...] (GOETHE, apud SCHELLING, 2001:219)
(grifos nossos).'"®

O tradutor brasileiro da obra de Schelling, Marcio Suzuki, aponta a escritora romantica
Madame de Staél'"* e a Henry Crabb Robinson, aluno de Schelling, como as “referéncias
mais provaveis” do gesto de desaprovacao que Goethe menciona em seu depoimento. O
autor da tese ndo descarta, no entanto, que o gesto de desaprovagao tenha partido do
proprio Goethe, pois isso conferiria com o comentario do poeta expresso nas Conversations
of Goethe with Eckermann and Soret, mencionado anteriormente (ver nota 87, pagina 42).
Ao levar em conta esse comentario, comega a ganhar forca um tom critico, tacitamente
presente nesta citagdo. A critica, conjectura-se aqui, estaria dirigida aos estados de
irreflexdo e sonambulismo, tendo como alvo a atitude passiva dos homens que transitam
pela vida sem se questionarem, aceitando passivamente a beleza que receberam de Orfeu.
Contrastando com aquele cidadao que “tem sede no deserto’, que apesar de viver
“inconscientemente nessa situacdo”, tera de se esforgar para procurar agua e nao morrer
nesse ambiente adverso.'” Talvez seja, no fundo, uma divergéncia de natureza
epistemolégica de Goethe em relagéo a Schelling, que diz respeito ao problema da origem
do conhecimento ou, de modo geral, entre uma visdo ativa e mecanicista oposta a uma
visdo intuicionista e contemplativa. Optando Goethe, neste caso, por um processo ativo de
busca de conhecimento, ao invés de adotar uma posi¢ao passiva e contemplativa que seria
mais proxima da intuigdo intelectual."’® Mas o depoimento de Goethe também poderia ser
lido, em certo modo, como uma disputa que diz respeito a uma discussao politica sobre
poderes institucionais, pois “0 habito de andar pela Igreja de Sao Pedro”, sugere Goethe,

113 O autor da tese encontrou duas versdes desta cita. A primeira inserida como um comentario na tradugdo brasileira do curso de
Filosofia da Arte de Schelling (2001), com tradugdo de Marcio Suzuki. A outra, em Escritos sobre arte de Goethe (2008:269), com
traducéo de Marco Aurélio Werle. Ha pequenas diferengas de tradugdo em ambas as edigdes, por exemplo: “arquitetura como mdsica
emudecida’ e “arquitetura uma arte muda dos sons”. Foi utilizada a tradugéo de Suzuki.

114 Madame de Staél, Anne-Louise-Germaine Necker (1766 — 1817), escritora e dissidente politica de Napoledo Bonaparte. Staél era
filha de Jacques Necker, ministro de finangas de Luis XVI em trés oportunidades: 1776, 1788 e 1789. Modelo de mulher vanguardista, foi
parceira intelectual do filosofo politico Benjamin Constant (1767 — 1830).

115 Chamou a atengdo do autor da tese o fato de que Goethe tenha escolhido referir-se aos homens irreflexivos no plural e ao cidaddo
sedento no singular. Essa escolha talvez possa sinalizar que a nogédo de individuo autdnomo e pensante ainda ndo estivesse totalmente
assimilada para a cultura da época. Ou, talvez, que Goethe considerasse que apenas “o individuo” em vez de um “povo’, “nagdo” ou
qualquer outra ideia coletiva fosse capaz de dar um salto reflexivo.

116 Talvez essa divergéncia possa ser considerada como um exemplo daquilo que Hannah Arendt apontou como a inversdo moderna
entre a “vida contemplativa” e a “vida ativa”, dentro da teorizag&o feita por ela em A condicdo humana (ARENDT, 2001:302-307). Em
relagéo & desvalorizagéo do status da vida contemplativa contemporénea, Peter Sloterdijk observara recentemente o seguinte: “A atitude
contemplativa é indecente num mundo em que todos produzem algo e devem trabalhar, e em que ja ndo existe nenhum prémio para as
intuigbes” (SLOTERDIJK et al., 2007:275).
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poderia induzir alguém a passividade do estado de irreflexdo; dai talvez que o autor do
Fausto diga ter “ousado exprimir essa ideia’.""’
Outro filésofo que criticara a metafora foi Schopenhauer. Em sua obra O mundo como

vontade e representacdo, ele expressou o seguinte:

[...] O mero sentimento desta analogia ocasionou o impertinente ditado, frequentemente
repetido nos Ultimos trinta anos, que a arquitetura é musica congelada [...] (SCHOPENHAUER,
1966:453).""

Para Schopenhauer, a analogia entre arquitetura e musica devia ficar restrita apenas aos
aspectos mais externos de ambas as artes, em outras palavras, as analogias deviam ser
superficiais, evitando avangar no que diz respeito a elementos mais internos ou essenciais
dessas artes. O ritmo era, nesse sentido, 0 elemento mais apropriado que poderia aproxima-
las. Segundo ele, qualquer intento de comparagédo que fosse além e pusesse em pé de
igualdade a mais limitada e restrita das artes (a arquitetura) com a mais extensiva e efetiva
(a musica), Ihe parecia um empreendimento ridiculo (SCHOPENHAUER, 1966:454).

Admita-se também que o gesto de reprovagao possa ter partido de Staél. Foi procurada
essa fonte. Em Corinne, romance escrito por Staél, em 1807, a autora apresenta a que
talvez seja, pelo que a data sugere, a primeira transformacao da metafora. No capitulo 1l do
Livro IV a protagonista do romance, Corinne, artista de origem italiana, passeia com Oswald,
o nobre escocés Lorde Nelvil. Eles admiram os monumentos de Roma. O interior da Basilica
de Sao Pedro suscita entre eles o seguinte dialogo:

[...] Corinne interrompeu o devaneio de Oswald, dizendo: Vocé tem visto igrejas goticas na
Inglaterra e na Alemanha. Deve ter notado que elas tém um carater muito mais sombrio que
esta igreja. Havia algo mistico no catolicismo dos povos setentrionais. O nosso apela a
imaginacdo através dos objetos exteriores. Quando viu a cupula do Pantedo, Michelangelo
disse: “eu a colocarei no céu”. E, de fato, So Pedro é um templo posto sobre uma igreja. Existe
alguma alianga entre as religides antigas e o cristianismo, pelo efeito que produz na imaginagao
o interior deste edificio. Costumo passear aqui frequentemente, para recuperar na minha alma a
serenidade que as vezes ela perde. A visao desse monumento é como uma mdisica
continua e sustenida, que aguarda para fazer o bem quando alguém se aproxima. E devemos
contar entre as glérias da nossa nagao, a paciéncia, a coragem e o desinteresse dos chefes da
Igreja, que consagraram por cento e cinquenta anos, tanto dinheiro e tanto labor a realizagéo de
um edificio, cujos criadores n&o iriam poder desfrutar. E um servigo prestado & moral piblica,
doar a uma nagdo um monumento que é emblema de tdo nobres e generosas ideias. “Sim’,
respondeu Oswald, “aqui as artes tém a grandeza, a imaginag&o do génio. Mas a dignidade do

117 A disputa epistemoldgica e politica, hoje em dia, ainda pode ser seguida nas discussdes entre os estudiosos da filosofia da mente.
Um resumo dela pode ser encontrado no primeiro capitulo de Dulces suefios, de Dennett (2006).

118 No original: [...] The mere feeling of this analogy has occasioned the bold witticism, often repeated in the last thirty years, that
architecture is frozen music [...] Esta observagéo foi encontrada na tradug&o ao inglés da segunda publicagdo dessa obra. Na tradugéo ao
portugués, que parece corresponder a primeira publicagéo de 1819, ndo aparece.
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homem, como é ela defendida? Que institui¢des, que fraqueza da maior parte dos governos da
Italia! E, apesar de serem tdo fracos, como subjugam os espiritos!”. “Outros povos tém
suportado o jugo como nos”, interrompeu Corinne, “e tiveram menos imaginagéo para sonhar
um outro destino” [...] (De STAEL, 1999:59)'® (tradug&o e grifo nossos).

Nessa citagado, ha implicita uma critica as formas de manipulagéo institucionalizada, no
sentido de entender as instituicbes como organizagdes ou sistemas que podem controlar
individuos e submeté-los a ideais tao elevados que acabariam subjugando suas mentes. No
entanto, é reconhecida a figura do mecenas desinteressado e, fundamentalmente, exalta-se
a “for¢a da imagina¢do” como alavanca necessaria para a construgédo do destino. Essa ideia
aparece referenciada na citada aspiracdo de Michelangelo de “colocar a cupula de Sao
Pedro nos ares”. Aspiracdo que remete a vontade de superar as forcas do mundo fisico
(natural). Em outras palavras, superar as forcas da causalidade, pela imaginacdo e o
pensamento artistico. Uma ideia que parece também fazer eco na obra de Oswald Spengler
A Decadéncia do Ocidente, publicada no século seguinte, em 1918. Cada vez que Spengler
menciona ou desenvolve explicacbes do conceito de “alma faustiana®’, que ele opunha a
alma apolinea (SPENGLER, 1973:121), faz surgir como tematica a luta entre o0 mundo fisico
e o metafisico, ressaltando a forga da imaginagao, os apelos ao infinito e aos “mundos
atmosféricos”. Nessa obra, Spengler recomendava comparar a arquitetura gética com as
construgbes cupuladas da arquitetura crista primitiva e bizantina, cujas cupulas, que
“parecem flutuar livremente por cima da basilica ou do octégono, sdo apenas a superagdo
do principio antigo da gravidade natural’ (SPENGLER, 1973:131). De acordo com o tradutor
da obra de Schelling, Madame de Staél tinha conhecimento dos cursos do filésofo através
dos apontamentos de aula de Henry Crabb Robinson. Nesses apontamentos, onde as ideias
metafisicas de infinito e revelagao estdo presentes, pode ser lido:

[...] O cristianismo, uma vez que nele o finito € acolhido no infinito, & necessariamente Igreja e
catolicismo. Todos os fendmenos finitos nele sdo partes do grande espetaculo, e nele todos
participam dos mistérios. Como Igreja catélica, acolhe em si todos os elementos, e disso a
histéria do culto catdlico proporciona os testemunhos mais notaveis. Mas assim como no
cristianismo todo finito se dissipa no infinito, a Igreja catdlica também teve de gerar, de si

119 No original: [...] Corinne interrupted Oswald's reverie, saying, "You have seen Gothic churches in England and Germany. You must
have notice that they are much gloomier than this church. There was something mystical about the Catholicism of northern peoples. Our
appeals to the imagination through external objects. When he saw the dome of the Pantheon, Michelangelo said, "I shall place it in the
sky". And in fact Saint Peter’s is a temple on top of a church. There is a kind of alliance between the ancient religions and Christianity in
the effect which the interior of this building has on the imagination. | often come here to restore my soul the serenity that it sometimes
loses. The sight of such a monument is like a permanent, continuous music waiting to benefit you when you draw near. And we must
certainly count, among our nation’s claims to glory, the patience, courage, and selfishness of the church leaders who devoted one hundred
and fifty years, so much money and work, to the completion of a building which those who erected it could never claim to enjoy. It is a
service rendered even to public morality to present the nation with a monument that is the symbol of so many noble, generous ideas.
"Yes", replied Oswald," here the arts have the greatness, the imagination, of genius. But the dignity of man himself, how it is defended
here? What institutions, what weakness, in most Italian governments! And although they are so weak, how they enslave minds!" "Other
peaple have endured the yoke like us’, interrupted Corinne, "but they lack the imagination which makes us dream of another fate“[...] (De
STAEL, 1999:59).
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mesma, o0 seu destruidor, o protestantismo, com a existéncia da qual ela é suprimida como
catdlica. No protestantismo o préprio cristianismo se extingue, porque nele perde o seu carater
histérico. Uma vez que nele o ideal é dominante, o cristianismo exige revelagéo e profetas, de
que ndo precisa 0 paganismo, onde impera o presente. No cristianismo, o infinito se revela na
boca dos profetas sagrados e dos milagres, que na Igreja catdlica jamais cessam [...]
(SCHELLING, 2001:407).

A suposicao de que os gestos de reprovacao partiram de Madame de Staél, abre uma
oportunidade para interrogar sobre a natureza dessa divergéncia. Conjectura-se que ela
seja de natureza politica. Tal conjectura encontraria fundamento ao observar que durante
uma prelecao do curso de filosofia estética, Schelling relativizou a decisdo platénica que
expulsava os poetas do modelo da cidade ideal (SCHELLING, 2002:368). Por sua parte,
enquanto escritora e personalidade ativa da vida politica, Madame de Staél foi vigiada,
proscrita e finalmente expulsa de Paris por Napoledo. Portanto, ndo seria descabido colocar
gue a suposta reprovagao da escritora, sugerida por Marcio Suzuki, tenha sido uma censura
a Schelling, pelo fato de ter ele desculpado Platdo pela decisdo de expulsar os poetas da
sua cidade ideal, na Republica.

Para continuar levantando comentarios em torno da metafora, pode-se deixar a cena
ficcional proposta por Madame de Staél e conferir uma nota de rodapé do livro Estética de
las proporciones en la naturaleza y en las artes, publicado em 1927, de Matila Ghyka.'®
Nessa nota, que comenta uma citagao extraida de A Decadéncia do Ocidente de Spengler,

o autor traz a metafora novamente a tona, mas com outro tom:

[...] A matematica é uma verdadeira arte, que pode ser colocada junto as artes plasticas e a
musica [...] [...] A arquitetura dos grandes templos egipcios constitui um tratado mudo de
geometria. Inversamente, a analise matematica € uma arquitetura do mais alto estilo. (Op. cif).
Novalis (Ou foi Schelling?) ja havia escrito “a arquitetura é musica congelada”. A modulagéo
exterior da abside de Sao Pedro me produz sempre uma sensagao, ou melhor, diria quase uma
audigdo musical direta [...] (GHYKA, 1977:259) (tradug&o nossa)."’

Caberia perguntar se existiria algum motivo para que trés dos comentaristas citados,
Goethe, Staél e Ghyka, tenham escolhido a Basilica de Sdo Pedro para expressar essa
conexao tao particular entre musica e arquitetura? Afinal, Schelling parece ter utilizado a
nogao para explicar a conexao entre a forma como substrato ideal de uma obra de arte e a

120 Matila Costiesco Ghyka (1881- 1965). Erudito nascido em lasi, capital da Moldavia. Pertenceu a uma familia da nobreza moldava
exercendo o cargo de Embaixador em vérias cidades europeias A sua formagdo humanista e seu interesse pela matematica ficaram
registrados em obras como O ndmero de Ouro e Estética das proporgdes na natureza e nas artes. O filésofo brasileiro Mario Ferreira dos
Santos 0 aponta como um dos mais esclarecidos pitagdricos da época (SANTOS, 2000:207).

121 No original: [...] La Matemética es un verdadero arte, que puede colocarse junto a las artes plasticas y a la musica... Sobre todo, esta
relacionada con las grandes arquitecturas dérica y gética, etc. La arquitectura de los grandes templos egipcios constituye un tratado
mudo de Geometria... y el Analisis matematico es a la inversa una arquitectura del méas alto estilo.(Op. Cit.) Novalis (o fue Schelling?)
habia escrito ya: “La arquitectura es musica congelada”. La modulacion exterior del abside de San Pedro me produce siempre una
sensacion, o mejor diria casi uma audicion musical directa [...]
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sua forma plastica concreta. Para os comentaristas, muitos outros edificios poderiam ter
servido de exemplo.

Ja foi mencionado que enquanto sistemas cosmovisivos, arte, religido, ciéncia e filosofia
estavam travando, na passagem do século XVIII para o XIX, uma batalha cultural intensa na
qual estavam em jogo crencas, poderes e sistemas morais. Considerem-se outros fatos
relevantes que marcavam o contexto intelectual da época. Uma citagdo do ativista politico
Anarchasis Cloots,'® extraida de Agacinski (2008), permite verificar o espirito universalista e
totalitario que animava alguns partidarios da revolugéo.

[...] Para a harmonia universal € essencial ter uma capital comum, aonde todas as luzes
divergentes venham a se retificar, aonde todos os caracteres venham a se coordenar, aonde
todos os gostos venham a se esgotar, aonde todas as opiniées venham a se combinar, aonde
todos os preconceitos venham a encalhar, aonde todos o0s egoismos venham a se triturar, a se
confundir no interesse do género humano. Aqui é onde o0 homem do departamento se converte
no homem da Franga, aonde o homem da Franga se converte no homem do universo [...]
(CLOOQTS, apud AGACINSKI, 2008:84) (tradugao nossa).'®®

Além do fato de uma acao de “conversdo” envolver, em si mesma, um eco religioso
(religar os homens numa totalidade transcendente), a ideia de converter o “homem francés”
em “homem universal” sugere ouvir a observacao feita por Camus, para quem é préprio do
revolucionario agir desejando a unidade do mundo acreditando no fim da histéria (CAMUS,
1996:133). Durante o periodo do Terror (1793 — 1794), os revolucionarios franceses
depredariam os simbolos religiosos das catedrais géticas.'®* Com a inteligéncia inspirada no
culto a Razdo, cometeriam o que talvez pudesse ser denominado como assassinatos
metonimicos,'® pois matariam pedras para decapitar santos e decapitariam homens para
matar Deus. Na nova Paris, elevada a simbolo universal do pensamento racional, a Bastilha
seria trocada pela guilhotina como método de persuasdo. Em 1804, o Papa Pio VIl se
deslocaria de Roma a Paris para coroar o império laico bonapartista; coroado, o Imperador

122 Jean-Baptiste du Val-de-Grace (1755 - 1794), nobre originario da Prissia. Rejeitaria a sua origem adotando o pseuddnimo
Anarchasis Cloots como escritor politico. Politicamente ativo, aderiu as causas da revolugédo. Participou no julgamento do Rei Luis XV,
sendo favoravel a sua decapitagdo. Agacinski (2008) sugere que Cloots teria acreditado na eficiéncia simbdlica que representaria uma
mudanga de cabegas. Para ele, a decapitagdo do rei ajudaria a debilitar a causa federalista defendida pelas provincias, favoraveis ao
monarca. A Cidade-capital, representando a cabega do povo, viria a substituir a cabega do soberano. Em 1794, a balanga da justica
inclinou-se para o outro lado. Ele perderia a sua cabega nas méos de Robespierre, quem em julgamento teria levantado contra Cloots
uma suspeita de carater nacionalista. De acordo com Agacinski, nessa oportunidade Robespierre teria acusado: “Podemos considerar
como patriota um estrangeiro que quer ser mais democrata do que os franceses?” (AGACINSKI, 81:2008).

123 No original: [...] Para la armonia universal es esencial tener una capital comun donde todas las luces divergentes vengan a
rectificarse, donde todos los caracteres vengan a coordinarse, donde todos los gustos vengan a agotarse, donde todas las opiniones
vengan a combinarse, donde todos los prejuicios vengan a encallar, donde todos los egoismos vengan a triturarse, a confundirse en el
interés del género humano. Aqui es donde el hombre del departamento se convierte en el hombre de Francia, donde el hombre de
Francia se convierte en el hombre del universo |[...]

124 Durante os anos 1793 e 1794, no periodo do terror, os monumentos géticos sofreriam a depredagao dos revolucionarios (COMBY,
1993:94). Na sua obra Restauragdo, Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc (1814 — 1879) lembra que, ao redor de 1830, a preocupacédo de
alguns homens como o Sr. Vitet, inspetor-geral dos monumentos historicos, faria surgir a ideia de restauragéo de monumentos e das
igrejas medievais, que além da agéo corrosiva do tempo, haviam sido “devastadas durante a Revolugédo” (VIOLLET-LE-DUC, 2000:37).
125 Metonimia: figura de linguagem baseada no uso de um nome no lugar de outro, pelo emprego da parte pelo todo, do efeito pela
causa, do autor pela obra, do continente pelo conteudo, etc. (fonte: iDicionario Aulete, 2009).
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partiria para a dominag¢édo do continente e utilizaria a sua influéncia para manter os cidadaos
da Cidade Luz o mais longe possivel do ideario de dissidéncia, apregoado por intelectuais
contestadores como Madame de Staél, obrigando-os ao exilio. Na Espanha, Goya
testemunhava e retratava os desastres das guerras napolednicas, a morte e a crueldade das
execugodes; na Franca, David imortalizava a gesta de Bonaparte atravessando os Alpes e, a
Marat,'?® com semblante de martir, vitimado na sua tina de banho pelo punhal da jovem
girondina Charlotte Corday.'®” Conjectura-se que a musica da Basilica de S&o Pedro,
possivelmente ndo emanasse da leitura de suas propor¢coes geométricas, nem da
contabilidade ritmica e aritmética dos seus elementos construtivos, nem do seu sublime
porte arquitetbnico, mas antes, dos inaudiveis e invisiveis acordes simbodlicos que o
monumento evocava. Os filésofos e escritores romanticos podiam utiliza-los em suas
criticas, quer politicas, quer epistemolo6gicas, para colocar seus pontos de vista nesse
cenario de confusas e sangrentas lutas pelo poder, soteriologicamente travada em nome de
ideais de liberdade, igualdade, patriotismo, fraternidade que caracterizou o solo europeu
daquela época.

Poder-se-ia ver outro aspecto da metafora. Ela tomou forma concreta a partir de uma
longa argumentacao filoséfica pedagogica, pouco depois transpds a sua imagem do edificio
filos6fico para o literario, foi submetida a critica e conseguiu sobreviver ao tempo e aos
personagens historicos. Em Ghyka, homem do século XX, o seu significado pareceria ter
recobrado o impulso. Ele apresenta a construgao literaria de tal modo que as palavras que
lhe dao forma parecem portar um poder de transcender o estado metaférico, a ponto de
adquirir a capacidade de induzir experiéncias concretas. A ideia é carregada com um poder
de persuaséao de tal magnitude que bastaria a presenca visual da Basilica para produzir uma
“‘quase audicdo musical direta” (GHYKA, 1977:259). Pode-se assumir que seja uma
hipérbole estilistica de Ghyka, com a qual procede — o autor da tese arrisca dizer,
conscientemente —, a inverter a ideia de Goethe segundo a qual, lembre-se, “a arquitetura
seria uma musica emudecida’.'®® Fazendo cantar novamente a arquitetura poder-se-ia dizer
que Ghyka resgataria o sentido epistemolégico da metafora, colocando-a a disposi¢ao das
especulagdes que defendem o valor da atividade contemplativa.

126 Jean-Paul Marat (1743 - 1793). Filésofo, jornalista e influente ativista revolucionario. Ficou conhecido como “O amigo do povo” (fonte:
Bax, 1900).

127 Num ensaio dedicado ao quadro O assassinato de Marat, T. J. Clark desenvolve uma interpretagao historica. Para dar ao leitor uma
ideia da dimens&o simbolica dessa imagem, Clark lembra que a tela foi apresentada em cerimonia publica horas depois de ter sido levada
ao cadafalso a rainha Maria Antonieta (CLARK, 2007:92). Em O homem revoltado, Camus mostrou essa longa histéria de assassinatos.
Recentemente, Michel Onfray (2001) lembra Corday nos seguintes termos: “Charlotte Corday, que inspirou a bela expresséo de Michelet
(a religido do punhal) é emblemética entre os tiranicidas que tém minha simpatia. De Espartaco a Jean Moulin cada qual @ sua maneira.
Gostaria que fosse lembrado que houve também jovens alemées que resistiram ao nazismo, sem empunhar armas, sem matar, mas com
seus meios, como rebeldes, como insubmissos” (ONFRAY, 2001:287).

128 O autor da tese coloca esta conjectura baseado no pressuposto de que Ghyka, em sua condi¢ao de estudioso erudito, possivelmente
conhecesse a formulagdo de Goethe. O fato de que ndo o mencione e de que duvide acerca da autoria da metafora (Novalis ou
Schelling?), poderia sinalizar, talvez, a elegancia de estilo de Ghyka durante a confrontag&o intelectual, um estilo que coloca mais énfase
nas ideais do que nos homens.
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Deixando de lado os pressupostos das reflexbes epistemoldgicas, o autor da tese
observa que nunca teve uma experiéncia musical concreta induzida pelas obras de
arquitetura. Os edificios nunca conseguiram provocar-lhe nenhuma sensagédo nem leitura
musical. Talvez porque eles ndo sejam partituras de pedras, nem musica petrificada, nem
musica emudecida, nem congelada, sendo envoltérias espaciais vazias e silenciosas,
capazes de produzirem um estimulo acustico que alcanga o nivel de uma sensacgao apenas
audivel, causada pela pressdo das ondas sonoras. Ou seja, um eco ambiental constante e
muito ténue provocado pela combinagdo da propagagcdo de ondas de ar e a clausura
espacial da envoltéria.”®® Embora o eco ambiental possa ter valor como matéria-prima
musical em estado bruto, o autor entende que, para que ele se defina como musica, deveria
ser transformado por um compositor que lhe outorgue uma forma musical. Em outras
palavras, produzir uma transformagéao intelectual daquilo que a realidade sugere em forma
de sensacao. Eis, talvez, o que pretendia dizer Xenakis quando declarava que o “critério de
valoragdo da musica esta relacionado com a quantidade de inteligéncia que uma musica
carrega” (XENAKIS, 1992:ix). Dificilmente algo que possa ser medido pela complexidade de
uma férmula, algo que possa ser pesado ou quantificado com facilidade por uma régua ou
por variagbes sofisticadas do quociente de Birkhoff e, principalmente, nada que se limite a
ser apenas uma sensacao fisica.

O que a metafora parece exprimir € a conexao formal que existe nas artes no plano
intelectual. O molde ideal onde tomara corpo uma forma concreta, em poucas palavras, “a
forma da forma”. Assim, defende-se que aquilo que Schelling procurou solidificar como
argumento em sua filosofia estética e Xenakis procurou cristalizar em sua arte, € o que ha
de idéntico e permanente nas formas concretas da realidade. Por diferentes caminhos
ambos buscaram essas conexdes, nem estritamente causais nem estritamente
indeterminadas, nem completamente racionais ou irracionais, nem totalmente naturais ou
espirituais. Ambos as encontrariam no plano abstrato das formas ideais, onde a imaginagéo,
entendida como uma forga intelectual, pode agir como forgca motora de uma atividade

0

criadora que aproxima o homem a valores que o transcendem.”®™ Uma conexao

129 Excetuam-se dessa lista as experiéncias arquitetonicas e urbanas adaptadas especialmente para emitir sons. Como o projeto urbano
do arquiteto Nikola Basic, uma praga situada a beira do mar na cidade de Zadar, projetada como uma espécie de érgdo horizontal que é
tocado randomicamente pelas ondas do mar (fonte: www.oddmusic.com/gallery/om24550.html); e a experiéncia recente devida ao musico
David Byrne, autor da instalagéo sonora “playing the building”. A instalagéo sonora de Byrne é composta por dispositivos eletro-mecénicos
conectadas aos elementos arquitetdnicos com capacidade ressoante, como pilares e vigas metalicas, tubulagdes ou vidragas de um
edificio. Ligados a um teclado, esses dispositivos séo ativados por uma pessoa (fonte: www.davidbyrne.com). Poder-se-ia dizer que em
ambas as experiéncias, instrumento e cenario, sdo uma e a mesma coisa. O espago arquitetonico se transforma em receptaculo visual,
envolvente acUstica e corpo sonoro controlado.

130 Em entrevista realizada pelo musicélogo Harry Halbreich, Xenakis foi interrogado sobre o destinatério das suas composi¢des: “Para
quem vocé compde?”’, pergunta Halbreich. As primeiras palavras pronunciadas pelo musico, antes da elaboragdo completa da resposta
foram “God, you may say” (Deus, vocé poderia dizer) (fonte: YouTube, 1995). O autor da tese interpreta que essas palavras possam
expressar a confianga que Xenakis depositava na arte como sucedanea da religidgo (XENAKIS, 1992:1). Em outras palavras, a arte como
possibilidade do homem religar a matéria ao espirito.
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metafisicamente misteriosa para Schelling e metafisicamente numérica e sonora para

Xenakis. Até aqui a histéria da metéafora.

3.8 ENTRE DOIS ESPAGOS, ENTRE DOIS TEMPOS.

A tentativa de vincular Xenakis com as teses filosoficas de Schelling pode ter cometido
um erro: pretender que fatos histéricos se configurem como realidade histérica adaptavel as
hipéteses formuladas na tese. A tentativa deve ser reconhecida provisoriamente como uma
ligacao fraca, talvez até forcada e artificial, na qual restam muitos fios soltos, mas que nao
serd descartada como evidéncia, portanto ainda serd retomada. A davida se instala, pois o
alicerce cultural que Xenakis expde constantemente em seus escritos remonta a um
universo temporal muito distante do século XVIII, afastado dos processos revolucionarios.
Ele observara a realidade desde a stoa’’ ateniense. Para desenvolver este tema sera (il
aproveitar um dos elementos incorporados nos itens anteriores: a nogcao de progresso. Tal
nogao se constitui como um problema para as reflexdes estéticas do século XIX, penetrando
nas reflexdes do século XX. Em 1877, apaziguado o espetaculo barbaro de devastacdo dos
monumentos goticos franceses, Viollet-le-Duc'® se perguntara se seria licito falar em
progresso nas artes? (VIOLLET-LE-DUC, 1987:16). J&, no século XX, uma leitura das seis
licbes que Stravinsky (1996:71) proferiu na Universidade de Harvard, em 1939, pode ajudar
a constatar de que modo os ideais progressistas ainda latejam no mundo musical. Depois da
Segunda Guerra Mundial, Adorno continuava a se questionar sobre o progresso. Em
Filosofia da nova musica estrutura a obra em dois capitulos, cujos titulos ressoam como
ecos dos acontecimentos da Revolugao Francesa: “Schoenberg e o progresso” e “Stravinsky
e a restauragdo”. No primeiro capitulo pode ser lida a seguinte inquietude do filésofo:

[...] aquele que conserva arbitrariamente aquilo que ja esta superado compromete o que quer

conservar e se choca de ma-fé contra o novo [...] (ADORNO, 2007:16)."

A relagdo de Xenakis com o idedrio das correntes progressistas parece apontar em
diregcdes divergentes. Quer quando olha para o futuro do desenvolvimento da mdsica
estocastica realizada com computadores, quer quando olha para o passado, buscando

131 A stoa era um espago publico coberto formado por pérticos. Nesse espago, o fildsofo Epicteto costumava reunir seus discipulos, de
onde deriva 0 nome da sua escola filosdfica: o estoicismo.

132 O arquiteto francés foi responsavel pelo projeto de restauragdo da Catedral de Paris em 1844,

133 A citagdo de Adorno esta inserida dentro do contexto maior da sua critica da industria cultural. A opinido do filésofo de Frankfurt
sugere fazer a seguinte reflexdo a partir de um exemplo de arte extramusical: as magnificas esculturas de Michelangelo, feitas no século
XVI, teriam comprometido a exceléncia técnica e a riqueza expressiva e simbélica de uma escultura da antiguidade como A morte de
Laooconte e seus filhos, datada em 175-150 a.C., descoberta em 1506 e atribuida a Hagesandro, Atenodoro e Polidoro de Rodas?
(GOMBRICH, 1999:111). O tempo que separa esses artistas e suas obras pareceria ndo ter transcorrido. Para o autor da tese, o carater
intemporal das obras de arte Ihes permitiria transcender os eventuais debates ideoldgicos, politicos ou comercias. Poder-se-ia dizer que o
eco ambiental silencioso e sereno das salas de exposicdo dos museus expressa, admita-se aqui, musicalmente, a intemporalidade das
obras. J4 a realidade do limite temporal da vida do artista o submete ao ruido confuso da sua época, material necessariamente presente
com o qual trabalha.
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reivindicar o sistema das escalas musicais de Aristoxenos'* e as estruturas outside-time,
que julgava negligenciadas pela musica ocidental desde o Renascimento. Ele atribui a
Claude Debussy e Olivier Messiaen o mérito por resgatar essas estruturas, colocando-as
novamente na pauta da vida musical ocidental (XENAKIS, 1992:208). Portanto, o cenario
historico, no qual reflexiona, remonta as primeiras manifestacoes filosoéficas e se estende até
a cultura Bizantina. Desde Pitagoras e Aristoxenos até a queda de Constantinopla, quando
os sistemas do mundo moderno comegaram a nascer diluindo os antigos. Nesse sentido, ele
€ um homem que se reconhece anterior ao mundo pagao dos deuses romanos e anterior ao
mundo cristdo. Mas, por outro lado, nao pode deixar de ser um individuo que vive depois da
Revolugédo Francesa, posterior a Nietzsche e a tedrica morte de Deus. Um homem nascido
no ano que Spengler publicara o segundo volume de A Decadéncia do Ocidente, antes e
depois das barbaries. Alguém que vive depois do auge das ciéncias deterministas e durante
o pleno desenvolvimento do indeterminismo quantico.

O autor sugere caracterizar Xenakis modificando levemente a férmula do homem
revoltado de Camus.' A férmula proposta seria entender Xenakis como um homem situado
exatamente antes “e” depois do sagrado, como também, antes “e” depois da ciéncia. Ele
encarnaria um idealista platbnico e um asceta estoico, um homem no qual conflui a ciéncia e
a mistica pitagérica. Enquanto aluno de Pitadgoras, seria acusmatico e matematico,'® quer
dizer, orientado tanto para o mistério como para a explicagdo, um grego que cultiva a
memoéria dos deuses Apolo e Dionisio.”” Trabalhando em terra estranha, historicamente
posterior aos seus ancestrais, se reconhece culturalmente filho dos fundadores do
pensamento e da civilizacao ocidental. Exibe um orgulho sustentado pela sua formacéo,
pela sua pesquisa e, fundamentalmente, pelo prestigio intelectual que gozam os seus
antepassados. E, também, um individuo livre. Convivendo no circulo vanguardista da cultura
europeia, atreve-se a tocar nos sentimentos eurocentristas ao declarar, nos dominios de

Rameau:'®

[...] A falta de compreensao da musica antiga, origem da musica Bizantina e Gregoriana, é sem
dlvida causada pela cegueira resultante do crescimento da polifonia, uma originalissima

134 Aristoxenos de Tarento. (circa 375 - 360 a.C.) Aluno de Aristoteles. E principalmente reconhecido como teérico musical. (SADIE,
1994:44) Seu nome pode ser escrito Aristoxenus. Sera adotada a forma Aristoxenos.

135 “O homem revoltado é o homem situado antes ou depois do sagrado” (A citagdo completa esta no item 3.2 desta tese).

136 A acusmatizagdo é definida como a possibilidade de separar o som da sua fonte sonora original (RODRIGUEZ, 2006:40). Os
discipulos de Pitagoras eram divididos em dois grupos. Os acusmaticos (akuosmatikoi) eram aqueles que ouviam a explicagéo do mestre
sem ter contato visual com ele. Ja os estudantes matematicos (mathematokoi) assistiam as aulas tendo como privilégios a vis&o direta do
mestre e 0 acesso as demonstragdes dos significados da ciéncia numérica (SANTOS, 2000:37).

137 Na literatura dedicada ao tema pode ser encontrada a grafia “Dioniso”. Na tese utiliza-se a forma “Dionisio”.

138 Jean-Philippe Rameau (1683 - 1764). Importante compositor e tedrico francés. Em 1722 publica o Traité de I’harmonie (Tratado de
harmonia), baseado nas relagdes fisicas do som (SADIE, 1994:763).
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invencdo do ocidente barbaro e inculto que seguiu ao cisma das Igrejas [..]'*° (XENAKIS,
1992:191) (tradug&o nossa).'*

Das suas criticas tampouco sdo poupados os seguidores de duas correntes musicais:
em um extremo colocaria a teoria da informacao; no outro, os artistas “intuicionistas”, grupo
formado, de acordo com ele, por musicos grafistas (graphists) e performaticos. Contestando
as atitudes desses grupos, dirigidas para a agdo ao invés do pensamento, acusa-os de nao
terem superado antigas controvérsias ideoldgicas, além do fato de que todos eles:

[...] em geral permanecem ignorantes do substrato no qual fundam as suas teorias ou suas
agdes [...] (XENAKIS, 1992:182) (tradugio nossa)."*’

Sera evitada a discussdo dos pormenores técnicos e tedricos de carater estritamente
musical. Tirar-se-a proveito de que a pesquisa empreendida por Xenakis permite que seja
estudada desde uma ética extramusical. Do ponto de vista existencial humano, destaca-se a
permanente busca identitaria, de um individuo que se encontra inserido em um meio
estranho. Nao no sentido de defender uma identidade nacional de conquista, ou de exibir
alguma forma de patriotismo chauvinista; antes, pareceria praticar a defesa constante das
suas raizes, num confronto aberto e franco de um individuo em diaspora, plenamente
consciente e conhecedor de suas origens culturais, que nao teme exp6-las e contrasta-las
com manifestagdes de outras culturas. Poder-se-ia dizer que Xenakis € um homem que se
pretende universal. Ou também, caberia dizer, um homem que precisa se afirmar universal.
Sem descartar ainda, entendé-lo como um homem cujo drama seja ser universal.

Por que motivos foram colocadas essas alternativas? De uma pesquisa histérica
realizada por Emmanuela Mikedakis levantou-se um dado que poderia langcar um pouco de
luz sobre este aspecto. A pesquisadora analisou o léxico utilizado pelo ditador grego
Giorgios Papadopoulos em discursos proferidos entre os anos 1967 a 1973, duas décadas
apds Xenakis ter-se exilado em Paris. Em 1968, dirigindo-se para uma plateia composta por
estudantes da Universidade de Tessal6nica, Papadopoulos dizia aos presentes:

[...] Se nés formamos esse Estado e o colocamos como fundagédo da Grécia ideal, como bergo
do imortal espirito Grego, devemos estar certos de que como povo, como raga, como estado,

139 Xenakis refere-se ao cisma da Igreja Crista acontecido no século XI, em 1054, quando o cristianismo dividiu-se na Igreja Catolica e
Ortodoxa. Spengler posiciona o surgimento do espirito faustiano (romantico) no século X, cujo simbolo primordial seria 0 do espago
ilimitado e puro. Para a alma faustiana, o espago teria um “qué de espiritual’, rigorosamente separado do sensivel (SPENGLER,
1973:121). Spengler associa a alma faustiana a “arquitetura de janelas” do Gotico. Ja Eric Voegelin observou nessa época o inicio de um
processo de paulatina diminui¢do da fé dos cristdos e uma reorientagéo da espiritualidade medieval para a gnose, em outras palavras, um
processo de desdivinizagdo ou secularizagdo do mundo cristdo, que acabaria no positivismo e no anticristianismo moderno (VOEGELIN,
2006:154). Entender qual poderia ser a relagao entre o cisma da Igreja e a mUsica, levantada por Xenakis, € uma questdo interessante.
Esse dado pode ser significativo, pois envolve a questéo da diregéo temporal do destino, um tema que parece central na arte de Xenakis.
140 No original: [...] Lack of understanding of ancient music, of both Byzantine and Gregorian origin, is doubtless caused by the blindness
resulting from the growth of polyphony, a highly original invention of the barbarous and uncultivated Occident following the schism of the
churches [...]

141 No original: [...] In general they all remain ignorant of the substratum on which they found this theory or that action [...]
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como nagéo, nés devemos fundar no local certo ao nosso ideal, um ideal que pode ser
chamado, como sempre tem sido chamado pelos Gregos até hoje, Grécia [...] [...] N&o creio que
0 ideal dos Gregos possa ser formulado diferentemente hoje, que néo seja pela expressao:
“Grécia dos Gregos Cristdos” [...] (MIKEDAKIS, 2007:202) (tradug&o nossa)."*?

Na citagdo de Mikedakis pode-se entender que o mapa humano que o governo de
Papadopoulos estava desenhando excluia do mundo grego tudo que nado fosse cristao.
Naqueles anos, Xenakis estava compondo a pega Nomos Gamma. Na Grécia de
Papadopoulos ainda estava em vigéncia a condenacao por atos terroristas que havia sido
decretada durante o periodo de p6s-guerra e que impedia o retorno de Xenakis ao seu pais.
Estaria ciente da redefinicao histérica proposta pela Junta dos Coronéis, que se arrogava o
poder de determinar o que era “ser grego”? Nao foram encontrados dados concretos que
permitam afirmar se Xenakis conhecia a nova geografia humana que Papadopoulos estava
desenhando. Contudo, por ser protagonista direto e um homem politicamente engajado, é
provavel que conhecesse as inclinagdes ideolégicas do governante grego. Em 1967,
teorizando sobre a metamusica, o homem que, apesar de colocar reparos a teoria da

informac&o, inventou o sistema informético de composicdo musical UPIC,'*® escrevia:

[...] Devemos abrir os olhos e abrir pontes em diregdo a outras culturas como também na
direcdo de um futuro imediato do pensamento musical. Para ndo perecer sufocados pela
tecnologia eletronica, no seu plano instrumental ou na composigdo por computadores [...]
(XENAKIS, 1992:194) (tradug&o nossa).'**

Seria essa ideia de abertura cultural uma resposta positiva que de certo modo
contestava a prepoténcia histérica da Junta? Seria ela a manifestacdo da terceira atitude
soteriol6gica apontada por Luc Ferry, de “sabedoria da mentalidade alargada’? Talvez,
ideias como a de Papadopoulos despertassem a revolta de Xenakis e oxigenassem o fogo
qgue iluminava o seu drama. Em carta enderecada para sua mulher Frangoise, em novembro

de 1970, queixa-se:

[...] Todo o universo que construi do teu lado, do lado da Grécia e da Franga, meu passado...
...esta destruido. Nao poder retornar & Grécia, a meu mito, tem-se transformado depois de
tantos anos em um cruel desespero, ainda que toleravel. E a liberdade & qual aspiro uma

142 No original: [...] If we form this constitutional polity and place it as a foundation of the ideal “Greece”, as the cradle of the immortal
Greek spirit, we must be certain that as a people, as a race, as a state, as a nation we have found the right place as to our ideal, an ideal
which can be called, as it has always been called by Greeks to this day, “Greece”. [...] | do not think that the ideal of the Greeks could be
formulated differently today, other than by expression: “Greece of the Greek Christians”[...]

143 Sistema computadorizado projetado por Xenakis para compor musica. Nesse sistema, os tragos desenhados sobre uma mesa
digitalizadora sao transformados em sinais acusticos.

144 No original: [...] We must open our eyes and try to build bridges towards other cultures, as well as towards the immediate future of
musical thought, before we perish suffocating from electronic technology, either at the instrumental level or at the level of composition by
computers [...]
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dire¢édo errada? O mestre de ioga me ajudou a formular questdes das quais estava ciente desde
Plato [...] (MATOSSIAN, 2005:279) (tradugo nossa).'*®

Além do drama pessoal da condenacdo e do exilio, talvez sentisse que havia um
problema légico com implicagdes para o pensamento. Excluir do “Ser grego” o passado nao
cristdo por um decreto governamental voluntarista, equivaleria, de algum modo, a romper a
ordem temporal da histéria. Mas equivaleria, sobretudo, a quebrar a independéncia de
pensamento, submetendo as ideias dos personagens histéricos mais antigos aos modernos.
Submetendo definitivamente Aristételes a Sdo Tomas de Aquino e Platdo a Santo
Agostinho. Poder-se-ia suspeitar que, apesar do cristianismo ter absorvido, interpretado e
reformulado parte do pensamento grego, isso ndo significasse para Xenakis que as partes
n&o absorvidas tivessem perdido a condi¢cao de serem gregas e completas.

Esse detalhe pode ser relevante para esta pesquisa, pois entre a doutrina cristd e as
doutrinas da filosofia grega pré-cristd existe uma mudanca significativa em relacdo a
concepgado do tempo e do destino. Como aponta Voegelin, na escatologia'*® grega platénica
e aristotélica, a nogdo de tempo existencial e histérica é ciclica, enquanto na escatologia
crista, a historia e o destino realizam-se unidirecionalmente, tendo como meta um destino
transcendental (VOEGELIN, 2006:146). Ja, Camus, aponta outras diferencas entre o
pensamento grego classico e o pensamento cristdo. Para ele, o cristianismo teria introduzido
duas ideias que eram alheias aos gregos, a nogao de desenvolvimento histérico (de fases
historicas progressivas) e a nogao de castigo (CAMUS, 1996:221).

Outro episédio, acontecido durante as revoltas estudantis de Maio de 1968, poderia
aportar dados relevantes. De acordo com Matossian, nessa data Xenakis encontrava-se
viajando pelos Estados Unidos. Ele seguia com atencdo as noticias que chegavam das
revoltas estudantis de Paris. Um slogan grafitado nas paredes do Conservatoério Nacional de
Musica de Paris transformava o seu nome em simbolo de revolta. O grafite estudantil exigia
“Xenakis, ndo Gounod’ (MATOSSIAN, 2005:243). Um ano antes, ele havia iniciado a sua
atividade no ensino, formando junto com Marc Barbut, Frangois Genuys e Georges Guilbaud
o EMAMu, grupo de pesquisa em matematica e automagao musical que anos mais tarde,
em 1972, se transformaria no CEMAMu, o Centro de pesquisa em Matematica e Musica. Na
década de 1970, a sua atividade como docente se intensifica. Ingressa como professor
associado ao departamento de artes visuais da Universidade de Paris |, onde cria um

seminario pioneiro de “formalizacdo e programacao em artes visuais e musica”.

145 No original: [...] The whole universe | constructed at your side, at the side of Greece and France, my past... are destroyed. Not to be
able to return to Greece, to my myth, has become after so many years a cruel despair but bearable in the end... Is the liberty to which |
aspire a wrong turning? The yogi helped me to formulate questions of which | was through Plato [...]

146 Escatologia: estudo do fim Gltimo do homem e da humanidade. Do grego éskhatos: extremo ultimo (BRANDAO, 2007:162).
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O autor da tese sugere entender Xenakis como um ser preso entre dois mundos e entre
dois tempos. Um homem que sente pulsar o progresso, mas nao deixa de ouvir as licoes
que chegam do passado. Um homem que se debate na fronteira onde as forgas que
movimentam o cenario politico se tensionam. No limite onde os antdnimos, progresso e
regresso, carregam-se de significados. Vivendo numa terra estranha, para ele talvez fosse
espiritualmente vital cultivar as suas raizes gregas, tentando encontrar a estabilidade do
“seu mito”, para nao se perder no vértice do acaso e nas incertezas do futuro. Sob pena de

ser aniquilado pela meméria,™’

nao tem outra saida e decide ser cigano.

Sustenta-se como possivel a ideia segundo a qual, a partir de Maio de 1968, consciente
de que para os estudantes o seu nome significava um desejo de renovagdo, o tivesse
invadido um novo sentimento. Se a Grécia de Papadopoulos parecia abandona-lo, os alunos
franceses o0 acolhiam e lhe animavam o espirito. Quem sabe, sentisse que para as novas
geragdes de estudantes podia se transformar na corda daquele arco que, nos dizeres de
Camus, “no auge da tensdo permitira langar uma flecha mais inflexivel e mais livre’

(CAMUS, 1996:351).

3.9 A PETREA SENSIBILIDADE DE UM HECATONQUIRO.

Até onde o autor desta tese foi capaz de entender os métodos matematicos do musico,
poder-se-ia dizer que ele trabalhava rigorosamente dentro das leis da fisica. Distribuia graos
sonoros, construia as matrizes MTP,'*® media o comprimento do arco dos violinos, tragava
poligonos e paraboloides hiperbdlicos, multiplicava, somava, dividia, desenhava esquemas
entropicos e parecia respeitar o principio de conservagao da energia. Procedia enfim, como
um cientista. Mas, ironicamente, em seus escritos ndo permite que a reflexdo metafisica
seja esquecida. Até poder-se-ia afirmar que essa reflexdo ocupa maior espaco do que a
reflexdo matematica. Os seus célculos ndo parecem ter a intengdo de encontrar uma lei ou
explicagéo causal particular. Ele calculava, conjectura-se, como um modo de luta, de luta
metafisica. Ele lutava contra o infinito. A tese de Camus, segundo a qual o espirito revoltado
carrega em sua origem uma angustia metafisica, ajuda a continuar delineando um caminho
para tentar compreender os estratagemas do mdusico. Curiosamente, Camus escolheu a
escola Epicurista'® para explicar uma das maneiras em que o pensamento grego se

relacionava com a morte, um dos maiores mistérios da metafisica.

[...] A terrivel tristeza de Epicuro ja traz um novo diapas&o (ao tratamento da morte). Ela nasce
sem dlvida de uma angustia de morte que néo é estranha ao espirito grego. Mas o tom patético

147 Ver-se-a mais adiante uma vis@o xenaquiana sobre a memoria e o olvido.
148 Matrizes de Transi¢es Probabilisticas. Instrumento matematico utilizado pela cibernética.
149 Xenakis utiliza essa escola como ponto de convergéncia das suas reflexdes.
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que essa angustia assume (em Epicuro) é revelador [...] [...] J& que a morte nos ameaga é
preciso mostrar que a morte ndo é nada [...] (CAMUS, 1996:46) (parénteses nossos).

Xenakis conhecia a teoria denominada Ekklisis de Epicuro, posteriormente interpretada e

° na teoria do Clindmem. Ambas as teorias dao

complementada pelo romano Lucrécio'
explicagbes filoséficas para a evolugao da matéria dentro do universo. Seguindo a tradigao
atomista de Demdcrito, Epicuro defendia que qualquer corpo natural, seja animal, vegetal ou
mineral é formado por um processo — Xenakis diria estocastico —, de combinagdes e
recombinagdes. A Ekklisis ou o Clinamem caracterizariam um infimo movimento obliquo do
atomo.”™ Esse movimento obliquo (desviado) dos atomos permitiria acontecer o processo
variacional da forma. Na esfera mistica, os seguidores da teoria da Ekklisis acreditam que
poderiam substituir a figura de um Deus criador como motor causal das formas, eliminando,
junto com ele, as nocdes de punicdo e de eterna recompensa. A propria natureza
indeterminada do movimento seria responsavel por criar as formas da realidade. Eliminando
as hipéteses do criador e da estrita causalidade mecanica natural (pois 0 movimento é
indeterminado), entra-se no universo estocastico do acaso. Nesta concepcao de universo, a
morte seria algo assim como um nada desconhecido. De acordo com Camus, é préprio da
filosofia epicurista ndo temer aquilo que em si estara destituido de sentimento. Epicuro
ensinava que “a morte ndo é nada em relacdo a noés, porque aquilo que esta destruido é
incapaz de sentir, e o que ndo sente nada é para nés’ (CAMUS, 1996:46) (EPICURO,
2002:27). Mas persiste um problema. Como aliviar as dores da angustia metafisica
enquanto o ser humano € ainda uma combinagdo de matéria animada, com capacidade
imaginativa e sensivel? Uma solugdo para os homens sensiveis poderia ser embarcar na
tentativa de se transformarem em seres insensiveis, eliminando de si o sofrimento e o
prazer em vida. Essa solu¢do implicaria converter-se em um asceta. Mas, nesse caso, 0

ascetismo'*?

pode vir a torna-se problematico para a imaginagdo, que mais cedo ou mais
tarde tera que se enfrentar a revolta dos sentidos.

Matossian relembra um episédio clinico acontecido em 1956, ou seja, no interim entre a
composicao de Metdstase e o projeto do Pavilhdo Philips. Por ocasido de uma cirurgia
corretiva da mandibula, mal posicionada no hospital de Atenas durante a guerra, Xenakis
teria conseguido permanecer acordado, resistindo ao efeito da anestesia. Possivelmente,
continua a bibégrafa, traumatizado pela memdéria das horas em que, moribundo, ficou
entregue a mercé do seu destino (MATOSSIAN, 2005:135). Em entrevista concedida no ano

1990, rememorando aquele dia da guerra, Xenakis declarou que durante as horas de agonia

150 Epicuro viveu de 341 a 270 a C. Lucrécio no século | a.C.

151 Xenakis viu, nesse movimento, similaridades com a teoria do vazio quantico de Heisenberg.

152 Ascetismo: 1. Pratica da ascese para alcangar elevagéo espiritual; 2. Moral fundada no desprezo do corpo e das sensagdes fisicas
(fonte: iDicionario Aulete, 2009).
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havia desejado a morte. Ele mencionava aquela época da sua vida como “um tempo de
horror ou de poesia’ (MATOSSIAN, 2005:319). Refletindo sobre a morte, afasta o fantasma
concluindo que s6 sera um estado adicional dentro do cambio perpétuo do universo. Como
epicurista, a reduz ao nada, imaginando-a como uma espécie de solidao absoluta. Uma
espécie de liberdade em seu mais alto nivel (MATOSSIAN, 2005:320).

E importante destacar outros elementos da concepcdo metafisica do musico. Para ele,
na no¢do de musica caberiam as seguintes definicbes: a Musica seria uma forma de
comportamento, necessario para quem a pensa e a cria; um “Pleroma individual’; uma forga
imaginativa que se fixa em sons; uma norma que direciona o ser; um catalisador que
permite a transformagao psiquica; um jogo gratuito; um “ascetismo mistico e ateu’, no qual
expressdes sentimentais ou situagbes dramaticas ocupam somente uma parte muito
limitada (XENAKIS, 1996:181). De todas essas maneiras de conceber a musica, chamou
atengao a ideia de Pleroma, que levou direto até outro universo metafisico: o universo das
concepgdes gnodsticas. As filosofias gnoésticas, de acordo com Camus, surgiram da
intersecdo do mundo grego com o mundo cristdo, durante o segundo e terceiro século da
era cristd (CAMUS, 1996:50). Epoca estimada também por Hoeller (1995:45), por Fiorillo
(2008:121) e por Layton (2002:8) que a estende até o século IV. Esse periodo corresponde
ao processo de formacgao dos livros canénicos do Novo Testamento. As diversas teogonias
que os grupos gndésticos concebiam somavam a nocao de Cristo um complexo de entidades
metafisicas intermediarias, os “éons”* ou emanagdes do Pai da Totalidade. (LAYTON,
2002:14). De acordo com Layton (2002:9) nas escrituras gnésticas surge também a nocgéao
de “gnose”, cuja traducao seria “conhecer” ou “ato de conhecer”’, mas apontando para um
conhecimento de tipo experiencial em vez de proposicional, formalista ou analitico. Layton
indica que para um gnéstico o objeto ultimo do conhecimento era Deus ou o Pai da
Totalidade.

Junito de Souza Brandao define a gnose como o “conhecimento esotérico da divindade,
que se transmite através de ritos de iniciacdo” (BRANDAO, 2007:191). Na mesma direcéo,
Marilia Fiorillo indica o seguinte:

[...] A identidade do divino e do humano esta no cerne da mentalidade gndstica, — um dos
poucos aspectos “exclusivos” que se consegue garimpar. Conta-se que os gnosticos “adamitas”
rezavam “Pai-nosso que estas em nés” [...] (FIORILLO, 2008:137).

153 Layton (2002:15) indica que o significado da palavra “éon” aponta para “dominio”, “eternidade”, “era”, “dominios eternos”. Eles
poderiam tomar a forma de lugares, extensdes temporais ou diversas abstragdes. O ultimo dos éons seria a sabedoria. De acordo com o
historiador, o mito gnéstico da criag&o, como relatado no Livro secreto segundo Jodo, divide-se em quatro grandes atos. O primeiro ato
seria, simplificando, quando os éons emanam do Pai da Totalidade; o segundo ato seria a criagdo do universo material; o terceiro a
criagdo de Addo, Eva e seus filhos e o quarto a histéria da raga humana. Nesse sentido, a criagdo do universo acontece de cima para
baixo.
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Analisando esta questdo, encontrou-se em Bazan (2005) um vinculo que relaciona a
nogao gnéstica de Pleroma com a de atividade psiquica, elemento que vem a conferir, de
algum modo, com a definicdo de musica como um Pleroma individual e como um
“catalisador psiquico” dada por Xenakis. O Pleroma, de acordo com Bazan (2005:96),
caracterizaria um estado de plenitude, uma espécie de equilibrio que os homens poderiam
atingir através de um processo de superagdo gradual. O pesquisador se refere a um
“intercdmbio compensatorio” (o autor da tese sugere tragcar um paralelo com um processo de
“catalise”), no qual se articulam fungdes criativas de ordem temporal e designios superiores
desconhecidos, de ordem espiritual. Essa articulagao seria possivel gracas a intermediagao
da atividade psiquica. Poder-se-ia dizer que, nos processos em que se manifesta a gnose, a
mediacao da psique desempenharia um papel cognitivo fundamental. Como aponta Bazan:

[...] A antropologia valentiniana'> descreve trés ragas de homens: materiais e espirituais nos
extremos e no meio, entre ambos, os psiquicos. O mundo é combinag&o de matéria passional e
designio ordenador de Sabedoria e 0 homem que percebemos é mistura de paixes materiais e
reprodutivas, de razdo e arrependimento, e de conhecimento espiritual [...]'s5 (BAZAN,
2005:106) (tradugdo nossa).

Se a psique for entendida como um atributo individual dos homens, o conhecimento
esotérico poderia ser entendido como um conhecimento psiquico, individual e subjetivo, nao
apenas como um conhecimento misterioso e obscuro. Ressalvando evidentemente, que
todo conhecimento individual é, em diversos graus, parcial ou totalmente oculto aos outros.
Poder-se-ia sugerir uma relacdo etimoldgica entre a soteriologia (estudo das doutrinas da
salvacgdo) e o esoterismo (conhecimento oculto).'®

Em geral, nas seitas' gndsticas, as nogdes de pecado, salvacdo, redencdo, de um
Deus responsavel por distribuir justica e punigbes, sao transferidas para os homens

154 Refere-se a Valentino, um dos fundadores de uma seita gndstica. Bazan trata especificamente do conceito de “mediagdo” dos
gndsticos valentinianos. Existem diversos grupos dentro do espectro gnostico, com orientagdes doutrinarias diferentes. Além de Valentino,
os autores que tratam do tema citam o mestre Basilides de Alexandria, Marcido e Bardesana como mestres de correntes diferentes
(HOELLER, 1995:102). Onfray (2006:39) aponta Valentino como uma “mistura de Pitagoras e Platdo”, a Basilides de Alexandria como um
“clone de Aristoteles” e a Simdo, 0 magico, como um “sectério de Empédocles” (ONFRAY, 2006:39).

155 No original: [...] La antropologia valentiniana describe tres razas de hombres: materiales y espirituales en los extremos y en el medio,
entre ambos, los psiquicos. El mundo es combinacion de materia pasional y designio ordenador de Sabiduria y el hombre que percibimos
es mezcla de pasiones materiales y reproductivas, de razon y arrepentimiento, y de conocimiento espiritual [...]

156 Soteriologia: soter (i/0) - + -logia. Em teologia se diz dos estudos que tratam da salvagdo do Homem. Doutrina da salvagéo da
humanidade por Jesus Cristo. Do grego sotér, éros “protetor, salvador” e sétérion, ou “salvagdo”, derivado do verbo s6z6 “salvar,
conservar’; ocorre nos cultismos soter, sotéria, sotérias, soteriologia, soteriologico, soterismo, soteropolitano, do século XIX em diante.
(fonte: Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa).

Esotérico: adjetivo. Em filosofia, diz-se do ensino que, em certas escolas da Grécia antiga, destinado a discipulos particularmente
qualificados, completava e aprofundava a doutrina. Diz-se de todo ensinamento ministrado a circulo restrito e fechado de ouvintes. Diz-se
de ciéncia, doutrina ou pratica fundamentada em conhecimentos de ordem sobrenatural. Figurativamente utilizado para denotar algo
compreensivel apenas por poucos; hermético. Do grego, eséterikés, deriva de eséteros “mais intimo” (fonte: Dicionario Houaiss da Lingua
Portuguesa). O autor da tese acredita que poder-se-ia relacionar esotérico com soteriologia, pois aquilo que esta oculto, esta conservado
e, em certo modo, resguardado e salvo.

157 Alguns estudiosos, como Bazan, Onfray, Fiorillo e Camus referem-se aos grupos gndsticos como seitas; ja Hoeller indica, ao
contrario, que eles ndo eram sectarios “nem membros de uma nova religido, como queriam seus detratores, s6 pessoas que partilhavam
certa atitude perante a vida’ (HOELLER, 1995:45).
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enquanto individuos. Para um gndéstico, a nogao de salvacao significaria a transformacéao
pelo conhecimento, que paulatinamente permitiria ao individuo ter uma identificagdo com a
divindade. Em seu estudo sobre A concepgéao pitagdrica do nimero, Garcia Bazan conclui
que delimitar ou focalizar o estudo do gnosticismo apenas no aspecto histérico e politico,
quer dizer, como a histéria de uma “simples heresia dentro do cristianismo”, nao faz justica a
complexidade filoséfica envolvida nas especulagdes gndsticas (BAZAN, 2005:106)."%

Pode-se concluir, com pouca margem de erro, que O universo gnostico ndo é um
conjunto homogéneo de crengas unificadas sendo, como aponta Camus, um universo
composto por diversas doutrinas em cujos imaginarios existem multiplas representagdes do
Além. Para Camus, essa espécie de sincretismo ideoldgico greco-cristdo procura “reduzir o
absurdo de um didlogo entre o homem miseravel e o deus implacavel’ (CAMUS, 1996:50)."°
Estendendo o espectro das influéncias teoricas, Branddo indica que tal sincretismo é
resultado de uma amalgama do mundo “greco-egipcio-judaico-cristao’. Outro autor que
mostrou a complexidade especulativa desse universo mitico foi Robert Klein. Analisando as
fontes doutrinais da Teologia Platénica, de autoria do neoplaténico renascentista Marcilio
Ficino, Klein aponta que os debates contidos nessa obra costumam girar em torno dos
problemas da imortalidade da alma, da sua natureza, a sua ligagdo com o corpo e a
distribuicao de justica divina (KLEIN, 1998:91).

Em suma, a ligacdo com o gnosticismo aproximaria a obra de Xenakis da tradicdo das
correntes esotéricas, magicas, mitolégicas e alquimicas, nas quais se confundem e
entrelacam as origens de diversas cosmogonias e teogonias arcaicas. Essa observacao
confere com um dos textos utilizados por ele para a programacao musical do Diatope do
Beaubourg, em 1978. Trata-se do Poimandrés (XENAKIS, 2006:367). Poimandrés faz parte
do Corpus Hermético, um conjunto de antigos escritos que sao atribuidos a mitica figura do
deus Hermes Trismegisto (Hermes trés vezes grande). O historiador Bentley Layton aponta

158 Uma fonte de textos gnosticos é a Biblioteca Nag Hammadi, uma coleg&o de treze livros (cddices) descobertos no Egito em 1945,
cuja tradugao foi concluida em 1970 (fonte: The Gnostic Society Library).

159 Camus da um toque quase irbnico a proliferagdo de deuses propostos pelas seitas gndsticas, qualificando o fenémeno como uma
“quermesse metafisica” (CAMUS, 1996:50). Onfray, desde uma perspectiva anarquista e hedonista, caracteriza essa profusdo de
entidades metafisicas e grupos doutrinarios como um “feliz bazar intelectual” (ONFRAY, 2006:38). Nos dois volumes, Las Sabidurias de la
antigliedad e El cristianismo hedonista, ele propde, a modo de contra-historia da filosofia, uma arvore genealégica dos pensadores
cristdos considerados heréticos que configuram esse grupo historicamente difuso denominado “gnéstico”. Fiorillo também ressalta esse
aspecto emocional dos gnésticos, acreditando que esses homens “eram felizes”, apesar da “época de ansiedade” em que viveram
(FIORILLO, 2008:122). Por sua vez, Eric Voegelin destacou, na década de 1950, um aspecto mais sombrio do gnosticismo. Ele defendeu
a tese segundo a qual o gnosticismo seria uma das causas dos totalitarismos modernos, tragando ligagdes entre os gnosticos, a
“escatologia trinitaria” medieval de Joaquim de Fiore, o cientificismo e o puritanismo calvinista (VOEGELIN, 2006:161). Alinhado com a
tese de Voegelin, John Gray sugere em seu livio Cachorros de palha que Heidegger (@ quem néo poupou de sua associagdo com o
nacional-socialismo alemé&o), teria re-elaborado o seu pensamento sobre o “Ser” sobre uma perspectiva gndstica secular (GRAY 2006:65-
69); Gray também sugere que o bolchevismo tenha misturado elementos do que ele chama de “gnosticismo tecnolégico” e “humanismo
iluminista” (GRAY 2006:153); mas, recentemente, em Misa Negra (2008) parece ter revisto a sua tese. Nessa obra, ele acredita que ndo
haja ligagéo entre as convicgdes escatoldgicas dos totalitarismos modernos e o gnosticismo, como propds Voegelin. Ao contrario, Gray
sustenta que o0 pensamento gnostico “ndo teve os seus objetivos postos numa salvagdo coletiva de elegidos, sendo que concebia a
salvagdo como um feito individual, que supde a liberagdo do tempo mais do que uma concluséo dos tempos” (GRAY, 2008:97). Para o
autor da tese, entender o gnosticismo de Xenakis implicara a tentativa de esclarecer esta quest&o que, tendo a consciéncia humana sobre
o0 tempo como tema, parece permear algumas discussdes contemporaneas.
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que Hermes é o correspondente grego do deus egipcio Tot, divindade que no antigo Egito
era patrono da literatura e o saber, sendo considerado o deus da lua e do calendario,
portanto do tempo, além de ser o escriba dos deuses (LAYTON, 2002:521) (BRANDAO,
2007:197). De acordo com Layton, as origens e o contexto social do Corpus Hermético sao
incertos, mas as pesquisas julgam possivel que esses textos tenham sido escritos
aproximadamente entre o século Il e IV d.C. O historiador também menciona semelhangas e
diferencas de conteudo entre a cosmogonia relatada no Corpus e as cosmogonias
presentes nos textos deixados pelas seitas gnosticas, estas Ultimas de origem crista
(LAYTON, 2002:522). Embora possa haver uma relagao, seguindo Layton ndo se poderia
afirmar que o Corpus seja parte do universo gnostico.

O significado da palavra Poimandrés é vago, mas pode ser associado com poimem
(pastor em grego); com a raiz grega andr- que aponta para “homem”; e a raiz copta p-eime
nte-, que significaria “o conhecimento de” (LAYTON, 2002:530). A estrutura basica desse
escrito consta das seguintes partes:

) Autobiografia de um vidente.
) Revelacao angélica e didlogo de revelacao.
c) Tratado sobre a alma.
) Cosmogonia e Uranografia.'®®
) Antropogonia.'®’

f) Destino da alma.

g) Sermao.

h) Oracao.

Embora no imaginario xenaquiano haja elementos gnésticos, a tematica da sua poética
recria 0 universo através da mitologia grega pré-gnéstica. Vale a pena deter a argumentacgao
em um personagem especifico chamado Kottos, para o qual Xenakis dedica uma peca.
Harley lembra que a pega Kottos, composta no ano 1977, para violoncelo solo, leva o0 nome
de um dos filhos de Urano e Géia, deuses do céu e da terra (HARLEY, 2004:100).

Veja-se a personalidade de Kottos, também chamado Coto. Dentre as diversas
biografias deste deus de primeira geracdo, existe uma variante na qual se sucedem
momentos de rejeicdo, redencdo e de luta metafisica entre irmdos. Koftos € um dos trés

162

Hecatonquiros.” Monstros de cem bragos e cinquenta cabegas, que foram rejeitados e

temidos pelo pai Urano. Os Hecatonquiros foram jogados as profundezas do Tartaro pelo

160 Uranografia: descri¢o da estrutura do universo.
161 Criag&o dos seres humanos. )
162 Os outros eram Briaréu (também Egéon) e Gias (também Giges) (BRANDAO, 2007:196).
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seu irmao, Cronos. Apds o episodio, os Hecatonquiros seriam resgatados por Zeus, filho
cacula de Cronos que, gracas a um estratagema da mae, Réia, teria escapado de ser
engolido pelo pai.'®® Procurando vingancga, Zeus fez alianga com os trés Hecatonquiros,
utilizando as forgas desses gigantes na guerra que travara contra Cronos e os Titds,'®
irmaos dos Hecatonquiros. De acordo com a interpretagdo simbdlica de Brandao, os Titas
representariam “as forcas brutas da terra e os desejos terrestres em atitude de revolta
contra o espirito” (BRANDAO, 2007:196). Kottos, ao contrario, apesar de representar, pela
sua linhagem, as terriveis forgas da natureza, ao fazer alianga com Zeus, acabaria
representando a for¢ga que defende a espiritualidade dos ataques despéticos que a natureza
lhe desfere (BRANDAO, 2007:206). A interpretacdo de Branddo conferiria com um Xenakis
situado entre a natureza e o espirito, um Xenakis psiquico segundo a concepgao gnostica
valentiniana. Em outras palavras, um Xenakis revoltado contra o naturalismo materialista,

que opta defender epistemologicamente ao intelectualismo espiritualista e metafisico.

3.10 0 JOGADOR DE PEDRAS.

A referéncia do Poimandrés, colocada no item anterior, tangencia o nome do deus grego
Hermes. Ela permite ensaiar uma outra interpretacao focando sobre o aspecto comunicativo
da obra artistica e tedrica de Xenakis. De acordo com Brandao (2007), a simbologia
atribuida a Hermes inclui tudo quanto é considerado astucia. Dentre as variantes biograficas
deste deus, Brandao destaca que era filho de Zeus e Maia. Nascido na cidade de Cilene, no
mesmo dia do nascimento desligou-se das vestes de menino e viajou para Tesalia. Brandao
interpreta esse gesto como a demonstragcao dos poderes que o deus possuia para ligar e
desligar (BRANDAO, 2007:193). Em Tesdlia, roubaria o rebanho que estava sob os
cuidados de Apolo. Amarrando galhos de éarvore na cauda dos animais, para que
apagassem 0s seus proprios rastros, em um gesto desafiante, andaria com eles por toda a
peninsula da Hélade. Mas a sua estratégia nao evitou que fosse descoberto por Apolo, que
dera queixa a Zeus. Interpelando-o, Zeus obrigou o ardiloso filho a confessar todas as
estratégias adotadas e |lhe fez prometer nunca mais faltar com a verdade. Hermes
concordaria, mas fiel a sua natureza, acrescentou que nunca estaria obrigado a dizer toda a
verdade. Nesse sentido, comunicacao e verdade tornam-se problemas de decifragdo. Mais
tarde, Apolo lhe ensinaria a arte da adivinhagdo. Dentre os membros das familias sagradas

gregas, Hermes era o Unico deus capaz de manter uma comunicagéo direta com os deuses

163 Cronos, o filho menor de Urano, tinha como habito engolir todos os seus filhos, pois temia que Ihe tirassem o poder do Universo, que
havia conquistado do pai. Entretanto, a sua esposa, Réia, salvou o Ultimo dos filhos, Zeus, que mais tarde conseguiu destrona-lo
(BRANDAQ, 2007:332).
164 Os Titds e as Titnidas s&o a prole de Urano e Géia. Os Titds eram Oceano, Ceos, Crio, Hisperion, Japeto e Cronos. As Titanidas:
Téia, Réia, Témis, Mnemosina (Deusa da memoria e mae das nove Musas), Febe, Tétis. Além dos Ciclopes e os Hecatonquiros
(BRANDAQ, 2007:196).
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ctonicos,'™ os deuses olimpicos'® e os homens. Ele passou a ser considerado o deus amigo
dos homens, protetor dos viajantes, pacificador e guardido dos caminhos. Associa-se a
Hermes a aquisicdo de bons lucros, sendo considerado propiciador de bens para os
humanos. Branddo lembra que os viajantes, antigamente, desejosos de obterem bons
dividendos em seus negécios, invocavam os favores de Hermes langcando uma pedra no
caminho (Hérmaion), esperando com esse gesto obter uma descoberta feliz (BRANDAO,
2007:193). Agacinski interpreta Hermes como o deus da passagem, dos encontros, do
inopinado, do fortuito, da sorte (dita to ermaion) (AGACINSKI, 2008:115).

Muito embora Xenakis critique o entendimento da muasica como mensagem ou ato de
comunicagdo, sobrevive na sua arte um componente comunicativo. A musica que Xenakis
propde € formada, como ele mesmo observa, pela combinacdo de um “molde temporal’
sobre o qual se inscrevem eventos sonoros, cuja organizagdo o ouvinte é convidado a
“decifrar”’®” (XENAKIS, 1992:173). Um pequeno comentario feito na tese doutoral de um dos
seus alunos, Ronald Squibbs, indica que em relagao as suas pegas ele nunca oferecia a
explicagdo completa para perguntas muito diretas feitas durante as aulas (SQUIBBS,
1996:xv). Como Hermes, intérprete das palavras dos deuses, talvez ndao quisesse dizer
tudo. O hermetismo matematico de Xenakis poderia ser entendido ndo como uma
complexidade cientifica inerente aos métodos e problemas que tratou, sendo como uma
atitude artistica, explicita e consciente. Quem sabe, no plano geral da pega para piano solo,
que sugestivamente denominou Herma (figura 2), ele simbolizasse a comunicacdo que

Hermes mantinha entre os dois planos divinos, entre os deuses Olimpicos e os Ctonicos.
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Figura 2) Herma. Composigéo para piano, 1961. Plano geral da pega.
(Fonte: Xenakis, 1992).

165 Os deuses ctonicos sao relacionados com a fertilidade da terra. Como indica Brand&o, na Teogonia de Hesiodo (séc. VIl a.C.) a
origem do Universo se desenvolve ciclicamente de baixo para cima, os deuses ligados a fertilidade e a terra predominam nas primeiras
fases do Universo. (BRANDAO, 2007:154)

166 Sé&o os deuses ligados ao céu. Na Teogonia de Hesiodo eles marcam a fase final da criagdo do Universo, quando Zeus sai vencedor
na guerra contra os Titas (BRANDAO, 2007:158).

167 Destaca-se que no texto de Xenakis essa palavra aparece grifada.
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Comunicagao sincera, embora incompleta. Formando conjuntos de notas o viajante
lanca as suas pedras no caminho, feitas com operacdes booleanas, tentando obter um lucro
musical e, talvez assim, estabelecer uma comunicacao efetiva com os homens.

Podem ser reformuladas todas as afirmagdes anteriores. Foi dito, em tom dramatico, que
Xenakis se debate com o universo metafisico, lutando contra o infinito ou contra as forcas da
natureza. Talvez seja certo. Mas talvez seja certo que, através da sua mdusica, ele se
permitisse participar no jogo dos assuntos divinos. Cansado dos finitos e perigosos jogos
humanos: o jogo da histéria, da vida, da morte, da patria e da objetividade cientifica tenha-
se dedicado a jogar e promover o infinito jogo gratuito e fantastico dos deuses e das formas
artisticas. Fugindo do mundo dos homens, dedicou-se a jogar com a matéria, com 0s
atomos, com o espago € com o tempo. Retorne-se a férmula de Camus para entender
Xenakis como um homem que se encontra situado antes “e” depois do sagrado, bem como
antes “e” depois da ciéncia. Entendé-lo desse modo talvez possa ajudar a compreender os
motivos pelos quais a musica era, para ele, uma realizagdo individual de continua busca de
redencao metafisica.

3.11 DE TEMPOS SEM TEMPOS.

Entre as reivindicagbes xenaquianas é central a questao da recuperagao daquilo que ele
denominava estruturas musicais outside-time, de acordo com ele, esquecidas em favor das
estruturas temporais a partir do Renascimento, s6 retomadas por Debussy e Messiaen nos
seculos XIX e XX. A tese de Xenakis chama a atencgao, pois indica 0 movimento contrario
realizado pela musica e pela arquitetura em relacdo ao mundo antigo. No cenario histoérico
da arquitetura, pelo menos no mundo latino, acredita-se que as épocas do Renascimento e
do Maneirismo foram justamente periodos de revalorizagédo das fontes e tratados da
antiguidade cléssica. Os tratados de Leon Battista Alberti, e mais tarde o de Palladio,
tomaram como modelo os Dez Livros de Arquitetura de Vitravio. A essa fonte tedrica somar-
se-ia a observacao arqueoldgica direta dos monumentos antigos de Roma, tarefa que supde
um trabalho tedrico de resignificacdo e refuncionalizacdo dos elementos arquiteténicos
greco-romanos. De acordo com a opinido de Argan, poder-se-ia dizer que a reinterpretacéao

do antigo nédo deve ser entendida como uma atitude anticlassicista, uma vez que:

[..] O anticlassicismo maneirista ndo implica, de forma alguma, um descrédito do estudo e,
talvez, da imitagdo do antigo. O classicismo ndo é o antigo, mas a observancia de certas
normas ou regras deduzidas de uma generalizagdo e uniformizagao das cogniges, todas elas
diferentes do antigo. Entretanto, tais normas e regras resultam geralmente inatingiveis, pois os
dados deduzidos dos monumentos eram todos diferentes, muitas vezes contraditorios e porque
a ‘regra” antiga por exceléncia, o tratado de VitrQvio, estava, por sua vez, em clara contradi¢ao
com os dados deduzidos dos monumentos [...] (ARGAN, 1998:130).
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Segundo a leitura historica realizada por Xenakis, na musica teria acontecido um
movimento contrario, embora de caracteristicas similares ao da arquitetura. De acordo com
ele, quando a cultura musical Bizantina comegou a ser suplantada pela reinterpretacéao
ocidental, as estruturas musicais outside-time, utilizadas até entao, teriam comecado a
sofrer um processo paulatino de degradacdo. Ele aponta como causa desse processo, a
deformacéo sofrida pelas melodias Bizantinas durante o trabalho de adaptagdo a nova
forma de notacdo da musica ocidental (XENAKIS, 1992:191). Se por um lado, poder-se-ia
entrever um paralelo com as dificuldades teéricas enfrentadas pelos arquitetos italianos da
Renascenga, durante o processo de adaptagdo formal, por outro, ndo deixa de ser
interessante observar uma aproximagao da tese de Xenakis com a tese de Spengler, para
quem o Renascimento foi uma época antimusical que s6 se “apoderou de algumas artes
plasticas e verbais, e a isso se limitou” (SPENGLER, 1973:148). Para Spengler, essa época,
nao chegou a compreender, nem muito menos atingir, a forga primitiva e a profundidade do
espirito gético, que ele associava com a alma faustiana.’”® Em outras palavras, uma
tradugcdo cuidadosa supde um comprometimento espiritual com aquilo que esta sendo
traduzido. A falta de compreensao pode resultar em deformacgdes e perdas que ndo podem
ser atribuidas “apenas” as eventuais dificuldades técnicas ou materiais (Grifo nosso).

Retornando a Xenakis, cumpre investigar sobre aquilo que para ele foi o “elemento
perdido”, que se tornou tema central do seu trabalho tedrico: as estruturas outside-time. Se
como musico refletia sobre os problemas relacionados com a linearidade do tempo e, como
arquiteto, tentava conceber expressoes plasticas que vinculassem o0 espago ao som, como
matematico, formalizava. A linearidade do tempo — raciocinava matematicamente —, nao
gozaria da propriedade de comutatividade, pois a ordem entre dois eventos A e B determina
o resultado, alterando-se se fossem invertidos os eventos. Desse modo, tratava o tempo
musical como uma corrente de eventos lineares ndo comutativos, definindo uma das
categorias estruturais para suas pecas: as estruturas in-time vinculadas e dependentes do
ordenamento temporal. Ordenagdes que nao dependem do tempo, confia ele, também
podem ser utilizadas na construcdo de uma pec¢a musical. Por meio do uso de
transformagdes matematicas e geométricas poder-se-ia definir a ordem do material sonoro,

através de operacdes de simetria, categorizadas como estruturas denominadas outside-

168 Spengler também sustenta que acreditar que no Ocidente do século XV tenha “renascido” alguma arte “antiga” é uma “iluséo
estranha” [...] (SPENGLER, 1973:142). Talvez, essa ilusdo estranha seja a outra face da ilusdo, ndo menos estranha, de acreditar na
natureza organica da arte, como se a arte fosse algo com capacidade para conceber, nascer e morrer. Ou, talvez, uma confusao causada
por uma retérica carregada de excessiva linguagem metaférica, que poderia levar a confundir agdes: nascer com emergir, morrer com
decair. Dentre os diagnosticos de Spengler, 0 musico Richard Wagner e a sua dpera Tristao e Isolda, teria sido “a pedra gigantesca a
encerrar a musica ocidental’ e, Michelangelo, o ponto onde “termina a histéria da escultura ocidental. O que vem depois s&o erros ou
reminiscéncias”. Para Spengler, quando “uma arte artificial j& ndo é capaz de prosseguir numa evolugéo orgénica é um indicio do seu
final” (SPENGLER, 1973:184). Talvez, das aprecia¢des do historiador sobre o destino de cada uma das artes, possa ser destacado um
traco de fatalismo ou nostalgia roméntica em relagdo ao antigo. Revisar os diagndsticos sobre o estado de salde das artes quica seja
uma tarefa sempre oportuna, para evitar decretar bitos antecipados baseados em questdes ideoldgicas ou de gosto.
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time. Grupos de elementos que seriam combinados e recombinados tanto por
associatividade como por comutatividade. E importante destacar que estruturas outside-time
ndao devem ser entendidas como organizacbes de natureza espacial. Elas sao
fundamentalmente ordenamentos abstratos cujas leis de formacao ndo dependem de uma
sucessao temporal e, portanto, poderiam ser reversiveis. Para ele, a estrutura das escalas
musicais entraria na categoria de ordenamento outside-time,’” mas o evento sonoro
concreto entra na categorial temporal (XENAKIS, 1992:183). S6 com a jungao de ambas as
estruturas formar-se-ia uma estrutura in-time. As pegas Nomos Alpha (1966) e Nomos
Gamma (1967-68) sdao exemplos desse modo de estruturacdo. Ambas foram compostas a
partir de definicdes in-time e outside-time. Em Nomos Alpha, para organizar as estruturas
outside-time, aplica a teoria matematica dos Grupos de Simetria e utiliza pela primeira vez a
formalizacdo dos sieves.”” Deve-se lembrar que simetrias geométricas, além de serem
reversiveis, sdo transformacdes que preservam a proporgao das distancias.

Tenta-se agora explicar o modo de organizagao estabelecido em Nomos Alpha, até onde
o autor da tese foi capaz de compreender o0 método matematico musical de Xenakis. Dentro
da teoria dos Grupos de Simetria, modela a peca sobre as 24 transformacdes possiveis da
simetria rotacional do cubo. Denomina I ao grupo identidade, ou seja, o cubo original; Q a

rotacdo de 90 graus (Quarter, 277/4) aplicada 12 vezes (quatro para cada direcao espacial);

como totalizam doze transformacgdes, cada uma delas € indexada Q, As rotacdes de 180°
sobre 0 eixo ortogonal a cada face do cubo sdo denominadas A, B e C (uma por cada
direcao espacial); D, E, G e L sao as rotagdes de 120° sobre as diagonais em sentido
horério; e, completando a série de transformacdes, D, E,, G, e L, sdo as rotacdes de 120°
sobre as diagonais em sentido anti-horario.

1=12345678 A=2143658T7
1 2
8 7
7 8
3 ' 4
4 3
5 6

Figura 3) Transformagéo I->A do cubo em Nomos Alpha.
(Fonte: Matossian, 20005).

169 Talvez, a escala musical fosse entendida por ele como um conjunto ndo ordenado de classes de altura.
170 A teoria dos sieves (crivos) definia um método de construgdo matematicamente mecanizada de escalas musicais concebido por
Xenakis. Mais adiante seré abordado este assunto.
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Cada vértice do cubo é numerado. O grupo Identidade é um grupo finito de oito
elementos numéricos {1 2 3 4 5 6 7 8}; para formar os outros grupos a série numérica inicial
€ rearranjada de acordo com a transformacao efetuada. Por exemplo, aplicando-se a
transformacéo A (rotacdo de 180°) sobre o grupo Identidade € obtido o seguinte rearranjo
dos vértices {21 4 3 6 5 8 7}. Aplicando todas as transformacgdes, Xenakis obtém 24 séries
nao repetidas de oito niumeros. A organizacao in-time forma-se quando se define a ordem
ciclica em que cada uma das transformagdes acontecera, jA com as suas qualidades
musicais associadas a partir de uma distribuicdo arbitraria de parametros musicais
(articulagdes, formas de ataque e densidades sonoras). A organizagdo ciclica é
representada com diagramas cinéticos, que configuram novas formas de arranjo por meio

dos quais persegue dois principios:

a) Minima repeticao, conseguida pelas séries numéricas das 24 transformagoes.
b) Maximo contraste, definido pelo modo com que organiza os diagramas.

Os sieves sao utilizados para calcular as notas, alturas, duracées e dinamicas. A
formalizagéo algébrica dos sieves é considerada por ele uma estrutura outside-time no
momento em que define e efetua os célculos com os paradmetros de nota, altura, duracao e
dindmica. A partir desse momento, a estrutura do processo passa a ser considerada in-time.
A peca Nomos Alpha foi escrita para ser tocada pelo violoncelista Siegfried Palm. A respeito
da execucao da peca, Siegfried Palm declararia:

[...] Nomos Alpha de Xenakis, um dos maiores desafios que ja experimentei. Neste caso nem o
compositor me ajudou muito. Ele apenas me disse: "Olha s6, dura 13 minutos e sé pode ser
executado no violoncelo. No entanto, em nenhum momento pode ser percebido que se trata de
um violoncelo". A partir dai ficou claro para mim o que deveria fazer. N&o consigo descrever em
palavras o quanto esse homem entendia sobre coisas puramente instrumentais. Por exemplo,
quando vocé toca um L& em pizzicato na quarta posi¢éo, com o primeiro dedo na corda em Ré,
mas nao pressiona a corda no lugar normal entre o dedo e o cavalete e sim ao contrario, entre a
pestana e o dedo, entdo o resultado é uma terga embaixo da oitava, o que significa um Sol
natural, algo mais alto do que a oitava superior. Isto ocorre constantemente na peca. Eu
perguntava para ele: "Como vocé sabe disto, por que vocé sabe essas coisas?” Ele respondia:
"Vocé nao deve esquecer que sou fisico e matematico primeiro, s6 depois um musico. Claro



80

que sei disso”. Ainda creio que essa peca €  histbrica [.] (fonte:
www.nmz.de/nmz/2005/03/stueckwerk-palm.shtml)17* (tradugéo nossa).

No referente a classificacdo outside-time da estruturacdo dos cubos, talvez possa
conceitualmente ir-se além da definicao de Xenakis. Conjectura-se que além de ser outside-
time esse modo de estruturagdo poder-se-ia considerar como outside-space, uma vez que
se trabalha com relagbes geométricas abstratas, sem ligagdo concreta com posigoes
espaciais nem tamanhos definitivos. Fora do tempo e fora do espaco, qual é esse lugar? E o
mundo dos numeros, dos corpos ideais e das suas relagdes, quer dizer, 0 mundo ideal
pitagorico e platonico. Em Nomos Gamma a estrutura outside-time é complementada com
um novo nivel de ordenamento. A orquestra mistura-se entre o publico num esquema
geométrico octogonal. Nesse sentido, ainda que trabalhe sobre um conjunto ordenado,
Xenakis incorpora na composicdo um elemento de indeterminacédo, dado pelas diversas
disposicdes espaciais que o conjunto formado pela orquestra e o publico poderia ter a cada
apresentagao da obra.

]
(]

Figura 4) Esquema da orquestra em Nomos Gamma.
(Fonte: www.iannis-xenakis.org).

A premissa filoséfica “nada vem do nada” (Ex nihilo nihil fif)y (DENNETT 1998:27), se
opde a premissa basica da originalidade radical, a criacdo ex-nihilo. A primeira associa-se
ao principio da causalidade, relacionado com as ideias de ordem, razao e organizagao. A

171 No original [...] Nomos Alpha von Xenakis, eine der gréiten Herausforderungen, die ich je erlebt habe.Auch da war mir nicht sehr viel
Hilfe vom Komponisten beschieden. Er sagte nur zu mir: ,Weilt du, es dauert dreizehn Minuten und kann nur auf dem Cello gespielt
werden. Es darf aber dreizehn Minuten lang nicht eine Sekunde nach Cello klingen.“ Da war mir klar, was ich zu tun hatte. Was dieser
Mann wusste (ber rein instrumentale Dinge, das kann man gar nicht beschreiben. Zum Beispiel dass, wenn man ein A im pizzicato in der
vierten Lage spielt, mit dem ersten Finger auf der D-Saite, aber die Saite nicht an der normalen Stelle zwischen Fingerdruck und Steg
anzupft, sondern umgekehrt zwischen Sattel und Finger, dass dann ein Drittelton tiefer plus Oktave herauskommt, also ein gis, etwas
héher mit Oktave dartiber. Das kommt in dem Stiick sténdig vor. Ich fragte ihn: “Woher weilt du das, wieso weillt du solche Dinge?“ Er
antwortete: “Du darfst nicht vergessen, ich bin Physiker und Mathematiker und dann erst Musiker. Natiirlich weil3 ich das”. Dieses Stiick ist
epochal, das finde ich nach wie vor [...]
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segunda relaciona-se com os mistérios, com o principio da indeterminacéo, da incerteza, do
acaso, do azar, do jogo, do caos e, de algum modo, pode ser associada a teoria das
probabilidades, formulada durante o século XVII pelo matemdtico Pierre de Fermat e Blaise
Pascal. O calculo de probabilidades sera para Xenakis um dos principais instrumentos
utilizados para desenvolver a sua arte.

De um angulo estritamente musical, confrontaria com a escola de composicao do século
XX denominada serialismo, em plena atividade criativa nas décadas de 1950 e 1960. Para
ele, os métodos composicionais do serialismo haviam esgotado as possibilidades de
expressao, pois julgava que, apesar de ter proposto métodos alternativos de composigéao,
por esse caminho ainda ndo se havia conseguido superar o sistema tonal, ao qual atribuia
uma natureza inerentemente deterministica, uma vez que nesse sistema cada escala ja
carrega em si as suas proprias leis melddicas e harmdnicas. Qual foi, para Xenakis, a razao
do fracasso da escola serialista? Devido a que os seus integrantes nao utilizaram as
ferramentas matematicas adequadas a essa tarefa. Para ele, os compositores dessa escola
continuavam criando musica de uma maneira deterministica, embora o fizessem sob uma
roupagem aparentemente indeterminista. A solucdo para o impasse, acreditava, podia ser
encontrada entre os conhecimentos que estavam sob 0 seu dominio. A sua critica parte da
conviccao segundo a qual o som deveria ser tratado dentro da Lei dos Grandes Numeros.
Desse modo estariam dadas as condigdes para outorgar um fundamento teérico mais amplo
ao principio da causalidade, abrindo o caminho para enriquecer a musica incorporando-lhe a
possibilidade de “acaso controlado”. Com conhecimentos matemdticos em teoria das
probabilidades, afirmava que a realidade pode ser explicada como um processo que tende a
estabilizar em diregdo a um objetivo, o Stochos (XENAKIS, 1992:4).

Em 1954, ano que Xenakis considerava ser a data de nascimento da musica estocastica,
apontou o que ele entendia ser a maior contradicdo da polifonia linear. O cerne da
contradicdo estava em que, de uma composigao criada segundo as regras da polifonia, na
qual varias vozes movimentam-se linearmente entrelagando as suas linhas melédicas,
resultava um efeito auditivo de superficie ou massa. Para tentar supera-la, propés métodos
de criagdo musical que tratassem o som a margem do sistema linear polifénico,
considerando o0s eventos sonoros como estados fisicos isolados, inseridos em
transformagc6es maiores. Foi com essa ideia de organizagdo de massas sonoras que
comegaria a compor com 0s instrumentos matematicos que se aplicam ao estudo de
sistemas indeterminados. Para dar forma as massas sonoras, utilizou a Lei dos Grandes
Numeros, que envolve o calculo de probabilidades e o célculo estatistico. A fisica de
particulas, a teoria dos gases, a geometria e a algebra booleana sado outras ferramentas que

lhe permitiram lidar com as massas sonoras.
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3.12 HISTORIA E NATUREZA DESDE A OTICA DE HERACLITO E PARMENIDES.

Xenakis concebia a existéncia como um processo de transformagdo, que devia ser
constantemente dignificada pela critica, pela acao e pela reflexdo. A vontade por encontrar
as estruturas musicais originais, confronta-o com duas necessidades. A primeira leva-o a
buscar estruturas ainda ndao descobertas da matéria-prima musical, o som, numa escala
microtemporal; a outra, o obriga a conhecer as estruturas musicais historicas. Logo, Xenakis
pensa a sua arte desde a fronteira delineada pelo abismo material, no limite que separa a
continuidade da descontinuidade da matéria e realiza esse trabalho com profundidade
historica.

Ele ensina que as raizes mais profundas do problema da continuidade da matéria podem
ser encontradas no mundo grego, nas teorias de Heraclito e Parménides. Refletir sobre a
transformacédo dos eventos que dao forma ao mundo fisico o aproximaria da filosofia
heraclitiana, que entende a realidade como um processo de mudancgas. Neste momento,
pode ser util abrir um paréntese para confrontar duas visdes do historicismo: uma dela
determinista e a outra indeterminista. De acordo com Popper (1987), na base da filosofia
heraclitiana existiria uma forte influéncia do historicismo de indole determinista, isto €, a
doutrina que sustenta que a histéria € controlada por leis histéricas ou evolucionarias
imutaveis. Segundo essa doutrina, essas leis poderiam ser descobertas e ajudariam a
delinear o destino dos homens. A crenga de que a historia das instituicbes, das ragas, das
classes sociais, das nagdes ou de qualquer outro objeto sobre o qual se aplique esta ideia
caminhe em diregdo a um destino, que em principio poderia ser descoberto, constitui o
nucleo ideoldégico do historicismo determinista. Em geral, salienta Popper, as “leis do
destino”, uma vez “descobertas”, tendem a ser defendidas pelos seus descobridores para
que a estrutura do sistema revelado por eles ndo caia. Para isso, sao Uteis os diversos tipos
de tabus e restricGes impostas ao corpo social, que desse modo se transforma em aquilo

que ele definiu como uma sociedade fechada'’

ou tribal, na qual o misticismo tem uma
influéncia decisiva e, sobretudo, a fungdo de manter o sistema coeso, a despeito de
qualquer verdade. Popper lembra que Heréaclito, membro de uma familia de influentes
aristocratas, teria sofrido a instabilidade social causada pelas perturbagdes que
transformaram o estado social tribal e aristocratico da Grécia pré-classica, ainda uma
sociedade fechada, em uma sociedade aberta, ou seja, uma organizacdo social com
caracteristicas democréticas na qual o pensamento critico encontrava espaco para operar.
Ele imagina que as perturbagdes sociais teriam afetado o estado emocional de Heraclito,

situagdo que o teria levado a conceber, paralelamente, a sua “teoria das mudancgas”,

172 Voegelin (2006:79) lembra que os conceitos de sociedade aberta e sociedade fechada foram cunhados por Henri-Louis Bergson
(1859 — 1941) na obra As duas fontes da moral e da religido.



83

segundo a qual toda a realidade esta fadada a ser um processo continuo de transformacao.
Assim, a combinacdo de a crenga na existéncia de uma “lei de destino histérica imutavel’
com uma excessiva énfase na “mudanca’ e no “devir’, quando levada aos extremos, foi
apontada por Popper como uma “das caracteristicas menos recomendaveis” do historicismo,
que alimentou atitudes totalitarias, revolucionarias e utopicas em favor de ideais vagos e
distantes (POPPER, 1987:26 Vol.1).

Outra visao do historicismo, que pode servir de contraponto, é o empreendimento que
Oswald Spengler desenvolve em A Decadéncia do Ocidente. Nessa obra, Spengler
caracteriza o seu método de pesquisa histérica de diversos modos: para ele trata-se de uma
“filosofia ou teoria do destino”; uma “morfologia da Histdria Universal” que se opde ao
Universo entendido como Natureza (SPENGLER, 1975:25); uma “filosofia afilosdfica do
futuro” (SPENGLER, 1975:58); e também, como uma “filosofia do devir’, que ele mesmo
reconhece estar inspirada em Goethe (SPENGLER, 1975:62). Proposto como um método
visionario, Spengler ndo pretendia fornecer com ele as “férmulas de deducéo histdrica’. E,
nesse sentido, um método historicista ndo deterministico. Ele ndo calcula, € antes uma
especulacdo sobre um futuro, por definicdo, imprevisivel. Em outras palavras, sobre um
destino ndo manifesto. Apesar de fornecer diagnésticos de evolucdo histérica, Spengler
considera “uma tarefa “estupida” tentar desentranhar, por meio de um programa, o segredo
da forma histérica.'” Para deixar isso claro, recorre a uma frase que atribui a Goethe, que
versava assim: “o que importa na vida €, sem duvida alguma, a vida e ndo o seu resultado”
(SPENGLER, 1975:38). A concepcao de evolucao histérica spengleriana € definida por
culturas e seres vivos de ordem superior que se criam e se sucedem numa “sublime

auséncia de propdsitos”.

[...] Da mesma forma que plantas ou animais, fazem parte da natureza viva de Goethe, e néo da
natureza morta de Newton. Enxergo na Histéria Universal a imagem de uma eterna formagao e
transformagao, de um maravilhoso desenvolvimento e ocaso de formas organicas [...] [...] Com
o rapido aumento do material historico, sobretudo daquele material que ndo se enquadra no
referido esquema (das formulas historicistas), comega a imagem tradicional a dissolver-se num
caos de dimensdes imprevisiveis (SPENGLER, 1975:38) (paréntese nosso).

Acredita-se que as ideias e métodos que Spengler propds nessa obra, “visionar'”

o
destino de uma cultura’” (SPENGLER, 1975:23), possam ter tido uma influéncia indireta nas
convicgdes e nos métodos de pesquisa historica realizados por Xenakis, cujo projeto
buscava desde as estruturas musicais originarias ex-nihilo (XENAKIS 1992:206), até os

“indicadores do destino” (destiny’s indicators) (XENAKIS 1992:241). Essa influéncia poderia

173 Nesse sentido, coincide Voegelin com Spengler, para quem também é fantasiosa a crenga de que se possa conhecer o curso € o
sentido da histéria (VOEGELIN, 2006:148).

174 Chama-se a atengdo sobre a proposi¢ao spengleriana da tarefa “visionaria” que estaria, de algum modo, aparentada a toda tarefa
adivinhatoria. Se n&o se pode conhecer a priori 0 sentido da histdria, um homem visionario seria, portanto, um adivinhador.
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ser explicada pelo contato e afinidade de Xenakis com outro pitagérico: as obras de Matila
Ghyka, na qual existem referéncias explicitas a obra e métodos utilizados por Spengler
(XENAKIS, 2006:40). Conjectura-se que, apesar de Xenakis colocar em jogo diversos
métodos matematicos quantitativos, os seus calculos sdo guiados por um método intuitivo
que lhe impede, por principio, efetuar diagnésticos precisos. Apenas o leva a prognosticar e
explicitar as suas visdes ou a admirar as visées que tiveram outros pensadores como
Platao.'”

Embora apelasse a incerteza da mudanga, incorporando na sua musica elementos nao
deterministicos, em nenhum momento Xenakis parece deixar de suspeitar na existéncia de
uma ordem superior e absoluta. Ele ndo descarta a hipétese de uma verdade universal
eterna, estavel, fixa, passivel de ser representada numericamente em forma axiomatica. Por
esse caminho atravessava até a margem tedrica oposta: a filosofia de Parménides. Além de
ser considerado pai da ontologia — parte da filosofia que reflete sobre a nogdo do Ser
enquanto Ser —, Parménides é autor dos trés principios légicos mais absolutos conhecidos
até hoje pelo pensamento humano: o principio da identidade, o da ndo contradicdo e do
terceiro excluido, com os quais conceberia a entidade abstrata do Ser como uma esfera,
Unica, completa, eterna e ingénita. Nos fragmentos 7° e 8° do Poema de Parménides,
transcrito e analisado por Xenakis, pode-se ler acerca da noc¢ao do Ser:

[..] [7°] Sera impossivel provar que coisas que sdo nao sejam. Mas 0 que pensas separa desta
via de investigacgo. [8°] Uma s6 possibilidade resta: Que é. Nesta hd muitissimos signos de
que 0 que é ndo se gerou e é imperecivel, pois é de intactos membros, intrépido e sem fim.
Nem nunca foi, nem sera, posto que é agora, todo junto, Uno, continuo. Pois que origem |he
buscarias? Como, de onde haveria tomado inicio? Do que nao &, ndo te deixarei dizé-lo nem
pensa-lo, pois ndo é possivel dizer nem pensar o que ndo é. E, que necessidade Ihe haveria
feito nascer depois melhor do que antes, tomando principio do que nada é? Logo, € necessario
que seja totalmente, ou que n&o seja [...] (XENAKIS, 1992:203) (tradugao nossa).'”

Este fragmento é apontado pelo compositor como a expressdo do primeiro e mais
absoluto materialismo, que em sua determinacao logica, exclui a possibilidade de pensar ou
provar algum inicio (fragmento 7°). Nele se expressa uma visdo fatalista do destino, uma
existéncia determinada da qual ndo se poderia fugir, nem provar, nem encontrar a sua
causa nem o seu fim. Talvez, desse fragmento, possa ser apontado um elemento que se

relaciona com a memoria. Se a origem do “Ser” ndo pode ser conhecida, talvez isso se deva

175 Xenakis expressa admiragdo pela visdo que Platdo teve em sua obra Politico, na qual teria teorizado sobre a retrogradagao do tempo
e visionado a contragdo do Universo (XENAKIS, 1992:257).

176 No original: [...] For it will be forever impossible to prove that things that are not are; but restrain your thought from this route of
inquiry... Only one way remains for us to speak of, namely, that it is; on this route there are many signs indicating that it is uncreated and
indestructible, for it is complete, undisturbed, and without end; it never was, nor will it be, for now it is all at once complete, one,
continuous; for what kind of birth are you seeking for it? How and from where could it grow? | will neither let you say nor think that it came
from what is not; for it is unutterable and unthinkable that a thing is not. And what need would have led it to be created sooner or later if it
came from nothing? Therefore it must be, absolutely, or not at all [...]
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a uma insuficiéncia da memdria para remontar aos tempos primevos. O raciocinio de
Parménides parece estar expresso na seguinte observacao que Xenakis ensaia em relagao

a existéncia do subconsciente como mecanismo de retencao de memorias:

[..] O subconsciente também esquece. Como a memoria, é putrescivel. Ndo um véu onde
alguém possa guardar as sombras projetadas por longinquos planetas abandonados. Um tipo
de Hades da Antiguidade. Em nossas vidas, existem areas inteiras do passado que héo
desaparecido por completo. Ou que nunca as re-encontraremos. E ilusério pensar que o
subconsciente pode reter a fantastica quantidade de impressdes, de sugestdes, de fascinantes
experiéncias de cada momento da nossa existéncia [...] [...] A inacessibilidade a essas
lembrangas implica que n&o podemos provar a sua existéncia [...] (XENAKIS et al., 1987:45)
(traducéo nossa)."”’

Nesse sentido, Xenakis colocava um problema para as teorias que tentam explicar a
mente seguindo os métodos do materialismo mecanicista ou funcionalista. Na década de
1990 surgiram teorias explicativas da mente, como a das Versbées muiltiplas da consciéncia,
desenvolvida por Daniel Dennett (2006:9) em La conciencia explicada (DENNETT,
1995:115). Se, no decorrer do tempo, 0 mecanismo (0 cérebro) perderia as suas pegas
(neurdnios e memodrias), como explicar a consciéncia como algo unificado que permanece
ao longo da vida? Embora ndo seja o tema central da sua pesquisa, poder-se-ia dizer que
Xenakis se posicionaria do lado do intuicionismo, embora dessa citagcdo também possa ser
detectada a sua rejeicdo contra a psicologia profunda e o inconsciente coletivo, propostos
por Jung' e promovidos nos estudos sobre o simbolismo mitico de Mircea Eliade, na
década de 1950 (ELIADE, 2002:29-33).

Defendendo a participagcdo de principios de indeterminacdo na mdusica e na vida,
Xenakis aconselhava “reconsiderar cada pensamento a todo instante”. Esse modo de
pensar talvez o levasse a suspeitar que o materialismo proposto pela doutrina de
Parménides, embora pudesse carregar a sua cota da verdade, é incompleto. Entre 1963 e
1964 escreveu a peca Eonta.””” De acordo com ele, o titulo em lingua Micénica arcaica
significa Ser. Palavra escolhida para homenagear Parménides, pai da ontologia. Os poemas
filosoficos de Parménides, nos quais o Ser € definido como algo ingénito, eterno, que néao

tem principio nem fim, é a seiva com a qual conceituaria uma parte da sua obra. Pensando

177 No original: [...] The subconscious also forgets. Like memory it is putrescible. It is not a veil one can lift from the shadows cast by a
long abandoned planet. A sort of Hades from Antiquity. In our life, there are entire patches of the past which have completely disappeared.
Or that we will never find again. It is illusory to think that the subconscious can retain the fantastic quantity of impression, of suggestions, of
fascinations experienced at such and such a moment in our existence [...J[...] The inaccessibility of this memory thus implies that we
cannot prove its existence |[...]

178 Carl Gustav Jung (1875 — 1961), psicologo sui¢o. Apontado por Hoeller e Eliade como importante promotor da psicologia profunda.
Hoeller destaca Jung como o promotor “da moderna psicologia profunda”, pela formulagéo da teoria do inconsciente coletivo, pela busca
das raizes arquetipicas e simbdlicas do inconsciente, além de lembrar as suas teorias acerca do pensamento néo-linear e da
sincronicidade (HOELLER, 1995:69). O historiador da religido Mircea Eliade interessou-se pelas formulagbes de Jung, as quais
considerava como uma “nova maiéutica” socratica (ELIADE, 2002:31).

179 E a raiz de palavras utilizadas pela filosofia (ontologia, ontico).
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na ideia do Ser, ele procura armar a eterna esfera parmenidiana com fragmentos sonoros,
discretos. Intuindo que esse projeto é impossivel para o ser humano, busca uma alternativa
na filosofia de Heraclito. Nela encontra um espaco tedrico no qual depositar a esfera para
deixa-la evoluir no fluxo (Naama)® descontinuo e cadtico da realidade.

Se na peca Eonta homenageia o filésofo do Ser, em Metastase, a organizagdo do som
parece estar dedicada a filosofia da transformacgédo. A atracao pelos glissandi, articulacéo
musical que utilizou em suas pecas (Metastase, Pithoprakta, ST48, Achorripsis, Shaar,
Mycenae alpha), pode ser interpretada, de certo modo, como a manifestagao plastica de um
espirito que, sujeito aos constantes estados de mudanga, nunca deixa de desejar a
estabilidade e a ordem. Para resolver o problema, no que parece ser uma tentativa de
conciliar as duas visdes filosoficas, encontra uma resposta na teoria da Ekklisis, de Epicuro.
Ele argumenta que o determinismo puro ndo é sendo a outra cara do acaso em estado puro
(XENAKIS, 1992:205). Talvez, Xenakis pensasse que o destino do ser humano é o devir
que, heraclitianamente, nunca atravessa duas vezes pelo mesmo rio, mas
parmenidianamente, sempre toca a mesma agua. Resumindo essa ideia nas suas palavras:
“é a nossa sorte ser destino” (XENAKIS et al., 1987:47)."®'

Na ciéncia da estatistica e das probabilidades parece encontrar o instrumento
matematico que Ihe permite equacionar esses extremos filoséficos. Dentro de um universo
infinito essa ciéncia lhe permite trabalhar com um universo finito. Pode-se entender a
estatistica como a ciéncia matematica que, parafraseando Schelling, acolhe o infinito no
finito. Uma medicdo estatistica se baseia em amostras da realidade, mas perante a
impossibilidade de fazer contagens amostrais e comparagdes infinitas, a medicdo se
conforma em relacionar um universo de amostras concretas finitas. Em estatistica, o

113 ”

universo amostral é representado por signos latinos. O signo representa a média
amostral, composta pelos elementos concretos (finitos) contabilizados. Mas a medicéo
estatistica visa explicar a realidade, quer dizer, um universo de inimeras variaveis que
podem tender ao infinito. Para separar os dois universos, o amostral do teérico, quer dizer, o
observado do esperado, os estatisticos designam o resultado do célculo de elementos
concretos amostrais utilizando letras gregas. O valor abstrato da média populacional'® é
representado com a letra grega “u”. Com amostras finitas de grdos sonoros, Xenakis

persegue o seu destino musical na infinita profundeza do stochos.

180 Pega composta para cravo em 1984 (HARLEY, 2004:157).

181 No original: “It is our fate to be destiny’.

182 Para a ciéncia estatistica a palavra “populacional” significa individuos da espécie que se estd contabilizando, ndo necessariamente
pessoas.
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3.13 A ARTE COMO APOCALIPSE.

Através do seu trabalho, Xenakis promovia o0 encontro entre a arte e a ciéncia. Mas,
apesar de compor aplicando instrumentos e métodos cientificos, considerava a si mesmo
um artista, e declarava a superioridade da primeira sobre a segunda. Para ele, ambas séo
construidas nos dominios da inferéncia e das verificagbes experimentais, mas acreditava
que o calculo ndo podia dar uma garantia de resposta. Esta se da num terceiro dominio, que
€ exclusivo da arte: a revelacdo imediata da beleza. Entretanto, acreditava que um artista
nao deveria se conformar em permanecer no plano da revelagao, isolando-se no universo
das formas e suas mudancas. Para nao permanecer num confinamento autista, a revelacao
deve ser seguida pela validacdo, e para que isso seja possivel, apontava que a arte fosse
capaz de abrir-se para o espacgo da inferéncia e da experimentacao. O artista, ele defendia,
precisa abracar o mais vasto horizonte de conhecimentos e probleméticas, guiado por
principios de independéncia, liberando-se 0 maximo possivel de todas as contingéncias
(XENAKIS, 1992:xi). E assim que na tentativa de se liberar das contingéncias, entendidas
como as restricoes impostas pela realidade, Xenakis penetrava no universo das ideias.
Nesse ponto também parece préximo de Schelling, que exigia da arte a satisfagao interna
de ser verdadeira, bela, expressiva e universalmente significativa. Para o filosofo aleméo, a
arte devia dispensar o “atrativo contingente” (SCHELLING, 2001:209). Schelling entendia a
ideia de atrativo contingente como as tendéncias estéticas forcadas artificialmente pela
ideologia cultural ou pelo gosto individual. Para fazer arte e ciéncia em um territério mais
vasto, Xenakis acreditava que ndo podia fechar-se exclusivamente dentro do universo da
causalidade. Incorporava em seu horizonte artistico a causalidade e o acaso. Desse modo
permitia que em sua obra convivessem os opostos, ordem / caos, simetria / assimetria,
revelagdo / mistério. Aplicando métodos matematicos trazidos das teorias da cibernética e
da informatica, parte para a tarefa de tentar encontrar estruturas de ordem mais profundas
da realidade, a matematica universal que para ele, como pitagérico, sustenta a realidade.
Suportado pelo andaime mateméatico explorava o fenémeno sonoro desde as suas particulas
mais elementares, trabalhando o material sénico desde as frequéncias localizadas entre o
limiar da audicdo até a configuracdo plastica de grandes massas sonoras. A seguir,
destacam-se as descricdes que Xenakis constréi para explicar aquilo que considerava
eventos sonoros independentes, porém inseridos em uma estrutura maior. Entre as
explicacbes dadas, recorre ao efeito sbnico produzido pelo canto das cigarras. Em conjunto,
diz o grego, as cigarras lograriam criar um efeito musical ao qual descreve como uma
“massa sonora articulada”, composta por sons discretos e governada pela Lei dos Grandes
Numeros. Contrastando com este bucdlico e aprazivel exemplo, transporta o leitor para um

cenario sombrio. Convida-o a imaginar o fenébmeno sonoro produzido por uma multidao
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urbana que participa de um ato politico e que de repente é dispersa com violéncia pela acao
de forcas inimigas. No segundo relato, que lembra o episddio tragico que foi estopim das
semanas da Dekemvriana, Xenakis mistura os sons produzidos pelo clamor da multidao aos
sons produzidos pelos disparos de metralhadora. Com ele, ilustra a ideia de eventos
sonoros independentes, ordenados e sustentados por um equilibrio instavel que pode vir a
se tornar cadtico em qualquer momento. Ele descreve a grande massa composta por sons
individuais deslocando-se da ordem para o caos. Na descricdo da sequéncia de
transformagdes imprime no relato uma tensdo dramatica de quem conheceu e sofreu os
efeitos violentos da guerra, chegando a colorir o quadro como um evento de “grande forca e
beleza em sua ferocidade” (XENAKIS, 1992:9). No tom dessa observagao parecem ecoar as
ideias do Manifesto da Arquitetura Futurista do italiano Filippo Marinetti, publicado por
primeira vez no jornal Le Figaro, em 20 de fevereiro de 1909'® (BANHAM, 1960:101). Nele,
Marinetti cantava loas de amor ao perigo, exaltava a rebelido, a guerra, a beleza inerente da
luta, a velocidade e a forga. O 11° ponto do manifesto diz:

[..] Cantaremos a agitagdo das grandes multiddes — obreiros, buscadores de prazer,
agitadores —, e o confuso mar de cor e sons a medida que a revolugdo arrase uma metrépole
moderna. Cantaremos o fervor da meia-noite de arsenais e estaleiros acesos de luas elétricas;
insaciaveis estagdes tragando as fumegantes serpentes de seus trens [...] [...] 0 voo facil dos
aeroplanos, as hélices batendo o vento como bandeiras, com um rugido como o aplauso de
uma poderosa multidao [...] (BANHAM, 1960:106) (tradug&o nossa).'®*

A comparagao da visdo de Xenakis com o Manifesto da Arquitetura Futurista sugeriu ao
autor da tese algumas questdes. Poderia a lembranca de Xenakis ser interpretada através
do prisma da irracionalidade futurista? Ou, ao contrario, ser entendida como a constatagéo
racional, mas ao mesmo tempo emocional, de um individuo que observa uma realidade que
nao deseja? Um sujeito que sente a necessidade de medir e controlar o movimento,
quantificar os estados fisicos para demarcar o fluxo dos acontecimentos com vistas a
construcao de um futuro menos violento? Um futuro ideal em que o canto das cigarras se
ouca mais alto do que o som da metralha? Qual é o som que agrada Xenakis? Qual é o som
da metamusica? Qual a cor do seu destino?

Para continuar a levantar dados, visando uma interpretacdo que entenda o
distanciamento e as reservas de Xenakis com o romantismo e, agora com o futurismo, seria
importante ter presente as paginas biograficas que relatam a participagdo do musico nos
grupos da resisténcia durante os anos da guerra. Poder-se-ia dizer, sem muito temor de

183 No ano seguinte, o compositor Francisco Balilla Pratella (1880 — 1955), publicaria o Manifesto da Musica Futurista.
184 No original: [...] Cantaremos la agitacion de las grandes multitudes — obreros, buscadores de placer, agitadores — y el confuso mar de
color y sonido a medida que la revolucion arrase una metropolis moderna. Cantaremos el fervor medianochesco de arsenales y astilleros
encendidos de lunas eléctricas; insaciables estaciones tragando las humeantes serpientes de sus trenes; [...] [...] el facil vuelo de los
aeroplanos, las hélices batiendo el viento como banderas, con un rugido como el aplauso de una poderosa multitud |[...]
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errar, que na sua juventude Xenakis encarnou um indémito e romantico sentimento de luta.
Como observa Matossian, na maturidade esse espirito teria sido transferido do campo de
acao politica para o artistico, construindo uma obra que ela qualifica como uma “colossal
odisseia intelectual’ (MATOSSIAN, 2005:335). De acordo com a biégrafa, o resultado dessa
epopeia artistica ndo se deixaria medir pelos simples adjetivos de “belo” ou “feio”,'®* em
outras palavras, pelo gosto e o atrativo contingente. O critério para avaliar qualquer obra
musical deveria ser, diz Xenakis, a “quantidade de inteligéncia que o som de uma
determinada musica carrega” (XENAKIS, 1992:ix). Em relacdo a questao da valoragao de
uma obra artistica pode-se complementar com uma observagao de Schelling. Na prelegao
feita na introdugé@o do curso de Filosofia da arte ele observa a respeito dos apreciadores de
obras de arte:

[...] Para aquele que n&o chega a arte até a inspecéo livre, a0 mesmo tempo passiva e ativa,
arrebatada e refletida, todos os efeitos dela séo meros efeitos naturais; neste caso, ele mesmo
se comporta como um ser natural, e jamais experimentou conhecer a arte como arte. O que o
comove sdo talvez as belezas isoladas, mas na verdadeira obra de arte ndo ha beleza isolada,
somente o todo é belo. Quem, portanto, ndo se eleva a Ideia do todo, é totalmente incapaz de
julgar uma obra [...] (SCHELLING, 2001:22).

Podem ser destacadas coincidéncias com Xenakis em duas ideias. O deslocamento do
ser humano do seu estado natural, ou seja, de um estado bruto de animalidade para um
estado superior diferenciado e, o esforgo intelectual necessario que tal passagem implica.
Para Schelling, a fruicdo ativa de uma obra de arte significava o esforgo de “reconstruir a
obra pelo entendimento’, a fruicdo passiva seria apenas a recepcao dessa obra pelos
sentidos. Schelling coloca o entendimento, leia-se também, espirito, imaginagao,
consciéncia, alma, intuicdo intelectual por sobre os sentidos, pois “0 supremo esforco do
espirito é produzir ideias (infinito) que estejam por cima do material e do finito’
(SCHELLING, 2001:196).

Xenakis, por sua vez, expressa que 0 grau de abstracdo necessario para entender o
quadro A batalha de Alexandre (1529), do pintor alemao Albrecht Altdorfer (1480 - 1538),
supera em abstracao os trabalhos de Malevich ou Mondrian. Para ele, o quadro exigiria do
apreciador um “enorme esforgo imaginativo” para poder captar as ideias de carater universal

que existem sob as imagens concretas pintadas nele (XENAKIS et al, 1987:48).

185 Oportuno salientar que o autor da tese ndo entende a interpretacdo de Matossian como uma negagéo da beleza na arte de Xenakis,
mas antes como um alerta aos efeitos entorpecentes que a beleza poderia envolver. O autor estd aqui interpretando com a perspectiva
proposta quando se examinou a modificagdo da metafora “a arquitetura é musica petrificada” proposta por Goethe (os homens que vivem
satisfeitos em estado de irreflexo, aceitando passivamente a beleza recebida de Orfeu). Desde a perspectiva intelectualista, a viséo de
Schelling, Goethe e Xenakis seriam coincidentes.
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Figura 5) A batalha de Alexandre. Albrecht Altdorfer.
(Fonte: Wikipédia).

Nesse sentido, torna-se insuficiente entender a no¢ao de abstracdo em Xenakis apenas
como geometrismo. Ele convida a entender a abstragdo num sentido mais amplo, como a
operagao intelectual de filtragem ou separagdo das ideias subjacentes em qualquer
representagdo. Pela mesma raz&o, poder-se-ia entender que o estilo de Xenakis nédo seja
esteticamente rigido, sendo eclético e agregador. A proposi¢cdo xenaquiana em defesa de
um parametro de valoragdo (o intelecto) da obra de arte musical é também significativa,
porque vai de encontro as atitudes de imanentizagao artistica caracteristicas do século XX,
gque negam a transcendéncia ao exigirem pouco esforco intelectual para compreender.
Como aponta Affonso Romano de Sant’Anna, na segunda metade desse século, ganharam
forca as atitudes de banalizacdo da arte, guiadas pelo repudio a formulacdo de ideias de
valor, hierarquia e sistema (SANT ANNA, 2008:214). Portanto, acredita-se que, apesar de
manifestar um espirito adversativo, o intelectualismo transcendentalista de Schelling seja
mais caro a Xenakis do que os apelos sensualistas e imanentistas presentes nas arengas
futuristas. A ideia de beleza em Xenakis poderia tomar a forma de um ato consciente de
busca apocaliptica. Entendendo apocalipse no seu significado original de revelacdo, oposto
a um mero ato que resultara mecanicamente como consequéncia de uma causa especifica
que possa ser detectada. Conjectura-se que a beleza revelada, da qual Xenakis fala, nao
seja necessariamente a “beleza do que é belo”, sendo a beleza que emana do sentido de
unidade intelectual contida numa obra. Nesse ponto, Xenakis pareceria ser coincidente com
Schelling.
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3.14 A METAMUSICA.

Penetrar na musica intelectualmente com uma visao filoséfica o conduz a especular
sobre o fundamento ontoloégico da musica, isto é, um dos seus desejos parece ser o de
chegar a conhecer a substancia da realidade musical, que ele denomina metamusica. A
metamusica € seu objetivo (stochos). Coerente com a sua época, a sua reflexdo girava em
torno dos problemas derivados da tensdo dos estados de equilibrio instavel da realidade,
dito de outro modo, entre o permanente conflito no qual a existéncia humana se desenvolve:
por um lado, o individuo sujeito a determinacdo fatalista e, por outro, sujeito a
indeterminacdo, que apesar de ter um viés fatalista abre espaco para o livre arbitrio e para a
crenga otimista segundo a qual o ser humano pode participar do controle do seu préprio
destino. Nesse sentido poder-se-ia tecer um paralelo entre Xenakis e a tentativa filosofica
proposta pelo idealismo intelectualista germanico de Leibniz. Tentar-se-4 uma aproximacgao.

Embora o filésofo da Harmonia preestabelecida (Leibniz) concebesse no seu sistema
metafisico a existéncia de um Ser criador onisciente (Ser abstrato e matematico), o sistema
preestabelecido seria um sistema aberto. Mas aberto em que sentido? Para esta explicacao,
utiliza-se a interpretagéo que o fildsofo Alain Renaut fez da Monadologia de Leibniz. Renaut
aponta que nesse sistema filoséfico, concebido em 1714, cada substancia (ménada) é
independente e fechada (RENAUT, 1998:78) (LEIBNIZ, 2005:37). Portanto, as mudancas
que nela ocorram sé podem ser resultado de uma dindmica interna. Sendo assim, a ménada
poderia ser entendida como algo independente e autbnomo, tal teria sido para Renaut a
explicagao do sistema monadico dada por Heidegger. Renaut acredita que a interpretagao
de Heidegger seja incompleta, e expde os motivos. Pelo fato das ménadas serem fechadas
nao pode acontecer um ordenamento real causal entre elas, isto é, as ménadas ndo podem
determinar uma ordem comum, uma vez que sao fechadas em si. A determinagéo causal
entre elas esta vedada no sentido horizontal. No entanto, deve permanecer no sentido
vertical, pois ha algo que as determina. De acordo com Renaut, para manter a coeréncia do
sistema monadico, a liberdade da ménada em vez de ser entendida como uma
“autodeterminacdo” deveria ser entendida como uma “auto-realizagcdo da sua propria
determinagcdo” (RENAUT, 1998:80). O sistema de Leibniz marca para Renaut uma segunda
fase da modernidade. Na primeira fase, cujo marco teria sido Descartes, teria prevalecido a
ideia de um sujeito que se autofunda e se autodetermina, o que conduz a uma nogao de
liberdade ilimitada que ndo reconhece determinacdes externas. Na segunda fase, com
Leibniz, teria prevalecido a ideia de uma liberdade limitada por uma determinagcdo externa
transcendental. Mais tarde, Hegel teria adaptado essa visdo, ao transformar o principio
monadico em imanente, inaugurando uma terceira fase da modernidade, para finalmente

Nietzsche formar o seu projeto filosoéfico de “transmutagéo de todos os valores” (RENAUT,
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1998:83). Se, por um lado, a ideia de auto-realizacdo da propria determinacao oferece um
ponto de vista pelo qual se poderia ver a emocao e a vontade de expressao de Xenakis
infiltrando-se sobre a sua razdo matematica transcendentalista, por outro, deve-se admitir
que nao foi encontrado dentre os seus escritos, nenhuma referéncia, nem a Leibniz, nem a
Hegel, nem mesmo a Nietzsche. Modifique-se entdo a férmula ja proposta na tese. Foi
defendido que Xenakis € um homem anterior e posterior ao sagrado, anterior e posterior a
ciéncia e, agora, poder-se-ia adicionar, anterior e posterior a filosofia. Xenakis acredita na
teoria da Ekklisis de Epicuro e na teoria pitag6rica do nimero. Se o desvio da matéria
(Ekklisis) € uma determinagdo interna, o numero funciona como uma determinagao
transcendental.

Essa conjuncdo de numero e matéria configura um universo estocastico de
possibilidades de auto-realizagao individual. Nos escritos de Xenakis estd explicita a
diferenciacdo de processos estocasticos. Ele os divide em duas classes, a estocastica livre
e a estocastica markoviana. O primeiro método, que corresponde as obras iniciais da sua
carreira (Achorripsis, Phitoprakta), se caracteriza por deixar evoluir os elementos musicais
com um menor grau de coercdo, permitindo-se uma maior arbitrariedade nas escolhas
compositivas. Em Phitoprakta (figura 6), tal liberdade de acéo parece evidente no grafico
labirintico de distribuicdo das nuvens de glissandi.'® J4 o seu modo de trabalhar com
estocastica markoviana, se aproxima dos métodos experimentais cibernéticos ao inserir
graus de coercao, de acordo com ele, impostos pelos instrumentos da orquestra, pela
execucao e pela notacao (XENAKIS, 1992:98).
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Figura 6) Phitoprakta (1956). Nuvens de glissandi dos compassos 52 a 60.
(Fonte: Xenakis, 1992).

Em relacdo a estocastica markoviana podem ser comparados trés escritos que estao
relacionados. Nos dois primeiros, datados no inicio da década de 1960, ele explica o

186 O glissando é uma articulagdo sonora caracterizada pela passagem continua de uma altura a outra. Nos instrumentos de corda como
o violino é executado deslizando simultaneamente o arco sobre as cordas e o dedo sobre o espelho, no brago do instrumento. No piano e
na harpa, se desliza rapidamente o dedo sobre as teclas ou as cordas (SADIE, 1994:373). Na figura 6, cada linha da nuvem representa o
glissando executado por um instrumento.
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mecanismo utilizado para compor as pecgas Analogique A e Analogique B. No terceiro, de
1971, expde a sua critica aos métodos de sintese sonora e propée um método para analisar
0 aspecto micro estrutural do som dentro do modelo de sintese granular do som. Fabri e
Maia apontam que os desenvolvimentos da sintese granular foram iniciados em 1947 por
Gabor, que concebeu a ideia de representar o som através de centenas de milhares de
particulas independentes, combinando as variaveis de frequéncia e tempo. Eles indicam que
o maior problema da sintese granular recai no controle da evolugcdo temporal dessas
particulas sonoras (FABRI MAIA, 2007:113). Xenakis aplicou os principios fisicos de Gabor
como fundamentos para a expressao musical.

Analogique A é uma peca composta para 9 instrumentos de cordas, Analogique B utiliza
0 mesmo mecanismo matematico de geragdo, mas aplicado em dispositivos
eletromagnéticos, com o qual registra a peca em fita de 4 canais. Ambas foram escritas
entre os anos 1958 e 1959. Elas configuram uma tentativa inicial de encontrar um método
eficaz para colocar em evidéncia as “estruturas matematicas de segunda ordem, terceira ou
ordens mais altas ainda”, decompondo o som em unidades minimas. Ele define que a
substancia fisica do som é composta pela frequéncia e a intensidade (XENAKIS, 1992:44).
A sua hipdtese é que, pela comparacao do resultado sonoro da primeira peca realizada com
instrumentos tradicionais, com a segunda, composta com meios eletromagnéticos, ficaria
em evidéncia a existéncia de uma segunda ordem composta pelos graos sonoros
(XENAKIS, 1992:103). Ele tentou criar um mecanismo matematico analogo a um processo
estocastico que pudesse ser aplicado nas duas condi¢ées de execucgao, a orquestral e a
eletromagnética. O mecanismo proposto utiliza cadeias de Markov, Matrizes de Transicao
de Probabilidades (MTP), diagramas cinematicos e a férmula de Poisson para calcular a
distribuicao probabilistica das transformagbes sonoras. Xenakis denomina todo o sistema
gerador que ele concebe com um nome: o mecanismo Z. Ele testa experimentalmente o
mecanismo submetendo-o a uma sequéncia de dois estados, um estado de perturbacao (P)
e um estado de estabilidade (E), propondo uma dialética de afirmagdo e negacao do
mecanismo Z (ser e ndo ser do mecanismo) (XENAKIS, 1992:94). Depois de explicar os
procedimentos matematicos envolvidos para calcular a variabilidade de uma composicao
realizada com elementos combinatérios (frequéncias, intensidades e densidade), ele adverte
que:

[...] O resultado sonoro obtido ndo é garantido a priori pelo calculo. A intuicdo e

experimentagdo devem sempre fazer a sua parte guiando, decidindo e testando [...] (XENAKIS,
187

1992:81) (tradug&o e grifo nossos).

187 No original: [...] The sonic result thus obtained is not guaranteed a priori by calculation. Intuition and experience must always play their
part in guiding, deciding, and testing [...]
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Desses escritos surge uma questao epistemoldgica que diz respeito a possibilidade do
conhecimento. Ele nota, em primeiro lugar, que o mecanismo Z nao pode ser visto como
uma explicacdo definitiva para a evolugdo musical por ele produzida, o mecanismo so
estabelece uma situagdo dindmica e um campo de possibilidades para a evolugdo dos
parametros inseridos. Qualquer perturbacdo mudaria a evolugdo. Todas as perturbacdes
causadas e momentos de estabilidade do sistema s6 afirmam a existéncia do sistema Z
enquanto tal. (XENAKIS, 1992:94). Em outras palavras, 0 mecanismo Z serve como
explicagdo somente para o mecanismo Z. Compara-o com os métodos que as ciéncias
experimentais utilizam para explicar fenémenos reais. Neste ponto Xenakis parece fazer a
mesma distingdo que Spengler recomendava: distinguir entre a realidade especial e a
possibilidade geral, entre a esfera do numero cronolégico e do numero matematico
(SPENGLER, 1975:26).

O autor da tese recorre a Wonnacott para entender o método empreendido por Xenakis
visto desde a oética das ciéncias experimentais. Os métodos estatisticos modernos, com os
quais as ciéncias experimentais testam suas hipéteses, definem o conceito denominado
“Valor-p” ou, valor de prova. Para calcular o Valor-p diferenciam-se dos parametros o e 3,
que definem o limite de probabilidade de erro para que o pesquisador possa interpretar os
resultados numéricos dos testes. A interpretacao esta sujeita a cometer um erro. Os erros se
classificam em dois tipos: os erros tipo | seriam aqueles em que, sendo a hipétese
verdadeira, pois 0 parametro o esta dentro do esperado, acaba sendo rejeitada; os erros do
tipo Il sdo aqueles em que, sendo a hipo6tese falsa o pesquisador a toma como verdadeira, e
nesse caso € o parametro 3 que define o erro (WONNACOTT, 1985:159).

Com raciocinio cientifico, Xenakis adverte que se um sistema como o Z atingisse um
estado de equilibrio, esse estado nao deveria ser confundido com uma lei causal, isto é,
com uma lei de indole deterministica de explicagao da realidade, pois ndo se deve confundir
a idéntica repeticdo de um fendmeno, com causalidade. Eis como raciocinaria um
pesquisador perante uma observacao experimental estatisticamente quantificada. Eis como
raciocina Xenakis perante as observacoes realizadas em Analogique A e B. Anos mais
tarde, em 1971, publicaria “Novas propostas para microestrutura sonora” onde sugere sete
métodos matematicos para a decomposicdo do som em estruturas de segundo ordem
(microestruturas) e insinua um método de organizagdo macroestrutural da mausica
(macrocomposition). Inicia o escrito defendendo a necessidade de teorizar sobre o som a
partir de argumentos fisico matematicos, como a analise de ondas de Fourier. Reconhece,
no entanto, que os pesquisadores que tentaram criar novos sons com instrumentos
matematicos teriam chegado a um impasse. A critica de Xenakis parece ser dirigida contra a
técnica de decomposicdo e recomposicdo do som adotada pela pesquisa da época,
conhecida como “sintese por justaposicdao de elementos finitos”. Ele adverte que esse
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método trabalha com “uma variavel” de cada vez, reduzindo o som a uma onda senoidal
periddica, a qual paulatinamente vao-se somando outras ondas com objetivo de gerar novos
timbres. Em outras palavras, controlando algo simples como uma onda senoidal, ndo
necessariamente podera ser explicada a complexidade da percepgdao natural ou da
composi¢cao musical, esta dltima influenciada por fatores naturais e culturais. Para Xenakis,
o complexo deve ser estudado e experimentado com métodos complexos. Métodos
estocasticos que possam lidar simultaneamente com mais de uma variavel, em geral
randomicas (XENAKIS, 1992:245). A sintese por justaposicdo de elementos finitos ele opde
a sintese granular do som. Nesse sentido, propde abrir a discussao tedrica para métodos
nao reducionistas, permanecendo, no entendimento do autor da tese, cético no que tange a
possibilidade do conhecimento, mas defendendo a necessidade de se refazer a alianca
entre arte e ciéncia como ponto de partida do conhecimento e, sobretudo, como ponto de
partida para a compreensao mais ampla do Ser (XENAKIS, 1992:95).

3.15 XENAKIS E AS MAQUINAS.

O dominio matematico do calculo das probabilidades permite entender as chances dos
eventos acontecerem de uma determinada maneira. Tal dominio probabilistico implica em
previsdo, organizacao e controle. Curiosamente, a origem dessa ciéncia é o jogo de azar.
Ela comegou a ser matematicamente formulada pelos filésofos franceses do século XVII. E
conhecida a correspondéncia que mantiveram Pierre de Fermat e Blaise Pascal na qual
discutiam métodos matematicos para definir com equidade a distribuicdo dos ganhos dos
participantes em jogos de azar (PASCAL, 1995:35). Esses métodos contabilizavam as
probabilidades de acontecerem lances favoraveis ou desfavoraveis. Mais tarde, ja no século
XVIII, Bernoulli enunciaria a Lei dos Grandes Numeros, definindo a probabilidade como a
relacdo entre a quantidade de resultados favoraveis obtidos (concretos) e a quantidade de
resultados favoraveis esperados (abstratos). A certeza seria representada pela
probabilidade de um evento acontecer ser igual a 1. A afinidade de Xenakis com a
estatistica o levaria a trabalhar com as formas discretas, ou seja, sobre aqueles objetos bem
definidos, descontinuos, perfeitos e completos em si mesmos que podem ser identificados e
associados de modo combinatério (XENAKIS, 1992:147). Este modo de raciocinar o
aproximaria de outro terreno, o da ainda recente ciéncia da computacao, fundada sobre a
base discreta dos digitos binarios 0 e 1. Seria Util examinar qual a postura teérica que
assumiu perante o uso das maquinas.

A partir da segunda metade do século XX a ciéncia da computagdo comecava a
entender a realidade como um sistema de simbolos abstratos e discretos. Para os teéricos
da computagao e da cibernética, a realidade era passivel de ser representada formalmente
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em todos os seus aspectos, inclusive o proprio conhecimento. Isto implicava penetrar em um
terreno dificil e perigoso para a sensibilidade humana: o estudo da consciéncia. A
criatividade de Xenakis viu-se atraida para este campo, embora se possa dizer que manteve
distancia das teses provenientes das correntes mais radicais, como a fundada por Herbert
Simon e Allen Newell. Os lineamentos tedricos destes cientistas identificavam claramente
homens e maquinas, definindo ambos como sistemas de simbolos fisicos (NEWELL SIMON
1990:127). Por momentos, Xenakis parece aproximar-se dessas teses, mas suspeita-se que
nao as endossasse completamente. Fundamenta-se a seguir. Na explicagao do método que
utilizou para criar a pega Concret PH (Paraboloide Hiperbolico de Concreto), titulo que
evoca o Pavilhdo Philips onde seria executada, Xenakis define:

[..] Uma transformagdo é em realidade um mecanismo e teoricamente todo mecanismo do
universo fisico e bioldgico pode ser representado por uma transformagédo sob cinco condigdes
de correspondéncia [...] (XENAKIS, 1992:73) (tradug&o nossa).'®®

As cinco condicbes de correspondéncias que enumera sao: 1) Cada estado do
mecanismo é correspondente a um estado da transformacao; 2) Cada sequéncia de estados
do mecanismo corresponde a cada sequéncia da transformagéo; 3) Se um mecanismo
atinge um estado e permanece nele a transformacao correspondente se anula; 4) O estado
de um mecanismo que reproduz a si mesmo pode ser representado por um circuito fechado;
e, finalmente, 5) A parada e o reinicio do mecanismo podem ser representados pelo
deslocamento de um ponto arbitrariamente representado. Verifica-se que as cinco condicées
listadas por Xenakis estédo listadas na literatura da ciéncia da cibernética. Ross Ashby as
menciona quando trata o tema das maquinas desde o ponto de vista da representagéao de
suas transformacgdes (ROSS ASHBY, 1970:34). Até aqui a coincidéncia com teses de cunho
cibernético parece ser verificada. No entanto, Xenakis mostra toda a for¢ca do seu idealismo
pitagérico quando toma distancia das teorias que defendiam a tese da maquina pensante,
que comegaram a ganhar corpo naqueles anos iniciais da Inteligéncia Artificial. Isso pode
ser lido na seguinte declaragéo:

[...] Os computadores resolvem problemas Idgicos por métodos heuristicos (propostos por
Newell e Simon no General Problem Solver). Mas os computadores ndo s&o os responsaveis
pela introducdo da matematica na musica; ao invés, é a matematica que faz uso do computador
na composicao [...] (XENAKIS, 1992:132) (parénteses nossos)."®

Com esta declaragdo parece estar mais proximo das propostas de Alan Turing, que

formulou uma concepgao de maquina totalmente abstrata comparando-a com a mente, sem,

188 No original: [...] A transformation is really a mechanism and theoretically all the mechanism of the physical or biological universes can
be representated by transformations under five conditions of correspondence [...]

189 No original: [...] Computers resolve logical problems by heuristic methods. But computers are not really responsible for the introduction
of mathematics into music; rather is mathematics that makes use of the computer in composition [...]
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no entanto, forcar necessariamente uma identificacdo entre homens e maquinas. Para
concluir, poder-se-ia dizer que a atragao de Xenakis pela informatica encontra o fundamento
em uma motivacdo de ordem pratica. Como ele observa, Achorripsis, — uma das suas
primeiras obras —, sé pbéde ser realizada quatro anos ap6s ter sido concebida, gragas ao
poder de processamento oferecido pelos computadores. Achorripsis constitui um exemplo
classico de musica estocastica criada no ano 1958 e calculada s6 em 1962 por um
computador IBM-7090. Para ele, a computagdo era apenas um meio poderoso para
processar e transformar dados de modo combinatério, em vez de ser um instrumento para
atribuir significacdo aos dados com intuito de transforma-los em simulacros de inteligéncia e
conhecimento. Julgava que o uso da computacédo para a produgao artistica do futuro devia
ser considerada uma alianga estratégica da qual nasceria uma nova e rica manifestagao
audiovisual, mas antes de concluir o seu prognéstico, esclarece em tom humanistico, “uma
arte cientifica dirigida pelo homem” (XENAKIS, 1992:179).

O desejo expresso por Xenakis, — ver a arte cada vez mais préxima da ciéncia —,
transporta novamente ao inicio do século XIX, para continuar ouvindo outra ligado de Filosofia
da Arte de Schelling. Com relagdo a crise de valoragao estética dos produtos artisticos, o
filosofo alemao lamentava-se pelo estado de esterilidade em que o juizo sobre a arte
estagnara. Feito o diagnédstico, vislumbra que somente através da filosofia haveria
esperancga de reverter o quadro e se alcangaria uma verdadeira “ciéncia da arte”. De acordo

com o filésofo:

[...] Somente a filosofia pode abrir de novo, para a reflex&o, as fontes primordiais da arte, que
em grande parte estancaram para a produgdo. Somente mediante a filosofia podemos ter
esperanga de alcangar uma verdadeira ciéncia da arte, ndo como se a filosofia pudesse
conceder o sentido que s6 um Deus pode conceder, ndo como se ela pudesse emprestar juizo
aquele a quem a natureza o recusou, mas porque exprime de uma maneira imutavel, em Ideias,
aquilo que o verdadeiro senso artistico intui no concreto e por meio do qual o juizo genuino é
determinado [...] (SCHELLING, 2001:24).

Schelling alerta seus alunos para nao confundirem a “arte cientifica e filoséfica” que esta
propondo com as teorias das “belas artes” e da “bela ciéncia” em geral, nem com a moderna
estética de Baumgarten' e, nem tampouco, com as teorias que explicavam o belo a partir
de pressupostos da psicologia empirica. Se a ideia de uma arte cientifica ou de uma estética
cientifica toma em Schelling a forma de uma teoria de conhecimento particular, isto é, o
conhecimento da arte, em Xenakis, o sentido da “arte cientifica” toma a forma de uma teoria
da criagcdo do mundo. Onde Schelling procede como um observador do universo, Xenakis

procede como protagonista criativo que procura expandir o seu universo. Nao o universo

190 Alexander Gottlieb Baumgarten. Filésofo alemao (1714 - 1762) que introduziu o termo “estética” (BANDUR, 2001:5).
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dado, sendo o universo imaginado. O grego parece encarnar um ativo demiurgo™' que
defende a necessidade de liberar o intelecto e a imaginacao das travas e empecilhos que
dificultem a geragéo de ideias. Nesse sentido, toda crenga depois de formulada, torna-se um
obstaculo para a imaginacéao criativa. Convertida em crenga, a tecnologia nao esta livre de

se transformar em um estorvo para a imaginagao. Em 1966, ele afirmava:

[...] As naves espaciais que as tecnologias ambiciosas tém produzido n&o podem nos levar mais
longe do que poderia a liberagdo das nossas mentes. Esta é a perspectiva fantastica que a arte
cientifica abre para nds no terreno Pitagérico Parmenidiano [...] (XENAKIS, 1992:241) (italico do
autor) (tradugao nossa)."®?

Nesses anos, a questdo da exploracdo do espaco estava saindo do imaginario dos
homens para se tornar realidade. Na década de 1960, os programas espaciais estavam em
plena atividade. No més de janeiro de 1967, acontecia nos Estados Unidos a tragédia da
nave espacial Apolo 1, no entanto, dois anos mais tarde, em 1969, um homem descia do
maodulo lunar do Apolo 11 para ser o primeiro a pisar na lua. O sonho do escritor francés
Julio Verne (1828 — 1905), imaginado em seu livro Da Terra a Lua (1865) se realizava cem
anos depois. Em 1969, Astor Piazzolla e Horacio Ferrer compunham o tango cangcéao Balada
para um louco. Olhando a lua desde a terra, eles imaginavam que se poderia reinventar o
amor. Por sua vez, Xenakis sabia que as naves espaciais nunca chegariam a lua se nao
fosse gracas aos saltos da imaginacdo.'”® Mas, também pareceria saber, como Piazzolla e
Ferrer, que os produtos dos saltos imaginativos poderiam vir acompanhados de
consequéncias desumanizantes. Seguindo as observagdes realizadas até o momento, o
autor da tese, poderia generalizar interpretando que, para Xenakis a imaginagao, que
tomaria a forma de uma forga antigravitacional, ndo deveria ser associada as ideias de
progresso, apenas ser entendida como uma for¢ca que, atuando sobre o mundo material
(parmenidiano), poderia surgir como se fosse do nada, a qualquer momento e em qualquer
lugar (ex-nihilo, outside-time e outside-space), portanto ela também pertenceria a um mundo
pitagérico e platénico (numérico e simbdlico).

Com relagdo aos computadores, Xenakis conceberia nas ultimas décadas da sua vida o
UPIC (Unité Polyagogique Informatique du CEMAMu). |dealizado na década de 1950, mas
concretizado trés décadas mais tarde gracas aos avancos da ciéncia da computacao e ao
financiamento outorgado pelo Ministério de Cultura Francés ao CEMAMu. O UPIC € um
sistema misto de desenho e composicdo musical. Com ele pode-se tracar um desenho

191 Para os platdnicos, o demiurgo representava o deus criador. Em linguagem figurativa significa o criador de alguma coisa
extraordinéria (fonte: iDicionario Aulete, 2009).

192 No original: [...] The space ships that ambitious technologies have produced may not carry us as far as liberation from our mental
shackles could. This is the fantastic perspective that art-science opens to us in the Pythagorean-Parmenidean field |[...]

193 Makis Solomos (2009) menciona, especificamente, as novelas de Julio Verne dentre as leituras de adolescéncia de Xenakis.
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bidimensional sobre uma mesa digitalizadora conectada a um computador que convertera

as linhas desenhadas em sinais sonoros.

3.16 XENAKIS E A DESORDEM ORGANIZADA DO CAOS.

Foi visto que a referéncia cultural de Xenakis é o universo do pensamento grego. Das
primeiras manifestagdes dos filosofos pré-socraticos até os grandes sistemas classicos. Ele
opina que duas doutrinas atravessaram toda a histéria da humanidade: a dos nimeros de
Pitdgoras e a da identidade de Parménides. Também cita as intuigées dos filésofos estoicos
como precursoras das teorias do caos modernas. Ele lembra que os estoicos ja
sustentavam a ideia de caos indeterministico, ensinando que nao importa o tamanho da
mudanga, ela repercute em todo o universo (XENAKIS, 1992:205). No século XX o

meteorologista americano Eduard Lorenz'®

ofereceria uma formulacdo matematica para
esta ideia com a Teoria do Caos. Lorenz formulou modelos matematicos para a previsao do
clima, chegando a conclusao segundo a qual seria impossivel fazer-se uma exata previsao
do tempo, ainda que se pudesse contar com dados iniciais de célculo muito precisos
(PALIS, 1999:33). As equacgbes de Lorenz também sao conhecidas pelo nome “atratores
Estranhos”. Por definicdo, um atrator seria o lugar geométrico que atua como polo de
atracdo onde os sistemas dindmicos que descrevem trajetérias tendem a se estabilizar
(PALIS, 1999:29). Neles, bastaria produzir uma minima perturbacdo para alterar
drasticamente a ordem geométrica, manifestando um comportamento imprevisivel e

aleatorio.

X =-10X + 10Y
Y=28X-Y-XZ

Z=-8/3Z+XY

Figura 7) Atrator Estranho e equagbes candnicas de Lorenz.
(Fonte: PALIS, 1999:32).

Na figura 8 apresentam-se formas geradas a partir de equag¢des modificadas das
equacgdes candnicas de Lorenz. Realizando sucessivas iteragdes' variando os parametros
numéricos das formulas, surgem formas compostas por trajetérias de pontos. Minimas
alteracdbes numéricas desses parametros aplicadas em cada iteracdo podem produzir
drasticas alteracdes da ordem geométrica resultante. Essas alteragées podem se manifestar

194 Eduard Lorenz faleceu durante o trabalho de redagéo da tese. O autor da Teoria do Caos morreu em 16 de abril de 2008 aos 90
anos.
195 Iteragéo: ato de repetir. Utilizado em programagéo de computadores para indicar um processo que acontecera repetitivamente.
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como desvios pronunciados, trajetérias aleatérias imprevisiveis, deslocamentos bruscos
mas que retornam a posi¢ao da trajetoria, espirais irregulares ou mudancas de posicao. As
equacoes foram escritas em linguagem AutoLISP. Apesar da aparéncia irregular e erratica
das trajetérias resultantes, ndo se poderia dizer que sejam totalmente cadticas; enquanto
matematicamente formuladas, existe um comportamento controlado, previsivel, ordenado e
regular, ainda que sua imagem apresente desvios e retornos estranhos como se pode
observar na ampliacdo da figura 8. A imagem direita da figura representa a ampliacdo

(destacada pelo retdngulo) do setor inferior da imagem esquerda.

TRt
\
i\

\

s N
=
N
5 N/
N\

—
'.__;‘__

X

'f.’

\s
e

‘\.\\

3

—-“g_.-'—’.{'— ey

9 j) ‘

'
\

14
s/

B\

|
‘

Figura 8) Formas geradas em AutoCAD aplicando um Atrator Estrahho. Forma e detalhe.
(Fonte: o autor).

Embaixo as equagdes utilizadas escritas em AutoLISP.

(setg Xi (+Xo(* h a(-YoXo))
(setq Y1 (+Yo(* h (*Xo(-(-bZo) Y0)))))
(setq Z1 (+Zo(* h (-(*Xo Yo) (¢ Z0))))

Equagéo 1 Atratores estranhos em sintaxe AutoLISP.
(Fonte: o autor)

Um conjunto de equagdes parcialmente modificado e com outros parametros resultou na

seguinte forma.

S—
y 4

Figura 9) Forma gerada em AutoCAD aplicando um Atrator Estranho.
(Fonte: o autor).
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Para o autor da tese, o experimento realizado com as trés equacgdes torna-se
relevante porque ajuda a penetrar no pensamento de Xenakis, especificamente com relacao
aos problemas e discussdes que ele coloca em torno do determinismo, do indeterminismo,
do caos e do acaso controlado. A concepg¢do da matematica universal pitagérica e a crenca
no nimero como fundamento da realidade, nao significa que este deva ser entendido como
uma norma fixa que rege todas as coisas. Resumida em Ferreira dos Santos (2000) como:

[...] As coisas consistem em numeros sob 0 plano eidético (num plano ideal), e séo formadas,
no plano natural, gragas as leis matematicas, que as regulam, a imitagdo dos numeros.
Materialmente, as coisas imitam os numeros e sdo, por isso, também numeros [...] (SANTOS,
2000:72) (paréntese nosso).

Comparando-se as trajetorias de pontos da figura 9 com o interior do Hotel Tassel de
Victor Horta,'®® é significativa a similaridade do movimento organico curvilineo dos motivos
decorativos de pisos e grades. Seria a expressao do Art Nouveau a manifestacdo de uma
arte que no século XIX antecipava a definicdo matematica dos atratores estranhos do século
XX? Para Xenakis, a arte pertence ao universo das intuicbes, e poderia preceder os
desenvolvimentos cientificos. Ele considerava que a escrita musical proposta por Guido
d'Arezzo (circa 991 - apdés 1033) era uma forma de “desenho bidimensional do som: nota
contra tempo’, que se teria antecipado aos desenvolvimentos em geometria analitica de
Descartes, acontecidos no século XVII (REYNOLDS, 1992).'%"

Figura 10) Motivos Art Nouveau. Hotel Tassel (1893-97) - Bruxelas. Arq. Victor Horta.
(Fonte: http://www.cupola.com).

196 Victor Horta (1861 — 1947) foi um arquiteto belga, considerado o representante mais emblemético do Art Nouveau em arquitetura.

197 Talvez, o nexo historico que Xenakis defende manifesta uma forma spengleriana de pensar historicamente. Spengler relacionava as
conquistas espirituais dos desenvolvimentos humanos por saltos histéricos em vez de fazé-lo como uma evolug&o linear ou como uma
sequéncia légica de acontecimentos.
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Poder-se-ia resumir recorrendo a Ostrower, para quem “o mundo da imaginagédo e da
realidade ¢ o mesmo, e nossas referéncias da sensibilidade também” (OSTROWER,
1995:264). Em Xenakis, imaginagdo e nimero ndo se opdem nem se excluem, ao contrario,

se completam e auxiliam.

3.17 XENAKIS, ARISTOTELES E PITAGORAS.

Além de ser um pitagérico convicto, nos textos de Xenakis pode ser comprovada uma
predisposi¢cao critica em relagdo a obra de Aristételes. Para iniciar este topico poder-se-ia
introduzir uma formulagcdo xenaquiana retirada de Matossian (2003:320). Xenakis declara:
“Vocé esta s6 e sem finalidade”. Essa declaracdo, que pareceria ser expressao de um
niilismo existencial, possivelmente tenha um sentido epistemolégico especifico, relacionado
com a natureza do movimento. As objecoes em relacdo com Aristoteles podem estar
relacionadas com esse aspecto.

Procurou-se entender a natureza das suas objecdes. A controvérsia do musico com o
filosofo grego pode ter duas origens. A primeira seria de natureza metafisica, embora nédo
tenha sido explicitamente declarada por Xenakis. A segunda, de ordem politica, é explicita.
Como material de apoio em relacdo a objecdo metafisica foi utilizada a tese sobre o
tratamento do nUmero em Pitagoras de Mario Ferreira dos Santos (SANTOS, 2000).

Ferreira dos Santos lembra que no universo grego a grande fase da filosofia de
Pitagoras de Samos finaliza com Platdo. Aristételes teria marcado um momento de ruptura
ao publicar a sua Metafisica, obra na qual buscou uma explicagcao da realidade inspirado por
um racionalismo empirico, alheio aos ensinamentos de Pitagoras (SANTOS, 2000:69).
Também menciona que na Metafisica aristotélica existem inUmeros erros de analise das
doutrinas do fil6sofo de Samos, decorrentes do “legitimo desconhecimento” que o filésofo
tinha sobre a Irmandade Pitagérica, j& que na época era um pensamento proibido
(SANTOS, 2000:122). Ele ressalta que em relagdo a Teoria do Numero, entendido como
fundamento de todas as coisas, o empirismo aristotélico ndo chegava a compreender o
namero infinito, sendo como “potencialmente” infinito (SANTOS, 2000:128). A explicacao
filos6fica exaustiva desenvolvida por Ferreira dos Santos excederia o espago da tese, mas
acreditou-se pertinente apontar esta divergéncia onde se envolvem tanto a noc¢ao de infinito,
tao presente na obra de Xenakis, bem como a disputa epistemoldgica entre intelectualistas e
empiristas. De acordo com Bohr, a fisica de Aristételes introduziu a nog¢do de forgca motriz e
finalidade (BOHR, 2008:120). As coisas sao movidas e se dirigem a um objetivo. A
concepcdao do pensamento aristotélico seria, nesse sentido, teleolégico, pois procura
explicagbes da realidade tendo como objetivo o fim ultimo, o telos. Ao contrario, para
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Xenakis, o objetivo coincide com a imprecisdo estocéstica, cuja meta inatingivel seria
representada pelo stochos.

No plano politico, a divergéncia de Xenakis com Aristételes é explicita. Em Politica,
Aristételes aconselha os legisladores de Atenas sobre a forma mais apropriada de dirigir a
educacado musical dos cidadaos atenienses. Para isso, dedica-se a discorrer, classificar,
criticar e apontar os efeitos morais que a musica produz sobre o espirito dos homens.
Aristoteles menciona que a educagado grega dividia-se em quatro partes: as letras, a
ginastica, a musica e, “as vezes” o desenho. A educacdo pelas letras e pelo desenho é
justificada por sua utilidade. A ginastica, para formar o corpo, devia-se realizar antes de se
iniciar a formagao do espirito, ressalvando que a educagao corporal devia evitar excessos
que tornassem os jovens ferozes e agressivos. A educagado espartana ndo era, nesse
sentido, um modelo a seguir para os atenienses. Se a tarefa de encontrar justificativas para
promover o cultivo das letras, da ginastica e do desenho nao parece apresentar maiores
dificuldades para Aristoteles, no que tange a musica, essa empresa lhe exige um esforgo
redobrado. Suas conclusdes em relacdo a esta arte sdo conservadoras. Por momentos a
sua argumentacao parece vacilar diante de um objeto ao qual reconhece poderoso. Ele
hesita diante das trés caracteristicas que atribui a masica. Em primeiro lugar, reconhece-a
como uma ciéncia, mas também a identifica como um jogo e um passatempo. A duvida
parece obriga-lo a procurar principios morais inspirando-se na tradi¢cdo. Inclina-se a
recomendar que os efeitos morais produzidos pela musica sejam subordinados a formacéao
guerreira do cidadao. Mostrando uma orientagéao espiritual que subordinava a arte a guerra,
diz Aristételes entre varias consideracgoes:

[...] E claro que o estudo da musica ndo deve prejudicar em nada a profissdo que se empreenda
ulteriormente: ndo deve degradar o corpo incapacitando-o para as fadigas da guerra [...]
(ARISTOTELES, 2003:143) (tradug&o nossa).'®

Também o leva a deixar transparecer, em algumas das suas consideracdes, certo
menosprezo pelo aprimoramento das artes. Qualifica o fazer artistico como uma atividade
servil, pouco digna para um homem livre. Finalmente, com relagdo a musica, o pensador da

Politica acabaria chegando a seguinte conclusao:

[...] E assim enquanto a educagdo musical, se requerem essencialmente trés coisas: primeiro
evitar todo excesso; segundo, fazer o que seja possivel, e, finalmente, fazer o que seja
oportuno [...] (ARISTOTELES, 2003:146) (tradugao nossa)."®®

198 No original: [...] Es claro que el estudio de la mdsica no debe perjudicar en nada a la carrera ulterior que se emprenda: no debe
degradar al cuerpo haciéndolo incapaz de las fatigas de la guerra [...]
199 No original: [...] Y asi en cuanto a educacion musical, se requieren esencialmente tres cosas: primero evitar todo exceso; segundo,
hacer lo que sea posible, y, finalmente, hacer lo que sea oportuno [...]
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A controvérsia de Xenakis com Aristdteles parece apontar para o conservadorismo
politico do filésofo. Dentre os modos musicais que os gregos utilizavam podem ser
mencionados alguns como o jonico, o dérico, o frigio, o I6crio, o mixolidio e o edlio. Cada um
deles possui determinadas virtudes ou qualidades acusticas, utilizadas pelos gregos com
fins expressivos. De igual modo como acontecia na arquitetura, arte na qual, como relata
VitrGvio, cada ordem do sistema trilitico®® era utilizada para transmitir uma sensacéo plastica
especifica (VITRUVIO, 1992:83). Na musica, as propriedades acusticas dos modos eram
utilizadas como recurso para produzir nos ouvintes diferentes efeitos emocionais. Aristoteles
argumenta em favor da utilizagdo do modo dérico. A seguinte recomendagdo do filésofo
talvez permita esclarecer as objegbes de Xenakis:

[...] A harmonia dédrica € mais grave do que as outras, e seu tom é mais varonil e moral.
Partidarios declarados, como somos nés, de encontrar 0 meio-termo entre os extremos,
defendemos que a harmonia dérica deve ser evidentemente ensinada com preferéncia a
juventude [...] (ARISTOTELES, 2003:146) (tradugéo e grifo nossos).2'

Nao é de se estranhar que, enquanto intelectual propenso a liberar o pensamento e
propenso a refletir sobre os extremos filosoficos, Xenakis fosse enfatico ao declarar a sua
“rejeicdo a transitar pelo caminho do meio”. Considerava essa opgao de vida e pensamento
como uma “concessdo a realidade, presente na filosofia de Aristdteles” (XENAKIS,
1992:181). Neste ponto, Xenakis coincide com Popper, que via na “doutrina do meio-termo”
da filosofia aristotélica uma exasperante tendéncia ao juizo equilibrado que, as vezes,
significa passar ao largo do ponto essencial (POPPER, 1987:8 Vol.ll).

Acredita-se aqui que a proposigao xenaquiana, “Vocé esta sé e sem finalidade’ deva ser
entendida num sentido positivo, ndo niilista. Como uma proposicdo de epistemologia
estocastica em contraposicao a epistemologia finalista.

3.18 ATEORIA DOS SIEVES.

A utilizacdo da logica em seus métodos de composigao é constante. Ele considerava
essa disciplina como a rainha das ciéncias. Utilizava-a como elemento de conexao
combinando os métodos matematicos das ciéncias de indole determinista e indeterminista
com as equagdes da algebra relacional, através de suas trés operagdes fundamentais:
unido, disjuncdo e negacao. Dentre as especulagdes tedricas que produziu com o intuito de
explicar a realidade musical, encontra-se a teoria dos sieves, em portugués o método dos

200 Conhece-se como trilitico o sistema estrutural da arquitetura grega, cuja unidade construtiva basica é o portico, formado por dois
elementos verticais (colunas) que suportam um elemento horizontal (arquitrave).

201 No original: [...] La armonia dérica tiene mas gravedad que las otras, y que su tono es mas varonil y moral. Partidarios declarados,
como lo somos nosotros, de encontrar el término medio entre los extremos, sostenemos que la armonia dérica debe ser evidentemente
ensefiada con preferencia a la juventud |[...]
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crivos (IWAO et al, 2006). Para fundamenté-la, associa os cinco axiomas da aritmética de
Peano ao conceito de congruéncia da aritmética modular e a algebra da I6gica relacional. A
teoria dos sieves, ele imaginava, seria um dos instrumentos que lhe permitiria unificar a
expressao das estruturas fundamentais da musica asiatica, africana e européia, bem como
ser parte da axiomatiza¢do universal que permitiria formalizar os diversos géneros musicais,

do passado, do presente e do futuro.

[...] Ainda, este substrato existe, e nos permitira estabelecer pela primeira vez um sistema
axiomatico, e atingir uma formalizagdo que unificara o passado, o presente e o futuro; o farg,
sobretudo, numa escala planetéria, juntando os ainda separados universos sonoros de Asia,
Africa, etc. [...] (XENAKIS, 1992:182) (tradugéo nossa).*

O que ele persegue € a estrutura de ordem matematica que a seu juizo podia unificar os
diversos sistemas musicais em uma grande teoria. De acordo com suas préprias palavras, a
estrutura mental oculta e mais profunda que os matematicos denominam Estrutura de
ordem, que se encontra nos estudos que tratam os isomorfismos e a teoria dos conjuntos.
(XENAKIS, 1986:3). A teoria dos sieves é um capitulo importante na histéria desta procura.
O significado do vocabulo inglés “sieve” estd relacionado a operag¢des de filtragem.
Literalmente, significa passar pela peneira. Em matematica, dentro do campo da teoria dos
numeros, foram propostas técnicas de filtragem para identificar, dentro de um dominio
conhecido, os elementos que possuem alguma caracteristica comum. Este conjunto de
técnicas € conhecido genericamente como teoria dos sieves. Para exemplificar uma técnica
de filtragem destaca-se um algoritmo proposto pelo astrobnomo grego Eratéstenes (276-194
a.C.), cujo objetivo € encontrar todos os numeros primos dentro de uma determinada
sequéncia de numeros inteiros. A sequéncia de passos proposta pelo sieve de Eratdstenes
€ a seguinte:

a) Formar uma lista de inteiros sucessivos que nao contenha o numero 1,
{234567891011121314 1516 17 18 19 20}

b) Destacar o primeiro primo da lista e coloca-lo numa lista independente,
{234567891011121314 151617 18 19 20} {2}

c) Retira-lo da lista original,
{34567891011121314151617 18 19 20} {2}

d) Eliminar da lista original todos os numeros multiplos do inteiro retirado,
{34567894011421344 154617481920} = (357911131517 19}

e) Verificar se o maior numero da lista original restante € menor que o maior nimero na lista de primos
conhecidos elevado ao quadrado. Caso afirmativo ainda ha primos a retirar da lista original e retorna-se
ao segundo passo,

202 No original: [...] Yet this substratum exist, and it will allow us to establish for the first time an axiomatic system, and to bring forth a
formalization which will unify the ancient past, the present, and the future; moreover it will do so on a planetary scale, comprising the still
separate universes of sound in Asia, Africa, etc. [...]
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22 <19
{8345678910111213141516 1718 19 20} {2 3}
{4567891011121314 151617 18 19 20} {2 3}
(5791113351719} = {67111317 19}
F<19
(6711131719 {235
(711131719} {2 3 5}

f)  Nao ha multiplos de 5 na lista para serem retirados,
5°>19

g) Unir as duas listas formadas,
(235/U{711131719={2357111317 19}

A formalizacdo matematica proposta por Xenakis visa mecanizar a construgdo de
escalas musicais, definir e controlar transposi¢cées. Em musica, transpor uma escala ou uma
série de notas significa alterar a altura da série sem alterar os intervalos sonoros. Em
geometria, poder-se-ia encontrar um andlogo da operagdo de transposigdo nha
transformacao geométrica de translacao. Ele aplica as trés operagdes da algebra booleana:
unido, intersegdo e negacao. O primeiro Sieve que Xenakis apresenta é dado pela
expressao (1o) que define a escala cromatica D6 Do# Ré Ré# Mi Fa Fa# Sol Sol# La La# Si.
Na expressao (1o) 0 numero 1 representa o deslocamento modular e o indice 0 representa a
posicao inicial de contagem. O segundo Sieve apresentado € mais complexo. Refere-se a
escala de tons inteiros utilizada por Debussy. Este Sieve tem duas transposi¢cdes (2o) e (24)
(XENAKIS, 1992:196). Utilizando operagbes booleanas Xenakis representa a escala
cromatica a partir da escala de tons inteiros com a seguinte expressao: (2o v 2;) = (1y). Para
representar uma escala nula ou vazia (2, * 24), € para representar os complementos (-2 - 2;)
e (-21-2p). Onde:

- Denota negagéo.
A Denota intersegéo.
v Denota uniao.

Filtragem da escala de tons inteiros de Debussy com os sieves de Xenakis.
indices numéricos da escala cromatica

Operagao 0 1 2 8 4 5 6 7 8 9 10 N
2 (o C# D D# E F F# G G# A A# B
2 C C# D D# E F F# G G# A A#
20V 24 c C# D D# E F F# G Gi# A A#
20121
-20 C C# D D# E F F# G G# A At B
-2 (3 C# D D# E F F# G G# A A# B

Tabela 1) Sieves da escala de tons inteiros de Debussy.
(Fonte: Xenakis).
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A expressdao do Sieve proposto para formar as escalas maiores torna a forma mais
complexa ainda, composta por 4 termos unidos: (-3, » 4g) V (-31 " 44) v (32 " 4) v (-3 " 43). A
seguir apresenta-se a tabela onde se esclarecem as operagdes efetuadas sobre a escala
cromatica CC#D D#E F F# G G# A A# B.

Filtragem da escala D6 Maior com o Sieve de Xenakis.
Indices numéricos da escala cromética

Operagédo 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 Resultado

-32 C C# D D# E F F# G CGi A A# B
4o C C¢# D D# E F F# G G¥ A A# B

(-32v4e)) C E C E
-3 C C# D D# E F F# G GE¢ A A¢ B
4 C C# D D# E F F# G G A A# B

(-31v41) F A F A
32 C C# D D# E F F4# G GE A A# B
4, C C# D D# E F F# G G A A# B

(32v42) D D
-3o C C# D D# E F F# G G¥ A A# B
45 C C# D D# E F F# G G A At B

(-30v4s) G B G B

Tabela 2) Filtragem da escala D6 Maior com o Sieve de Xenakis.
(Fonte: Xenakis)

Verifica-se que ao efetuar as operacdes de filtragem definidas no Sieve é formada a
escala em D6 Maior {C, D, E, F, G, A, B}. Na tabela pode-se observar que os indices
numeéricos que formam a escala do D6 Maior sdo {0 2 4 57 9 11} que correspondem com
distancias intervalares de 1 tom, 1 tom, 1 semitom, 1 tom, 1 tom, 1 tom, 1 semitom. No
capitulo 4 sera mostrado um procedimento proposto pelo autor da tese para filtrar as notas
da escala cromatica utilizando estes indices.

O desejo de criar um sistema musical unificado € reiterado em diversos momentos da
exposicao teodrica de Xenakis, quer como pura vontade de renovagdao, quer como
reivindicagao das estruturas outside-time. A confianga que ele deposita na teoria dos sieves,
declamada em um tom que poderia ressoar grandiloquente e totalitario, contrasta com outro
aspecto dessa teoria, cuja conotagdo pareceria ser mais conciliadora. Esse aspecto da
teoria permite construir uma ponte entre o seu pensamento e a cultura japonesa. Em
algumas passagens de Formalized Music utiliza uma linguagem biolégica, demonstrando a
sua curiosidade para movimentar-se de um extremo ao outro do espectro intelectual. Em
algumas das suas pecas, como em Mycenae Alpha, deixa a um lado a geometria para
utilizar formas livres, organicas e arborescentes desenhando-as sobre a mesa digitalizadora
do UPIC.
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Figura 11) Mycenae Alpha (1978). Formas tragadas no UPIC.
(Fonte: YouTube).
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Penetrando em terreno biolégico ou organico, utiliza dois conceitos relacionados com
geracdo e mudanga: Genus e Metabolae. Esses conceitos podem remeter tanto a
concepcgao de arte organica de Spengler como as ideias da arquitetura dos metabolistas
japoneses. Ambas essas relagdes podem ser explicadas por via indireta. A primeira, ja foi
mencionada, remetem as obras de Matila Ghyka. A segunda, pelo contato com a cultura
japonesa, especialmente a partir da década de 1960, quando suas obras comegaram a ser
executadas no Japao.

O movimento Metabolista japonés defendia a Filosofia da Simbiose. Como lembra
Kurokawa, tedrico do grupo, nessa filosofia € central o conceito de espago intermediario ou
zona neutra, o “Ma’, conceito estético arraigado e difundido na arte japonesa (KUROKAWA,
2008). A palavra “Ma” pode significar “interface”. Entendida desse modo Ma é um espago
intermediario e, portanto, ndo é raro que seja funcionalmente ambiguo. A Filosofia da
Simbiose admite como a filosofia de Heraclito, a oposicdo dos contrarios. Seria 0 Ma a
interface que permite as trocas entre os opostos acontecerem? Poderia ser interpretada
tendo presente a vontade de conciliar valores do homem tecnol6gico da moderna sociedade
industrial, com as tradi¢cdes culturais e a natureza? No caso de Xenakis, que adota palavras
afins com a biologia, pode-se dizer que genus e metabolae sdo formas de expressar a
criacao (genus) de estruturas musicais e os mecanismos de transformacdo que permitem
definir variacées através de alternancias, modulacdes e transposicdes (metabolae). Para
conseguir materializar seus desejos universalistas ele precisava definir um mecanismo
matematico que lhe permitisse gerar, filtrar e relacionar as escalas do sistema tonal, as
escalas da musica oriental e as escalas novas dimensionadas com intervalos menores ao
semitom.?® O instrumento que propds para resolver este problema foi a teoria dos sieves.
Em Inglés, sieve (crivo) também significa “membrana”, ou seja, um espaco intermediario e
neutro que funciona como filtro, onde as trocas acontecem, uma espécie de Ma no sentido
gue deram os metabolistas japoneses. O seu primeiro contato com a cultura japonesa se da
no ano 1961, por ocasiao de um convite para participar do International Congress of East
and West. Anos depois, comporia a peg¢a Hibiki-Hana—Ma que seria apresentada no
pavilhdo da Federacdo Japonesa do Ago durante a EXPO 70 em Osaka. Surge a pergunta:
qual teria sido a referéncia de Xenakis ao colocar o nome da pega?

Vale a pena analisar brevemente o significado de cada uma das palavras. J& foi dito que
a palavra Ma expressa um conceito que aponta para uma espécie de interface, ao que pode
ser acrescentado, de acordo com Capranzano, um conceito que enfatiza o siléncio, a
lacuna, o vazio, o mistério. Capranzano ensina que Shinkei, poeta japonés do século XV,
considerado pai do género Renku, aconselhava o leitor a "concentrar-se no que ngo é dito”

203 O semitom é a menor unidade sonora produzida por instrumentos musicais tradicionais.
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(CAPRANZANO, 2005). A segunda palavra, Hana, significa flor. A primeira, Hibiki,
literalmente significa reverberagéo, significado facilmente associavel com a musica. No
entanto, o significado de Hibiki requer mais atencao. O pesquisador Herbert Jonsson lembra
conceitos da estética da poesia japonesa que podem ser uteis. Ele menciona a teoria do
poeta e mestre Matsuo Basho (1644 - 1694). A partir de Basho, o significado de Hibiki
apontaria para uma nocao estética especifica. Analisando a forma do género poético Haiku,
evolugdo moderna do Renku, Basho teria sugerido quatro conceitos conetivos para entender
a concatenagao dos versos, conferindo-lhes uma progressao logica. Esses conceitos s&o:
as nogdes de transferéncia (Utsuri), reverberagao (Hibiki), aroma (Nioi) e posi¢ao (Kurai)
(JONSSON, 2006:200). Nesse sentido, a reverberagao poderia ser entendida de diversos
modos ndo musicais, como sentimentos subjetivos crescentes, interagcdes expressivas ou
desenvolvimentos dramaticos de uma cena. Jonsson aconselha a nao interpretar o
significado de reverberacdo de Hibiki ao pé da letra, mas como algo ambiguo ou difuso
(JONSSON, 2006:344). Teria Xenakis conhecido naquela oportunidade a poesia de Shinkei,
autor dos seguintes versos?

Blowing winds of storm Sopros tempestuosos

in a world bent only on num mundo ermo e tenso
tearing itself apart dilacerando-se distantes
where is there found a single onde existe uma pdlida flor
stirring flower of truth?** reverberante da verdade®®

Teria Shinkei ou o espirito de imprecisdo da poesia japonesa inspirado 0 nome da
peca? A conexdo que acaba de ser ensaiada €, certamente, demasiado vaga, merecendo
pesquisa adicional mais aprofundada para ser reforgada ou descartada, mas, nao deixou de
despertar curiosidade. Defende-se que as palavras-chave para conseguir entender a obra
de Xenakis sejam “transformacao”, “morte”, “liberdade”, “infinito” e, fundamentalmente,
“destino”. Elas adquirem diversos significados dependendo qual faceta do artista seja
tomada como referéncia: o arquiteto, o matematico, o filésofo metafisico, o visionario
gnostico ou, 0 musico, no qual todas elas parecem congregar-se. Se por um lado, nao se
pode duvidar da filiagdo do seu pensamento com os modelos tecno-progressistas, por outro,
foram incorporados elementos que autorizariam a entendé-lo préximo de modelos
culturalistas e tradicionalistas, mais centrados em aspectos humanos do que em aspectos
tecnolégicos ou cientificos, os quais, nao com pouca frequéncia, carregam o estigma de

regressistas.

204 Retirado por Raffael de Gruttola (GRUTTOLA, 2008) do livro Heart's Flower: the life and poetry of Shinkei. Ramirez-Christensen.
Stanford, California: Stanford University Press, 1994.
205 Tradugao livre do autor.
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3.19 METASTASE E O PAVILHAQ PHILIPS.

Além de referéncias filoséficas, a obra de Xenakis é rica em referéncias a tradicao
folclérica da cultura grega. De acordo com Solomos, Xenakis ambicionava realizar aquilo
que o compositor Béla Bartok fez com ritmos folcléricos hiungaros (SOLOMOS, 2002). A
primeira obra musical realizada pelo musico, que teve divulgagao publica, € um triptico
composto entre os anos 1953 e 1954, que leva o nome Anastenaria, em alusao a um ritual
grego de origem milenar. O triptico é formado pelas pecas: Procissdo sobre as aguas claras,
O Sacrificio e Metastase. No tocante a ultima peca ndo ha consenso sobre a posicao que
ocupa dentro da obra. Embora se acredite que faga parte do triptico, existe a possibilidade
de ter sido composta como uma peca independente (SOLOMOS, 2002:4). Anastenaria é um
ritual grego antigo que Xenakis descreve da seguinte forma:

[...] Anastenaria & um fragmento vivo de civilizagbes antigas que foi resgatado da destruicdo dos
milénios por camponeses gregos da Tracia. Culto constituido num conjunto terminado na época
do Imperador Constantino o Grande®®, século IV depois de Cristo, e conservado no estado
primitivo até os nossos dias. Aproximadamente, trés camadas rituais sobrepostas e assimiladas
ddo-lhe o seu carater extremamente complexo e extraordinario, como cidades destruidas e
reconstruidas varias vezes durante os tempos. A primeira camada, com o sacrificio do touro,
mais primitiva, sobe aos tempos totémicos e pré-deistas. A segunda, com a danga extatica
sobre o fogo, esta unida aos cultos agrarios e dionisiacos da antiguidade grega, bem como aos
cultos asiaticos e Tracio-frigio a Héracles-Sardanapale e de Artémis Péracia. A terceira, com os
icones e a intervengdo dos padres, se liga com o cristianismo. O culto é celebrado no més de
maio [...] (SOLOMOS, 2002) (tradug&o nossa).>*’

De acordo com Bashim, Anastenaria ritualiza celebrando o poder de cura de Sao
Constantino através de trés componentes: a danga, a caminhada sobre as brasas e a
possessao espiritual (BASHIM, 2007:87). Durante a pesquisa encontrou-se uma versao que
associa o ritual a uma origem crista, desenvolvendo a hipotética terceira camada
mencionada por Xenakis. Ela transporta, para o século XIll, a vila de Kosti, situada ao leste
da Bulgéria. Diz o mito, que naquela época houve um incéndio na igreja de Séao
Constantino, durante o qual se ouviram gritos proferidos pelas imagens sagradas no interior
do templo. Com intengéo de salvar os icones sacros, alguns aldedes ingressaram no templo
em chamas. A lenda conta que para sair do edificio aquelas pessoas tiveram de caminhar

206 Durante o Império de Constantino convocou-se o Primeiro Concilio de Nicéia, em 325 d.C. O concilio condenou a doutrina do bispo
Arius como herética e estabeleceu diversas normas doutrinarias do catolicismo (FIORILLO, 2008:95).

207 No original: [...] Les Anastenaria: un morceau vivant de civilisations vécues autrefois et arraché a la destruction des millénaires par
des paysans grecs de la Thrace. Culte constitué en un ensemble achevé a I'époque de 'Empereur Constantin le Grand, 4° siecle apres
J.C., et conservé a I'état primitif jusqu’a nos jours. En gros, trois couches rituelles superposées et assimilées lui donnent son caractere
extrémement complexe et extraordinaire, a la maniere des cités détruites et rebéties plusieurs fois au cours des temps. La premiere
couche, avec le sacrifice du taureau, la plus primitive, remonte aux temps totémiques et prédéistes. La seconde, avec la danse extatique
sur le feu, se rattache aux cultes agraires et dionysiaques de I'Antiquité grecque ainsi qu'aux cultes asiatiques et thraco-phrygiens de
Héracles-Sardanapale et d’Artémis Péracia. La troisiéme, avec les icones et l'intervention des prétres, se rattache au christianisme. Le
culte est célébré au mois de mai [...]
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sobre o fogo. Os descendentes passaram a cultivar a crenca segundo a qual os devotos
conseguiram tal facanha gracas a serem protegidos pelas imagens que carregavam
(ANAGNOSE, 2008). O rito da Anastenaria € dividido em vdrias etapas nas quais ha o
sacrificio de touros, procissdes de fiéis e, como ponto alto da ceriménia, alguns escolhidos,
em geral, pessoas idosas da comunidade, entram em éxtase dangando ao som da lira e dos
tambores sobre brasas ardentes carregando imagens religiosas. A referéncia ao ritual
extatico pemiter vincular Xenakis com as tradi¢des artisticas de origem fantastica e magica,
regida pelos afetos e pela imaginagcdo. De acordo com uma definigdo retirada de Klein,
poder-se-ia dizer que a concepg¢ao xenaquiana em Anastendria adere-se com uma “estética
geral da fascinagcdo” (KLEIN, 1998:152), na qual a for¢a do afeto toma corpo e se expressa
através da imaginacao. Metastase, em torno dos nove minutos, explora uma construgao
sonora delineada por um sentido geométrico. Xenakis organizou uma orquestra na qual
prevalecem os instrumentos de cordas, o que lhe permitiu explorar a articulagdo sonora
denominada glissandi.

A formagéao da orquestra é de 60 musicos distribuidos em: duas flautas, dois oboés, um
clarinete, um clarinete baixo, trés trompas, dois trompetes, dois trombones, percussao,
timpanos, doze primeiros violinos, doze segundos violinos, oito violas, oito violoncelos e seis
contrabaixos. A peca é dividida em trés partes cujos segmentos temporais foram
dimensionados de acordo com a Segdo Aurea. Na primeira e Ultima segdo prevalecem os
glissandi e a continuidade sonora entre elas se interpde um trecho cuja caracteristica é a
descontinuidade. A variacdo motivica continua € materializada pela passagem gradual do
som das cordas entre os registros do pentagrama com alturas diferentes. Na primeira parte
da peca o som é divergente, partindo desde o unissono em sentidos ascendente e
descendente. No gréfico da figura 12 pode-se ver um pequeno trecho da peca extraido dos
compassos 309 e 314, onde se percebe uma proposta de notagdo musical original.

A originalidade vai além da auséncia do pentagrama e das notas; ela diz respeito ao
tratamento que Xenakis deu ao tempo e as escalas musicais. Ambos os parametros sao
tratados com unidades espaciais, notados em centimetros e milimetros. A evolugdo do som
¢é definida por linhas. Cada uma das linhas das malhas geométricas desenhadas representa
0 glissando de um instrumento de cordas: do violino, da viola, do violoncelo e do
contrabaixo. No trecho, entre os compassos 309 e 310 a entrada de cada uma das vozes €
simultanea; ja nos compassos 312 e 313 a entrada é retardada por um pequeno
deslocamento. Desse modo sao formados os glissandi percebidos, de acordo com Xenakis,
como superficies continuas. Na peca, apresenta-se o tema dominante da sua obra tedrica: a

composicao tanto com estruturas in-time como com estruturas outside-time.
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Figura 12) Metastase: compassos 309 a 314.
(Fonte: www.iannis-xenakis.org. Setas indicativas do autor).

Em Metastase, o que € valido para a duragdo vale também para as alturas de
entonacao, definidas na direcao vertical. Xenakis determinou que os 12 semitons da escala
cromatica fossem distribuidos em um espago de 3 cm. Em relacdo a génese do seu método
de concepgao Xenakis rememora:

[...] O desenvolvimento foi 0 de um sonambulo. E dificil para mim explica-lo. A posteriori, creio
que o desenho me veio facil: eu estava desenhando e meus desenhos representaram simbolos
musicais. Eu conhecia solfejo tradicional. Mas a liberdade de pensamento, para mim, ndo podia
chegar dai. Estava convencido de que se pode inventar outra maneira de escrever musica.
Preparei-me para imaginar o fendmeno sonoro, usando desenhos para me ajudar: uma espiral,
intersecdo de planos... [...] (XENAKIS et al., 1987:21) (tradug&o nossa)*®®

Em Metastase ele pensa a musica graficamente e continuara a fazé-lo pelo resto da sua
carreira. Ha no trecho apresentado da partitura um elemento grafico que chama a atencgao.
Interpreta-se esse gesto grafico como uma intengdo do musico de fugir da ordem total.
Teoricamente, a linha desenhada para cada um dos instrumentos deveria se submeter ao
intervalo geométrico rigoroso. A variagao intervalar que define o inicio e final de cada linha
dentro da malha geométrica deveria ser equidistante e uniforme. Nao é isso que aparece no

208 No original: [...] My development was that of sleepwalker. It's difficult for me to explain it. A posteriori, | think that drawing came easy
to me: | was drawing, and my drawings represented music symbols. | knew traditional solfege. But freedom of thought, for me, could not
come from there. | was convinced that one could invent another way of writing music. | set myself to imagining sound phenomena, using
drawings to help me: a spiral, intersecting planes [...]
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inicio do compasso 309, sobre as quatro vozes mais graves. Elas quebram o alinhamento
regular das malhas geométricas de glissandi. Seria esse desvio a incorporagao intencional
de um elemento de indeterminacdo por parte do artista? Talvez ndo seja descabido
classificar essa atitude como um maneirismo musical. Um indicio de que o rigor do célculo
nao era em si um objetivo. Esta observacao pretende reforgar a suspeita de que a arte de
Xenakis, ainda que matematizada, nao tivesse como objetivo o de ser uma arte quantitativa.
Ao contréario, sustenta-se a ideia segundo a qual firma-se com uma arte qualitativa de
autoexpressao, apesar de ser criada com instrumentos de célculo cientifico. A composigao
de Metéstase foi realizada entre os anos de 1953 e 1954. Talvez nao seja incorreto afirmar
que em vez de ser uma pega composta pela imaginacdo auditiva se trate de uma mausica
composta pela imaginagdo visual. O autor da tese inclina-se a entendé-la como uma obra
composta pela imaginacdo mais abrangente, aquela forga espiritual que constréi uma
sintese com todos os sentidos. Imaginagdo que transcende as imagens. Uma imaginagao
nao imanente, que embora cega e surda, funciona na base do tom e do som.

Anos mais tarde, Xenakis foi incumbido por Le Corbusier para conceber o edificio onde a
empresa de tecnologia Philips exporia a sua marca e a sua visdo de mundo, durante a
Exposicao Internacional de 1958, que teve lugar na cidade de Bruxelas. A construgcao mais
emblematica dessa exposigdo foi o Atomium, edificio projetado pelo engenheiro André
Waterkeyn e pelos arquitetos Polak. O Atomium representa um atomo de ferro ampliado
165.000 milhées de vezes (ATOMIUM, 2007). Ocupando uma altura de 102,7 metros
distribui-se em nove esferas de 18 metros de didmetro ligadas por tubos, que se algavam,
pode-se dizer, como uma enorme alegoria erigida ao progresso tecnolégico. O caso do
Pavilhdo Philips, de escala arquitetdbnica mais modesta, foi uma oportunidade para que o
musico cedesse o seu lugar ao arquiteto, que transportou a experiéncia de Metastase para o
terreno da arquitetura. De acordo com ele, a ideia que regeu o projeto foi obter um espacgo
que permitisse ao visitante ter uma sensagao de continua transformagéo. A partitura e a
ideia dos glissandi serviram-lhe de modelo formal. Partindo do deslocamento de uma reta,
lembra Xenakis, foi obtida uma arquitetura de paraboloides hiperbdlicos e “verdadeiras
massas de glissandi na musica” (XENAKIS, 1986:2). A proposta espacial do Pavilhdo
repetiu-se durante as décadas seguintes para abrigar outros eventos. A série de obras
passou a ser conhecida pelo termo composto polytope, cujos radicais em grego significam
muitos lugares. Ao polytope de Bruxelas seguiu-se o polytope para a Exposicao
Internacional de Montreal, em 1967, cujo simbolo foi a geodésica de Buckminster Fuller; o
de Persépolis, no Ira, no ano 1971; o de Cluny, em Paris, no ano 1972; o de Micenas, em
1978; e, ainda, o Diatope montado para a inauguragdo do Centro George Pompidou na
cidade de Paris, em 1978, onde seria apresentada a pegca O mito de Er, referéncia ao mito
platénico sobre a origem das ideias, presente no Livro X da Republica (PLATAO, 2002:390).
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Destaca-se o polytope da Exposicao de Bruxelas, pois além de ser um projeto pioneiro,
porquanto antecipou os desenvolvimentos de espacos multimidia, nos confirma que dentre
todas as artes, a arquitetura e a musica podem irmanar-se gragas ao fato de serem artes
envolventes. Elas permitem que os corpos experimentem sensagdes de imersdo espacial e
temporal. No caso do pavilhdo a experiéncia espacial era incrementada pelo som que se
ouvia em seu interior e pelas imagens projetadas sobre suas paredes. O grupo de
profissionais que trabalhou nesse projeto era formado pelo pioneiro da musica eletronica,
Edgar Varése, compositor da pega eletrénica Poéme Electronique (1958), especialmente
encomendada pela empresa Philips para preencher o espago sonoro do edificio; pelo
cineasta Philippe Agostini e o artista grafico Jean Petit que em parceria encarregaram-se de
criar e organizar as sequéncias de imagens que se projetavam sobre as paredes.

Uma leitura comparativa entre a sua morfologia externa e a sua planta baixa denota a
coexisténcia, no mesmo corpo arquiteténico, de uma forma organica composta pelas curvas
que definem o perimetro, e, por outro lado, de superficies abstratas geradas por elementos
geométricos regulares. Esses elementos sao formados por planos curvados e amplos cujas
retas diretrizes e geratrizes parecem propositalmente colocadas em destaque na modulacéo
construtiva. Para fechar o espaco, Xenakis combinou duas superficies: o conoide e o
paraboloide hiperbdlico. A casca do edificio era composta por painéis pré-moldados de 5 cm
de espessura. Exteriormente a composicao delimita um corpo aberto, que se projeta em
direcédo do infinito. O detalhe construtivo das cascas permite ver a clareza deterministica do
deslizamento das geratrizes sobre as diretrizes. Esse movimento sinaliza com forga a sua lei
geradora, a divisdo modular e a métrica do edificio. Poder-se-ia dizer que o exterior do
pavilhdo, além de ser uma régua monumental, insinua por analogia a possibilidade de ser
tocado como um instrumento musical. Suas cordas estdo afinadas e prontas para serem
pulsadas. A imagem lembra as palavras de Le Corbusier, relatando uma das suas viagens a
Acropole de Atenas. Ele dizia naquela ocasiéo:

[...] Durante uma semana toquei com minhas maos inquietas, respeitosas, assombradas, essas
pedras que, postas em pé e na altura desejada, interpretaram uma das musicas mais
formidaveis que existem: clarins sem chamado, verdade dos deuses. Palpar € uma segunda
forma de ver [...] (LE CORBUSIER, 1978: 41) (tradug&o nossa).?®

O espaco exterior do Pavilhdo poderia ser interpretado como um espaco platénico de
amplitude apolinea que produz uma sensacao de liberdade. Contudo, talvez seja uma
liberdade condicionada, pois ndo se demora muito para descobrir que as leis geométricas
colocadas em jogo sao rigidas. A “verdade dos deuses”, que 0 mestre suico sentia palpando

209 No original: [...] Durante una semana toqué con mis manos inquietas, respetuosas, asombradas, esas piedras que, puestas en pie y a
la altura deseada, interpretaron una de las musicas mas formidables que existen. Clarines sin llamado, verdad de los dioses. Palpar es
una segunda forma de ver [...]
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as pedras dos templos gregos, direciona o olhar para um universo cuja ordem é
determinada. Um universo geométrico fechado. De repente, percebe-se um contraste.
Demarcado pelo jogo de luzes e sombras estabelecido entre os planos curvos iluminados
pela incidéncia direta da luz solar e a profunda escuriddo do vao triangular que demarca a
entrada. Prenuncio de ambiguidade, embora ainda ndo seja possivel distinguir a causa.

Revela-se a luta entre Apolo e Dionisio, entre a face escura e a face iluminada do musico.

Figura 13) Pavilhdo Philips: planta baixa, exterior e interior.
(Fonte: www.iannis-xenakis.org).

Vale a pena entrar. No interior repetem-se as superficies curvas. Mas seus planos sao
diferentes, fechados e sinuosos. Indeterminados pela sua geometria irregular, contornados,
dobrados sobre si mesmos. O visitante acaba de perder a medida e 0 médulo. Ja ndo pode
mais entender as leis geradoras desse espaco erratico, enroscado e cadtico. Ele entrou na
caverna platbnica e os seus sentidos o enganam. As superficies que modelam o interior
confundem-se, apertam-se, parecem estar em eterna luta por um lugar. A escuriddo e as
luzes coloridas intermitentes empanam a visdo. E necessario que os sentidos se readaptem
ao novo espacgo, deve ser trocado rapidamente o sistema de referéncia. Na troca, os olhos
perdem protagonismo, a visdo passa a ser um sentido coadjuvante. Neste novo ambito,
dimensionado e modulado por sons eletronicos e luzes artificiais, dentro do qual tudo é
aparente, os olhos sédo obrigados a pedir auxilio aos ouvidos, a escuta atenta e direcionada.
Para isso, € fundamental a ajuda da memdria. A luz natural ndo penetra, somente ha lugar
reservado para os artificios tecnoldgicos projetados sobre as paredes. O visitante sente-se
preso, mas nao violou nenhuma lei. Quem sabe seja uma falsa prisdo. Sera esta uma matriz
morna, visualmente opaca e amoldavel pela imaginacao? Poderiam ser extraidos outros
simbolismos do projeto? Para a empresa Philips devia ser um ambiente que simbolizasse
uma tecnologia amiga do homem; para Le Corbusier, o projeto devia representar a imagem
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de uma nova era. Qual seria o significado do projeto para Xenakis? Talvez seja util lembrar
que a forma do pavilhdo foi inspirada pela forma de Metdstase, portanto, considera-se
possivel ter havido uma transposicado de conteudos simbdlicos diretos. Quais seriam esses
contetidos? E o que se tentara formular em continuac&o.

Ja foi mencionado que Xenakis recorre, com certa frequéncia, a representacoes
organicas (Mycenae Alpha) e a metéforas bioldgicas para dar nomes ou conceber suas
obras. Além do nome da composi¢ao inspiradora da morfologia do edificio, Metastase,
Xenakis utilizou outra imagem biolégica para referir-se ao interior do Pavilhdo. Ele o
caracterizava como um “estdmago”. Ou seja, duas ideias de corte natural associadas a um
prédio que devia ter, em teoria, uma imagem tecnoldgica. Seria cabivel interpretar estas
escolhas como uma ironia proposta pelo musico? Ou como manifestagbes de uma visao,
talvez inconsciente, do que a tecnologia viria a representar para o ser humano a partir da
segunda metade do século XX. Em primeiro lugar sera examinada a ironia.

Em lingua grega, Metastase, significa mudancga de lugar ou de estado. A medicina utiliza
essa palavra para qualificar patologicamente a situagcdo na qual se disseminam entre os
6rgaos tumores mais agressivos. Em 1889 o médico inglés Stephan Paget teorizou sobre
este mecanismo cujo progndstico sé pode ter um final que € a morte. Portanto, é possivel
que o significado clinico da palavra fizesse parte do repertério semantico de Xenakis. De
certo modo e de acordo com muitas crengas, a morte ndo deixa de ser uma forma de
passagem, de mudanca para outro lugar ou estado. Seja ela o que for, a morte nao deixa de
ser mais um elo inserido na corrente do destino.

Menos de uma década depois de terem sido detonadas as bombas atbémicas de
nitrogénio sobre as cidades de Hiroshima e Nagasaki, uma nova arma ainda mais letal
comegava a ser testada. No intervalo de dois anos, nos dias 1°de novembro de 1952 e 1°
de margo de 1954, os Estados Unidos detonaram a temida bomba de hidrogénio,
apresentando a humanidade o poder de destruicdo desse artefato. Em Agosto de 1953, era
a vez de a Unido Soviética mostrar o poder devastador dos seus artefatos bélicos, que com
o correr dos anos se tornariam cada vez mais potentes. Como sobrevivente de guerra e com
lembrangas da morte gravadas ainda em seu rosto, Xenakis conservaria provavelmente
sentimentos de horror na sua memoria. Ele poderia representar toda uma geragéao vitimada
pelas manifestacdes da desinteligéncia humana e pelo crime institucionalizado.?'® Haveria
em Metdstase algum reflexo desses sentimentos? Sobre a sorte que corria o destino da
humanidade naqueles anos? Conjectura-se afirmativamente. Ainda que ndo possa ser
definido exatamente 0 momento em que deu nome a peca, a data que aparece no trecho da
partitura apresentado, diz ser de outubro de 1954, oito meses apo6s a segunda detonacgéo da

210 Pode-se lembrar que no ano 1945 o mundo da musica perdia, por causa da guerra, Anton Webern, representante junto com Arnold
Schoenberg e Alban Berg da Segunda Escola de Viena. O compositor foi morto por uma bala acidentalmente disparada.



117

bomba H. Depois de atravessar os desastres da guerra, do Holocausto, de Hiroshima e
Nagasaki, o destino da humanidade néo era muito promissor.?"'

Escutar um trecho de dois minutos pode ser revelador (ver Metastase (1) no Apéndice
A). O material sonoro € iniciado por uma superposicao desordenada de sons agudos que
parecem debater-se sobre um fundo de sons graves, produzido pelos instrumentos de
sopro. Os ventos que antecipam a morte dominam a situacdo. A luta entre as cordas e o
sopro finaliza em uma paz momentanea, quem sabe, resultante do desaparecimento dos
derrotados, menores em numero. A paz, representada por um breve siléncio, é sucedida por
uma nova ordem que emerge sozinha e contrasta com o caos inicial. Eis a nova entrada das
cordas, organizadas em glissandi alinhados, cujos sons ascendentes e descendentes foram
dispostos com paciéncia geométrica lado a lado. Apesar de a musica ser considerada uma
arte autoreferente, ndo ha nada que impega imaginar que em algumas pecas de Xenakis
haja uma intengao figurativa. Associar o resultado dos glissandi com os sons emitidos por
avides prestes a langar um ataque nao é dificil. Interpreta-se que Xenakis cria no trecho uma

atmosfera de tensdo culminada com um tremolo®'?

enigmatico, antes de silenciar a
orquestra no vazio final. O nome da peca traz para o ouvinte a imagem fatal do destino, cujo
sinbnimo poderia ser a morte. Uma forma de morte artificial causada pelo excesso
reprodutivo da tecnologia bélica, uma Metastase tecnoldgica cada vez mais destruidora e
demente, da qual, conjectura-se, Xenakis estava completamente ciente e da qual, pelo seu
passado, nao podia ser indiferente. Em algumas pecas fara referéncias explicitas a guerra.
Obras como La Colombe de la Paix (A pomba da Paz) escrita em 1953, premiada em um
concurso para jovens musicos, Pour la Paix (Pela Paz) escrita em 1981 com texto de
Francoise, sugerem um retorno periédico ao tema que nunca abandonaria.

Desde outro dngulo, Harley interpreta que a abertura de sons divergentes que partem do
unissono pode ser entendida como uma constatacao da concepgao de criagao radical (ex-
nihilo) presente em Xenakis (HARLEY, 2004:10). Além da ideia de originalidade radical,
poder-se-ia acrescentar a visdo pessoal do artista sobre os temas do destino, da vida, da
morte. Metastases absolutas, percursos e transformagdes que partem do nada e a nada

retornam (XENAKIS et al, 1987:44).

211 No ensaio intitulado A Europa e a bomba atémica, de 1954, Hannah Arendt expressa o sentimento geral da época, junto com a ideia
de que a coragem perderia 0 seu sentido nas condi¢des tedricas da guerra moderna. Numa luta em que todos podem morrer, ndo
sobrariam testemunhas para relembrar e celebrar na posteridade atos e individuos heroicos e corajosos (ARENDT, 2008:434).

212 O tremolo é uma articulagéo sonora dos instrumentos de cordas. Caracteriza-se como um efeito vibratério do som. O musico executa
os tremolos agitando o arco muito rapidamente em vaivém sobre as cordas (SADIE, 1994:998).
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Figura 14) Plano geral de Metastase. Inicio e final em unissono.
(Fonte: YouTube).

Agora sim, o autor da tese sente-se em melhores condicbes para responder a uma
divida colocada anteriormente. Pode-se filiar o pensamento de Xenakis ao futurismo
italiano? Acredita-se que a filiacdo estética proposta para analise seja incorreta. Feito
criangas inexperientes, os futuristas exaltavam uma guerra que desconheciam e na qual
mais tarde seriam higienizados “pelas belas ideias que matam”.?"® Defende-se que Xenakis
a rejeitasse visceralmente depois de té-la sofrido em carne prépria. O que parece ter sido o
objeto de atragdo do musico é a forca dindmica do movimento enquanto tal, em vez de a
violéncia do movimento enquanto forca artificial posta ao servico da revolugdo dos valores
da civilizacao, presente na brutalidade do ideario futurista, nos progressismos mais radicais
ou em certas doutrinas de salvacao terrestre. Para ele, o postulado de que toda criagéo
supbe uma destruicdo prévia € falso. O criador limita-se apenas a renunciar as
possibilidades que se lhe apresentam, nunca destréi (XENAKIS et al, 1987:45). Conjectura-
se que se o ideario da Exposicdo de Bruxelas, cujo edificio emblematico, o Atomium,
pretendia mostrar a face otimista e radiante do progresso tecnoldgico, a visdo de Xenakis
dirigia-se em sentido oposto, pretendendo mostrar a face escura de um destino de
destruicdo que comecava a ser insinuado.

Agora é momento do otimismo. O olhar se desvia sobre a metéafora do estémago. Ainda

que o ser humano possa ser violentamente metastasiado®'*

por uma explosao, quer de
granada, quer atémica, outro destino é possivel. Numa passagem do capitulo X de

Formalized Music, escrito em 1991, Xenakis expressa a seguinte viséo, profetizando que:

[...] Hoje, a humanidade, me parece, tem dado o primeiro passo em uma nova fase da sua
evolug&o. Na qual ndo s6 a mutagdo do cérebro, mas também a criagdo de um universo muito
diferente daquele que nos rodeia tem comegado. A humanidade, ou generalizando, a espécie

213 No 9° ponto do Manifesto Futurista de Marinetti pode ser lida a seguinte arenga: “Glorificaremos a guerra — a Unica higiene do mundo
-, 0 militarismo, o patriotismo, o gesto destrutivo dos portadores de liberdade, belas ideias pelas quais vale a pena morrer, e
desdenharemos a mulher’ (PERLOFF, 1993:165). O italiano Anténio Sant'Elia (1888 — 1916), autor do Manifesto da arquitetura futurista
(1914), morreu no campo de batalha em Monfalcone, durante a primeira guerra mundial (BANHAM, 1960:123).

214 Metastasiar: provocar uma mudanga violenta de estado.
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que podera sucedé-la, conquistara este processo [..] (XENAKIS, 1992:261) (tradugdo
nossa).?'®

A leitura dessa passagem € o percurso sinuoso proposto para transitar pelo estbmago do
pavilhdo levam a pensar na representacdo plastica de outro destino possivel. Ele iria se
delineando como um processo simbidtico lento, imperceptivel, gradual, demarcado por
continuas idas e voltas. Uma mudanga formal do que é humano.?"® O estémago seria o lugar
onde ocorre a simbiose e 0 homem contemporéneo seria o alimento que permite o
crescimento metabdlico dos sistemas tecnoldgicos. Neste destino imaginario o ser humano
conservara a vida, contudo, ao ser digerido pela tecnologia abdicara sua condi¢cdo de
humanidade, sofrendo mutacdes, tendo seu corpo modificado, primeiro com proteses
mecanicas, mais tarde eletrénicas e, finalmente, bioldgicas. O individuo metafisico, mistico,
espiritual, portador de alma, seria lentamente transformado em outro ser, feito de pura
matéria, um corpo que voluntariamente admite viver na clausura imposta pelo limite do
mundo fisico e biolégico, mas, revoltado com essa limitagdo, inventa para si uma metafisica
intrafisica. Eis, talvez, uma interpretacdo possivel para a obra de um tedrico gnédstico

secularizado, segundo o conceito teorizado por Eric Voegelin, para quem:

[..] A especulacao gnostica superou a incerteza da fé ao se afastar da transcendéncia e dotar o
homem e o0 seu raio de agao intramundano do significado da realizagdo escatolégica.2'” Na
medida em que essa imanentizagdo avangou de maneira experiencial, a atividade civilizacional
converteu-se numa tarefa mistica de auto-salvagéo [...J/'® (VOEGELIN, 2002:158) (tradugéo
nossa).

A passagem pelas entranhas do estdbmago tecnoldgico abre labirinticamente varios
destinos possiveis para 0 homem. Por um lado, poderia atravessar a membrana digestiva do
corpo tecnoldgico sem sentir a dor dessa passagem, ser filtrado mansamente pelo “ma”, no
vazio intermediario, convertendo-se em organismo associado do misterioso corpo em

gestacdo. Quem sabe, a simbiose possa acontecer em sentido inverso e 0 homem consiga

215 No original: [...] Today, humanity, it seems to me, has already taken the first step in a new phase of its evolution, in which not only the
mutations of the brain, but also the creation of a universe very different from that which presently surrounds us, has begun, Humanity, or
generalizing, the species which may follow it, will accomplish this process [...]

216 Alvin Toffler (1980:367) observa que na histéria da humanidade houve inlimeros intentos de anunciar a0 mundo a chegada de um
homem dotado de qualidades diferenciadas. Cada doutrina totalitaria, em geral, teve o seu projeto adventicio do “novo-homem”. Na forma
de “super homens’, de “homens deuses” ou em forma de sedutoras promessas de desenvolvimento de qualidades intelectuais e fisicas
superiores. Observa-se em Xenakis, um tom diferente. Ele ndo fala de um novo-homem, nem de um super-homem, nem sequer de um
homem-deus (embora seu homem seja criador). A visao xenaquiana extrapola a prépria humanidade ao imaginar a possibilidade de uma
“espécie” que podera suceder ao homem, mas para a qual ndo oferece nenhuma imagem. Ele, inclusive, imagina a criagéo de todo um
universo em harmonia. A ideia - talvez mais poética do que politica — poderia ser diferenciada dos projetos totalitarios num ponto. Pela
vastidao temporal em que o projeto se realiza. Ele convida a imaginar a sua visao realizando-se num futuro distante, de acordo com as
suas palavras, de ‘muitas, muitas geragbes” (XENAKIS, 1992:261). Portanto, se o criador ndo € um destruidor, e, se 0 homem é um ser
criador, a nova espécie xenaquiana néo se daria pela destruigdo da velha espécie, sendo, talvez, pela absor¢éo gradual de uma na outra.

217 Escatologia: estudo do fim Gltimo do homem e da humanidade. Do grego éskhatos: extremo Gltimo (BRANDAOQ, 2007:162).

218 No original: [...] La especulacién gnéstica supero la incertidumbre de la fe al apartarse de la trascendencia y dotar al hombre y a su
radio de accién intramundano del significado de la realizacién escatoldgica. En la medida en que esa inmanentizacion avanzé de manera
experiencial, la actividad civilizacional se convirtié en una tarea mistica de autosalvacion [...]
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humanizar a tecnologia. Quica o destino ndo seja nem um, nem o outro, e a simbiose passe
a tomar a forma de um processo doloroso, no qual os homens funcionalizados pela
tecnologia e pelos sistemas de poder serdo excluidos, aniquilados ou descartados como
dejetos. E melhor escolher a promessa do otimista, que converte o estdbmago em Utero e
espera com idealismo matematico o nascimento de um novo Ser. Como ele profetizava,

num escrito do ano 1966, numa espécie de escatologia ciclica:

[...] Nado estamos longe do dia em que a genética, gragas a geometria e a estrutura
combinatéria do DNA, nos permita metamorfosear ao nosso desejo o ciclo do nascimento, como
Pitagoras o preconcebeu. N&o seré o ek-stasis (Orfico, Hindu, ou Taoista) que alcangara um
dos alvos supremos de todos os tempos, que é controlar a qualidade das re-encarnagdes,
(renascimentos hereditarios), mas sim a verdadeira forga dessa teoria, dessa questéo, que é a
esséncia das agdes humanas, cuja maior expressdo é o Pitagorismo. Nos todos somos
Pitagoricos®'® [...|2° (XENAKIS, 1992:202) (tradug&o e grifos nossos).

Nessa citagdo novamente surge a preocupacado com o destino, visto desde um angulo
Pitagorico. Por que motivo Xenakis distinguiria o orfismo, o hinduismo e o taoismo do
Pitagorismo? Para tentar responder essa questao, tomar-se-4 como referéncia o orfismo.
Tanto Brandao como Santos coincidem em apontar a dificuldade teérica que supde separar
a doutrina érfica da pitagérica, pois elas se aproximariam em muitos aspectos, gerando um
ponto polémico para os estudiosos no assunto (BRANDAO, 2007:150) (SANTOS, 2000:70).
Novamente, Xenakis se posiciona no limite. De acordo com tukaszyk, “é drfica a alianca
com as coisas’. Na escatologia orfica procura-se “a salvacdo pela integragcdo, ou
reintegragdo, do homem no universo’ (LUKASZYK, 1998:89). Dentre os elementos que
ambas as doutrinas compartilhavam podem ser destacados: a considera¢gao do corpo como
uma prisao da alma (doutrina dualista soma-séma), o entendimento de que a vida é um
momento de expiagédo de culpas e, a morte, uma esperanga de re-encontro da alma com o
seu estado Divino eterno e original. O orfismo era uma doutrina soterioldgica. Enquanto
doutrina de salvagao, ensinava aos seus seguidores 0s meios necessarios para realizar a
purgacao das culpas em vida. Esses meios incluiam uma vida ascética, a abstinéncia da
carne (os orficos eram vegetarianos), o jejum, a castidade, a meditacédo, a austeridade e a
recusa do sacrificio de animais. Para os 6rficos, a vida representava um peso, a morte

liberagcdo. Santos acredita que ao introduzir a teoria do numero Pitagoras possa ter

219 Encontrou-se a sentenga “Nds todos somos pitagdricos” na obra de outro pitagérico, Mario Ferreira dos Santos (2007:37). Isso
poderia indicar a unidade de pensamento dessa escola.

220 No original: [...] We are not far from the day when genetics, thanks to the geometric and combinatorial structure of DNA, will be able to
metamorphise the Wheel of Birth at will, as we wish it, and as preconceived by Pythagoras. It will not be the ek-stasis (Orphic, Hindu, or
Taoist) that will have arrived at one of the supreme goals of all time, that of controlling the quality of reincarnations (hereditary rebirths) but
the very force of the theory, of the question, which is the essence of human action, and whose most striking expression is Pythagorism.
We are all Pythagoreans [...]
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incorporado elementos novos a doutrina e, portanto, possa ser considerado um auténtico
reformador do orfismo (SANTOS, 2000:70).

Como pitagérico, Xenakis talvez pensasse que a ciclica Roda do Destino, onde as
Moiras®' fiavam a sorte das almas, pudesse ser detida pelo homem, “metamorfoseando ao
nosso desejo o ciclo do nascimento’. Gragas a uma alianga de outra espécie, ja nao mais
com as coisas, nem com o divino, nem com o tempo, sendo com a forma ideal por
exceléncia: o numero imaterial e a sua possibilidade combinatéria. Mas, enquanto essa
alianga pertencer ao plano utdpico e as Moiras continuarem fiando destinos, como
epicurista, desejoso de matar a morte no horizonte do nada, Xenakis ainda podia vincular a
possibilidade combinatéria do niumero com a sua doutrina escatoldgica individual. Assim,
numero, nada, olvido e morte passam a ser sindbnimos e, em sentido xenaquiano, o destino
possa ser entendido como a libertagdo “total” do corpo da alma. Alma auténoma, que néo
deseja re-encarnar, nem fazer alianga com o divino nem com o cosmos. Se a morte para 0s
orficos representava a integragdo com o cosmos, para Xenakis, ao contrario, talvez

significasse a emancipagéo total de Tudo.

3.20 IANNIS XENAKIS. INTERPRETAGAO PARCIAL DO AUTOR. 2

Depois de terem sido levantados diversos aspectos do ideario xenaquiano, ha elementos
que permitiriam ensaiar uma primeira interpretacdo do espirito que movimentava a obra do
artista. Poder-se-ia dizer que, apesar de ser concebida com instrumentos abstratos, dificeis
de compreender e abarcar na sua racionalidade numérica, trata-se, sobretudo, da obra de
um romantico apaixonado, repleta de elementos que escapam a esfera da razdo e que sao
disparados pela emogao, emanada de duvidas metafisicas. Uma obra a qual caberiam as
definicbes de ‘“racionalismo poético” tanto como a de “romantismo metafisico”, pois
trabalhando com instrumentos oriundos da ciéncia ndo deixa de produzir representagdes
plasticas carregadas de simbolismo, de poesia, de critica a civilizacdo tecnologica e
cientifica, e porque ndo dizer, que tangencia a loucura da irracionalidade utépica. Um
espirito que apazigua o drama da sua revolta pessoal ao encontrar-se com a expressao
musical. De acordo com Matossian, a raiz grega do nome “lannis Xenakis” aponta para o
significado de “gentil estrangeiro”. Quem é aquele estrangeiro afinal? Se for considerado o
local do seu primeiro nascimento, Xenakis ndo era grego. Por ironia, o destino reservou-lhe
um segundo nascimento na terra que ele amava, para expulsa-lo novamente. Considerando-

se o titulo da sua educacao formal, é obrigatério admitir que ndo era nem arquiteto nem

221 Cloto, Laquesis e Atropos, as trés Moiras que representam o destino. Cloto, a que fia, encarrega-se de desenrolar o fio da vida;
Laquesis sorteia-0 para um destinatario e, Atropos, implacavel e fatal, o corta sem voltar atras. Imortalizadas na Teogonia de Hesiodo
(séc. VIl a.C.) e em A lenda de Er, mito que fecha o X livro da Reptiblica de Platdo. A lenda de Er é uma pega escrita por Xenakis.

222 Entenda-se “parcial” como uma conclus&o ainda n&o totalmente amadurecida.
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musico. Aprenderia essas artes seguindo uma curva irregular, guiado pela mao de alguns
mestres. Se forem consideradas as normas oficiais do Establishment da Grécia de pds-
guerra, surge uma forte tendéncia a olha-lo com desconfianga e tacha-lo de terrorista. Se for
considerada a polémica pela sua participacdo no Festival de Arte Contemporédnea de 1971
no Ird, poder-se-ia tacha-lo de traidor da “causa libertaria”.?*® Assim, estrangeiro de origem,
estrangeiro de formacao e estrangeiro para a moral estabelecida, Xenakis parece exibir os
tragcos de um humanista romantico e solitario. Quixote moderno que se aventurou na linha
de frente de uma nova arte. Para ele, a arte da morfologia geral.?** Amparado pelo pai, pela
companhia de Francgoise, pela arte de Le Corbusier, Messiaen e Scherchen conseguiu
sobreviver as pesadas provagdes impostas pela guerra, gragas a uma forga de resisténcia
poética que se recria apds cada golpe.

Apesar de seus meios poéticos serem tecnologicos, seus fins se conservam humanistas.
A sua finalidade pareceria apontar a uma oposigao contra os sistemas fechados, quer sejam
inclusivos por coercao, quer sejam excludentes, intimidadores da mente ou promotores de
terror. Quer sejam formalizados como prisées numéricas, fisicas, biolégicas ou sentimentais.
Para isso, resgata ideias do passado; faz criticas a engenharia social e as ciéncias do
controle do seu século, que manipulam e programam homens em vez de maquinas; inventa
o UPIC buscando novos meios de expressao; foge em direcao ao infinito. A despeito da sua
classificacdo como progressista, esforca-se para registrar a sua musica na escrita
tradicional; tenta incorporar elementos de todas as culturas; observa, compara e calcula.
Mas, acima de tudo, compartilhando com Pascal a ideia de que a “dignidade do homem
consiste no pensamento” (PASCAL, 2001:86) e que é seu dever e responsabilidade pensar
direito (PASCAL, 2001:268) (XENAKIS, 1992:181), reflete e constroi os seus instrumentos
de sobrevivéncia poética. Atualiza a sua vontade de expressdao em cada composicao; busca
na liberdade um objetivo, um stochos para onde orientar o seu destino, desenhando e
compondo, revitalizando-se com cada nova ideia. Xenakis poderia ser visto, apesar do
paradoxo, como um romantico universalista que, aceitando a falta de finalidade da
existéncia, dedicou-se a inventar uma finalidade para si. Nesse projeto, atento ao fluxo dos
acontecimentos, imagina a emergéncia de outra espécie de humanidade (XENAKIS,
1992:261).

223 Pela sua participagdo no Festival de Arte Contempordnea em Shiraz-Persépolis, em 1971, Xenakis teve de responder criticas ao
escritor iraniano Serge Rezvani (XENAKIS, 2006:312). O festival se deu dentro do contexto das celebragbes dos 2.500 anos da
monarquia iraniana. No mesmo ano, Rezvani, considerado um artista libertario, apresentava a sua pega Le Camp du drap d’or (O campo
de pano dourado), no festival de teatro de Avignon, uma satira politica que zombava das celebragées promovidas pelo Xa de Ird, Reza
Pahlevi. O nome da peca de Rezvani faz referéncia ao evento histérico de duas semanas que celebrou o estreitamento dos lagos de
amizade entre o rei Henrique VIlI de Inglaterra e Francisco | da Franga, em 1520 (SIMONDE SISMONDI, 1847:480).

224 Ver-se-a nas conclusdes expostas no capitulo 7 de que essa arte ndo € nova. Ela pode encontrar uma tradigdo nos escritos de
Giordano Bruno e na tradi¢&o dita Pansdfica que vincula disciplinas magico-filoséficas de transformagéo (HOELLER, 1995:66).
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Apesar de té-lo classificado, o autor da tese tem certeza de que ele ainda resistiria a esta
analise incompleta. O artista ndo se deixa categorizar, pois confrontando quis ser
conciliador, sendo gebmetra foi emocional, profetizando foi cético, cultivando o ateismo era
espiritual, imerso no progressismo do século XX, sentia-se um grego classico, debrugado
sobre a prancheta de arquiteto fez da musica a sua poesia. A sua poética arquitetonica e
musical parece ser fruto de uma razdo emocionada. Razdo descarnada. Desfeita por
perdas, por humilhacdes, por horrores de guerra, por ideias sujeitas ao desterro. Razéo
encarnada. Refeita com a cor do som e a geometria da luz que sustentaram o peso da sua
existéncia, elevando-a no trepidar heroico da sobrevivéncia. Pode-se dizer que em Xenakis,
emocao e razdao formaram um par dialético sintetizado em um universalismo singular.
Sintese que dilui a geometria rigorosa em espaco onirico; que dilui o infinito espago abstrato
num efémero tempo concreto; que dilui a realidade dolorosa do passado em visdes
prometedoras de destinos idealizados; que dilui a decep¢do com o ser humano com um
desejo de humanidade alternativa; a morte em soliddo; enquanto arquiteto e musico, dilui a
dureza do espago na brandura do tempo. Se na mitologia grega Urano, Cronos, Zeus, Apolo
e Dionisio disputam o governo do universo, Xenakis conseguiu congregar todas as deidades

a mesma carne.?®

225 Nao se sugere com essa Ultima frase que Xenakis seja, ou represente, 0 modelo de homem-deus, proposto pelo pés-humanismo de
Luc Ferry. Ao contrario, sugere-se que ele esteja mais perto do modelo de intelectual existencialista pascaliano ou camusiano. Aquele
que, antes e depois de todas as suas lutas intelectuais, reconhece que néo pode ser um Deus, que é apenas um homem (CAMUS,
1996:351). Hannah Arendt chamou essa expressdo do humanismo como um humanismo ativista ou radical, “que néo transige com a
velha pretenséo de que o Homem é o mais elevado ser do homem, de que 0 Homem é seu préprio Deus” (ARENDT, 2008:455).
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4 A GENESE DA CAIXA DE MUSICA.

...Esse liquido é famoso por seu poder de aplacar a sede.

Em certos lugares, as pessoas quase véo a loucura por causa dele. Na passagem do
século, em Viena, a companhia de alimenta¢do Schoenberg deixou de fabricar o
ténico e comegou a fabricar cereal. Vocé nédo imagina a celeuma que isso provocou...

A Tartaruga conversando com Aquiles.

As estruturas outside-time existem, e é um privilégio do homem néo s6
sustenta-las, como construi-las e ir além delas.

lannis Xenakis.

4.1 ELEMENTOS MUSICAIS DA CAIXA.

Antes de explicar o processo de formatagcdo e os mecanismos de controle da caixa de
musica, sera desenvolvida uma breve introducéo cujo conteudo relaciona-se com aspectos
da teoria musical. Os tépicos que seguem tém como objetivo: identificar os elementos
musicais que serao utilizados; esclarecer questées terminoldgicas; oferecer aos arquitetos
fundamentos basicos de teoria musical que lhes permitam acompanhar a abordagem
utilizada na caixa de musica; e, fundamentalmente, estabelecer um panorama o mais
abrangente possivel que permita ir descobrindo e/ou discriminando semelhangas e
diferencas entre as técnicas adotadas na caixa de musica e as diversas técnicas de
composicao (tradicionais ou contemporaneas). Perante a grande variedade de linguagens,
técnicas e métodos de composicao que atualmente coexistem nesse terreno (GRIFFITHS,
1998:23), torna-se necessario delimitar qual sera o material sonoro utilizado, as
maneiras em que sera dividido, organizado e relacionado e quais as técnicas e sistemas de
composi¢ao que serao tomados como base de referéncia. Nesse sentido, a primeira questao
enfrentada ao configurar a caixa foi escolher os elementos musicais que graduariam os seus
eixos. Adotaram-se como matéria-prima os seguintes elementos: nota, duragao, dinamica e
timbre. Deixou-se de lado a busca pela criacdo e manipulagdo de matéria-prima sonora
original, utilizando técnicas e instrumentos informaticos desenvolvidos pelas correntes de
concepgcao da musica eletrdnica do século XX, como a sintese por justaposicdo de

elementos finitos, a sintese granular do som ou o processamento de ruidos. Foi utilizado
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material sonoro ja sintetizado, disponivel na forma de instrumentos virtuais em protocolo
MIDI.%

A bibliografia de apoio utilizada nas préximas secdes é integrada pelos manuais de
teoria musical de Bohumil Med (1996) e Joaquim Zamacois (1984). Neles, ambos os autores
abordam a musica em sentido tradicional. Para tratar aspectos tedricos correlatos, mas a
partir de uma abordagem nao tradicional, foi utilizada a obra de Joseph Straus (2000), na
qual se encontram condensados alguns aspectos da teoria da musica pds-tonal, elaborada
entre as décadas de 1950 a 1980 principalmente por Milton Babbitt, Allen Forte e John
Rahn. Para o tratamento dos aspectos de acustica musical foram utilizadas como
referéncias as obras de John Pierce (1992) junto a publicagées de diversos autores como
Serra (2002), Rodriguez (2006) e Puckette (2007). Passa-se agora a tratar o primeiro

elemento utilizado que é a nota, conceito que se relaciona a altura de um som.

4.1.1 De altura, classes de alturas e notas.

De acordo com Pierce, a altura de um som musical (pitch) é uma propriedade que esta
invariavelmente relacionada com a periodicidade ou frequéncia com que se repete uma
onda sonora (PIERCE, 1992:36). Ele ressalta que o conceito de altura também é utilizado no
dominio da psicologia, alertando para as dificuldades envolvidas na sua definicdo, uma vez
que o estudo dessa propriedade pode ser realizado tanto desde um ponto de vista subjetivo
psicofisico, bem como desde um ponto de vista fisico (PIERCE, 1992:14). Para delimitar a
questao, neste momento seréa trabalhado apenas o conceito fisico, segundo o qual entende-
se altura de um som como a propriedade que emerge da quantidade de oscilagdes por
segundo (ciclos) que um corpo sonoro produz quando sujeito a uma perturbagéo que o faz
vibrar em regime periédico.?*’

Grosso modo, quando um som pode ser distinguido como grave ou agudo, ele possui
altura ou tom. Esse som serd chamado de som t6nico.”® Cordas tensionadas e tubos
vazados sao corpos sonoros que podem ser segmentados e, portanto, espacialmente
medidos. Conhecendo a frequéncia de cada onda sonora periédica, podem ser
estabelecidos, por convencao, diversos sistemas de afinagcdo. Uma corda tensionada, presa
pelos seus extremos e colocada a vibrar, emitird um som com uma determinada frequéncia.

Chama-se esse som de som fundamental ou primeiro parcial harménico (F,) (PIERCE,

226 Abreviatura de Musical Instruments Digital Interface. (Interface Digital para Instrumentos Musicais). O protocolo MIDI contém as
ordens que serdo processadas pelos sequenciadores e sintetizadores de som. Deve-se esclarecer que o tratamento plastico do ruido ou,
dito de outro modo, de sons aperiédicos, é uma possibilidade sonora utilizada pela composi¢éo contemporanea.

227 Além dos sons gerados por ondas periédicas, Pierce menciona aqueles sons gerados por ondas aperitdicas, como cliques e chiados,
que dificultam a evocagédo auditiva ou percepgdo da altura. A dificuldade de estabelecer uma percepgéo de altura também pode estar
relacionada a pureza de um som, como nas ondas senoidais geradas artificialmente (PIERCE, 1992:36).

228 A unidade utilizada para medir as oscilagdes é o Hertz (ciclos por segundo) O ouvido humano pode captar frequéncias entre 20 Hz a
20.000 Hz (20 KHz) (SERRA, 2002:2). A emissao das vozes humanas extremas oscila aproximadamente entre os 90 Hz a 300 Hz para os
baixos e de 270 Hz a 1.35 KHz nas sopranos (PIERCE, 1992:18).
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1992:36). Se a corda fosse dividida ao meio e fosse colocada a vibrar novamente, a
frequéncia resultante dobraria a anterior (2F,), emitindo um som mais agudo. As frequéncias
desses dois sons manteriam entre si uma relagédo proporcional de 2:1. Na musica ocidental,
essa relacao define o intervalo sonoro conhecido musicalmente como “intervalo de oitava”,
dentro do qual podem ser estabelecidos outros intervalos musicais (segundas, tercas,
quartas, etc.) ajustando as distancias de segmentacdo da corda com relagdes de proporcéao
especificas. Para Pierce, a sensagcao de altura de um som musical estad firmemente
vinculada a periodicidade da onda sonora e, portanto, a frequéncia do seu primeiro parcial
harménico F, (PIERCE, 1992:37). Joseph Straus denomina “equivaléncia de oitava’ a
relacdo 2:1 (STRAUS, 2000:1). #°
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Figura 15) Oitavas, notas e classes de alturas.
(Fonte: o autor sobre um esquema retirado de Pierce).

Na teoria da musica pos-tonal diz-se que dois sons pertencem ao mesmo conjunto
classe de altura (pitch class) quando a relacdo de frequéncias verifica a proporcao 2:1.

Dentro do ambito da escala geral de alturas,®°

a classe de altura L4, (A em notacao
inglesa), possui oito elementos numerados que pertencem a oitavas diferentes. Do mais
grave ao mais agudo eles sao: {Ao, A1, Az, Az, A4, As, Ag, A;}. Cada um desses elementos
pertencentes ao conjunto classe de altura {A,} é identificado por um nome que se
convenciona chamar “nota”. Assim, chamar-se-4 nota ao A, e “classe de altura” ou “classe

de nota” ao A. Na tese, quando nao seja estritamente necessario distinguir o termo “nota” do

229 Parciais s&o as frequéncias que soam simultaneamente com a frequéncia mais grave. Eles serdo harménicos quando guardem uma
relagdo de multiplos inteiros com a frequéncia mais grave (fundamental), caso contrario seréo ditos inarménicos. A presenca de parciais,
a sua distribuigdo e intensidade s&o fatores importantes na caraterizagao do timbre e da altura.

230 Embora a escala geral de alturas seja um conceito que no ambito da teoria musical pode ser submetido a discussao, sera utilizado
como exemplo. A escala geral é definida por Med como o conjunto de todos os sons musicais que 0 ouvido humano pode identificar
(MED, 1996:264).
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termo “classe de altura” sera adotada a forma terminoldgica mais curta “nota”, por ser mais
familiar fora do ambito musical. Quando a explicacdo exigir que nado haja margem para
davidas se utilizara a forma “classe de altura”.

Como aponta Straus, a classe de altura é uma nogao abstrata, impossivel de ser grafada
nas partituras (STRAUS, 2000:2). J&4 uma nota, sim, pode ser escrita. Assim, o termo “nota”
também pode ser indicativo, como aponta Zamacois, do signo grafico com o qual se
representa o som sobre o pentagrama (ZAMACOIS, 1984:15). Ao longo da histéria, cada
civilizagdo lhes outorgou diversos valores, medidos em frequéncia de vibragbes. Para o

presente trabalho sera utilizado como sistema de referéncia o temperamento,*’

cuja unidade
sonora € o semitom (S). O semitom surge ao se dividir o intervalo de uma oitava em 12
intervalos iguais equivalentes a uma razdo de 2"'® (PUCKETTE 2007:7). Essa razdo
intervalar corresponde ao numero irracional 1.059463094... Essa é a base matemética do
sistema temperado, formado por doze classes de alturas (teclas brancas e pretas do piano
no ambito de uma oitava), afinadas de tal modo que as diferengas de frequéncia, medida em
Hertz, tende a ser perceptivamente uniforme. Por exemplo, multiplicando a frequéncia de
referéncia da nota D& central, que é de 261.63 Hz, pelo fator 1.05946 é obtida a nota
seguinte mais aguda, o D6 sustenido, com frequéncia de 277.18 Hz; ja, ao dividir o D6
central por 1.05946 a nota calculada é o Si da oitava anterior, meio-tom mais grave com
246.94 Hz. Um dos estimulos criativos que motivou compositores de diversas épocas € a
possibilidade de reduzir esses intervalos a fragdes menores ao semitom, como o quarto de
tom. Essa aspiragdo de sutileza coloca para a musica ocidental desafios de escrita e de
execugao.

Para construir as escalas utilizadas na caixa de musica, as classes de alturas serdo
denominadas com a nomenclatura inglesa {C, C#, D, D#, E, F, F#, G, G#, A, A#, B}; para
definir o valor final da nota, sera acrescentada a numeragao da oitava correspondente de 0
a 8, respeitando também a numeracgdo inglesa.”®* Essa escolha responde a uma questao
pratica da escrita em sintaxe AutoLISP e a uma exigéncia sintatica do Compo Music.
Quando forem feitas referéncias as notas de modo textual, sera utilizado o seu nome latino
(D6, D6 sustenido, Ré, Ré sustenido, Mi, Fa, Fa sustenido, Sol, Sol sustenido, L&, La
sustenido, Si). Na figura 16, seguem as 12 classes de alturas da escala cromatica
temperada com as nomenclaturas latina e inglesa grafadas abaixo do pentagrama.

231 O temperamento é um sistema de afinagéo proposto por Andreas Werckmeister em 1691 (MED, 1996:31).

232 Ha diversos sistemas de numerag&o de oitavas. Med, oferece uma lista de diversas formas: numeracgéo de 1 a 9 com D central em
5; a forma portuguesa que numera de -2 a 7, igual a francesa com D¢ central em 3; a norma Alema numera de 1a 5 com D6 central em 1;
a inglesa de 0 a 8 e com D6 central em 4; ainda, acrescenta a numerag&o corrida das notas de 1a 97 dada pelo teérico alemdo Hugo
Riemann (MED 1996:266).
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*Po

o fo @
D6 Do# Ré Ré# Mi Fa Fa# Sol Sol# La La# Si
C C¢# D D# E FF# G G A At B

Figura 16) Escala croméatica ascendente.
(Fonte: Piston, 1969).

Estruturalmente as notas da escala cromatica podem ser agrupadas em conjuntos cujos
elementos mantém entre si uma relacdo intervalar predefinida. Dentre os diversos
agrupamentos intervalares que podem ser utilizados (os modos), a caixa de musica
concentrou-se sobre a estrutura de dois agrupamentos denominados “modo maior” € “modo
menor natural”. Na mdusica ocidental, esses dois modos sado resultado de uma lenta
transformacao histérica de modos antigos, evolugdo que no século XVIlI encontrou um
marco de referéncia composicional no chamado “sistema tonal” ou “tonalismo” (BARRAUD,
1997:19). As estruturas intervalares dos modos utilizados no sistema tonal séo as seguintes:
para o modo maior os intervalos sdo distribuidos T, T, S, T, T, T, S*® e, para o modo menor
natural, a distribuicdo intervalar é T, S, T, T, S, T, T. Junto ao modo maior e menor natural
ainda poderiam ser listados outros modos, como o menor melddico, 0 menor harmdnico e os
modos eclesidsticos, cada um deles com uma estrutura intervalar caracteristica que lhe
confere uma sonoridade particular.

Partindo de uma estrutura intervalar predefinida podem ser organizadas as escalas, que
sao conjuntos formados por classes de alturas. Assim, da escala cromatica e da estrutura
dos modos maior e menor natural podem ser derivadas as 24 escalas ditas diaténicas.®* As
escalas diatdnicas sdo denominadas pelo nome da primeira classe de altura (que define a
ténica) e pelo modo do qual foram originadas (Ex: F4 Maior). De acordo com Zamacois,
denomina-se tonalidade ao conjunto de sons que constituem um sistema cujo eixo principal
€ a tbnica, que rege o funcionamento de todos os demais (ZAMACOIS, 1984:53). O
funcionamento de uma tonalidade esta intimamente relacionado ao conceito de harmonia.
No sistema tonal, cada degrau da escala (grau) recebe um nome especifico que ilustra a
funcéo da nota correspondente. O grau | define a nota tbnica que caracteriza a tonalidade
utilizada. A ténica seria o principal ponto de referéncia sonoro que o ouvinte tem. O grau Il é
a supertonica, o Ill a mediante, o IV a subdominante, o V a dominante, o VI a

superdominante, e o VIl pode ser dito sensivel ou subtbnica, caso diste um semitom

233 A letra T significa o intervalo de um tom, S significa semitom.

234 Diatonico: do grego dia “através’, “entre” e, diaton intervalo que separa duas notas conjuntas ndo cromaticas. Assim, uma escala
diatonica ou natural é uma sucessao de sete notas diferentes consecutivas que formam intervalos ndo cromaticos (MED, 1996:86).



129

(intervalo menor) ou um tom (intervalo maior) da nota ténica®® (ZAMACOIS, 1984:82). Na
figura 17 sdo apresentadas as classes de alturas que formam a escala do modo maior cujo
centro tonal é o D6.

Graus da escala —— 1 nm oWV VvV

Notas tonalidade DM — D6 Ré Mi Fa Sol La Si Do

Representagao ’,g

no pentagrama | fan .i

em clave de Sol %—.—.
‘ T T ST

T T T ST

Intervalos sonores enfre graus conjuntos

Figura 17) Classes de alturas da tonalidade D6 Maior.
(Fonte: o autor).

Em notacdo musical, as notas escritas sobre o pentagrama podem ser acompanhadas
por signos que indicam alteragcdes ou acidentes de trés tipos: “sustenido”, “bemol” e
“bequadro”. O efeito que uma alteracdo ocasiona sobre a nota é subir um semitom
(sustenizar), abaixar um semitom (bemolizar) ou anular uma alteragdo (bequadro). O Sol
sustenido sera meio-tom mais agudo do que o Sol natural, ja o L& bemol serd um semitom
mais grave que o La. A representacao das alteracées é escrita do lado esquerdo da nota. As
alteracdes podem ser dobradas com o qual a nota sobe ou desce um tom, nesse caso 0
signo de bequadro que anula a alteragdo também deve aparecer dobrado. Note-se que na
figura 18 foram colocadas duas notas La. A primeira foi alterada pela colocagdo do bemol, a
segunda recebeu o signo do bequadro. Quando uma nota é alterada pode acontecer que se
transforme em enarmoénica de outra nota. Duas notas sdo enarmodnicas quando tém o
mesmo som e diferem em nome. Um Sol sustenido, por exemplo, € enarménico de um La
bemol. Como a distancia sonora entre o Sol e o La corresponde a um tom (T), se for subido
meio-tom ao Sol e descido meio-tom ao La sera obtido 0 mesmo som. Dentro do modelo
tedrico da musica pos-tonal, Straus denomina essa caracteristica como “equivaléncia
enarménica” (STRAUS, 2000:2).

| L I
H go PO 4O pho fjo
Qj Sol sustenido L& bemol La bequadro Sol dobrado bemol Sol dobrado sustenido

Figura 18) Alteragdes.
(Fonte: o autor).

235 E oportuno lembrar que o | e VIl graus séo vizinhos, pois a escala repete-se oitavas acima em sons com frequéncias mais rapidas
(mais agudos) e oitavas embaixo com sons de frequéncias mais lentas (mais graves). Nas escalas diatonicas do tonalismo o VIl grau é a
repeticdo do |.
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Em relacéo a caixa de musica, deve ser esclarecido que, apesar de terem sido utilizadas
as notas derivadas das escalas tonais como matéria-prima, o tratamento que se deu ao
conjunto de notas nao respeitou intencionalmente a l6gica da composicao tonal. Em outras
palavras, nao foram programados controles para trabalhar com o0s procedimentos
composicionais tipicos do tonalismo. A definicho de uma nota tdnica; a construgao,
encadeamento e procedimentos de resolucao de acordes; a busca por continuidade ou
finalizacdo cadencial; a utilizacao de fungcdées harménicas (tbnica/dominante); e, definicbes
de processos de modulagdo, estiveram, sendo ausentes, pelo menos a margem da
programacgao quando se definiram os algoritmos de traducao da caixa. Apesar de trabalhar a
margem do sistema tonal, foi utilizada como base de apoio a estrutura das escalas
diatdnicas. Elas sdo permutadas durante o processo de tradugao através de procedimentos
algoritmicos. Pelo fato de trabalhar sobre conjuntos de classes de altura esses
procedimentos algoritmicos parecem ser teoricamente préximos de um tratamento pés-
tonal.

A seguir se explica o procedimento adotado na caixa de musica para formar escalas
especificas. Para tal fim, utiliza-se a definicdo de intervalo entre notas da teoria pds-tonal.
Straus (2000:6) define um intervalo como a distancia, medida em semitons, que existe entre
as notas. Partindo da primeira nota da escala cromatica sdo obtidas as seguintes distancias
intervalares: {0, 1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8,9, 10, 11}. Na caixa de musica, o procedimento proposto
para construir escalas similares as diatdnicas, parte do escalonamento de uma lista que
contenha todas as classes de alturas da escala cromatica, da qual se filiram as classes de
altura que coincidem com os indices estruturais do modo maior € menor. Para mecanizar o

processo criou-se uma funcao especifica em AutoLISP que procede do seguinte modo:
a) Define-se, como dado inicial, uma lista com o conjunto de classes de alturas da
escala cromatica;
c c# D D# E F Ff G Gt A A B

b) Corta-se essa lista no elemento que define a classe de altura tbnica da escala que se
deseja formar, por exemplo, Fa (F);

C C# D D# E F F# G G# A At B

c) Concatenam-se os dois segmentos de lista resultantes comecando pela lista que
contém a classe de altura da ténica da escala desejada;

F F# G G# A A# B C C# D D# E

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1
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d) Para formar as escalas derivadas da estrutura do modo maior extraem-se as classes
de alturas cujos indices intervalares correspondem as distancias intervalares {0 2 4 5
7 9 11} (Tabela 3);

T T ST T T T ST
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1
c C# D D# E F F# G G# A At B
C# D D# E F F# G G# A A# B c
D D# E F F# G G# A A# B C C#
D# E F F# G G# A A# B c C# D
E F F# G G# A At B C C# D D#
F F# G G# A A# B C C# D D# E
F# G G# A A# B C C# D D# E F
G G# A At B c C# D D# E F F#
G# A A# B c C# D D# E F F# G
A A# B C C# D D# E F F# G G#
A# B c C# D D# E F F# G G# A
B C C# D D# E F F# G G# A A#

Tabela 3) Escalas derivadas da estrutura do modo maior.
(Fonte: o autor).

e) Para formar as escalas derivadas da estrutura do modo menor natural extraem-se as
classes de alturas cujos indices intervalares correspondem as distancias intervalares
{02357 810} (Tabela 4);

T ST T T ST T T
2 3 5 6 7 8 9 10 1
c C# D D# F F# G G# A A# B
C# D D# E F# G G# A A# B C
D D# E F G G# A A B c C#
D# E F F# G# A A# B C C# D
E F F# G A# B c C# D D#
F F# G G# A# B c C# D D# E
F# G G# A B C C# D D# E F
G G# A A# C C# D D# E F F#
G# A A# B C# D D# E F F# G
A At B c C# D D# E F F# G G#
A# B C C# D D# E F F# G G# A
B C C# D D# E F F# G G# A A#

Tabela 4) Escalas derivadas da estrutura do modo menor natural.
(Fonte: o autor).

o
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E necessério ressaltar um aspecto que diferencia este procedimento de formacédo de
escalas da conformacéo correta das escalas diatbnicas do sistema tonal. Em ambas as
tabelas, alguns intervalos de semitons se apresentam cromaticamente, por exemplo, na
tabela 3, a escala iniciada em Fa possui um intervalo La/La#, o que seria incorreto para uma
escala diaténica que, por definicdo, ndo pode conter intervalos cromaticos.”® Mas, por
relacdo enarmoénica, o La# corresponde em termos auditivos ao Si bemol, que é a nota
correta da escala Fa Maior. Portanto, entre o mecanismo proposto para a formacao e

236 Intervalos de notas do mesmo nome, por exemplo, L& - La# é um intervalo cromatico. J4, o intervalo L4 - Sib é dito diatonico.
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gerenciamento das escalas e as escalas diatbnicas existe apenas uma correspondéncia
auditiva. Mais adiante sera visto que a atributacdo do eixo Y da caixa podera ser realizada
arbitrariamente com conjuntos de notas diversos.

4.1.2 A duragao. Figuras ritmicas convencionais.

A musica se desenvolve no tempo. A organizacao das notas em unidades temporais é
um aspecto fundamental na construgdo plastica de uma progressao sonora musical. Em
notagao tradicional, o signo gréafico de cada nota identifica o valor da nota expresso em
pulsacdes. De acordo com o Dicionario Grove de Musica, o sistema “ortocrénico” utilizado
atualmente fixa a relacao entre uma nota e a subsequente pela razéo 2 (SADIE, 1994:657).
Na figura 19 apresenta-se um quadro com os valores relativos das figuras ritmicas®’ mais
comuns. Embora ndo desenhadas no quadro, existe ainda a figura ritmica denominada

breve, equivalente a duas semibreves, e figuras com valores menores que as semifusas.

/ o \ Semibreve

Minima

/ \
. - - - Seminima
Colcheia
. ] . - - ) ' ]
Semicolchesa
- . = 5 & s &£ 5 £ £ &£ 5 & 5 858 S
!!.’.!.’.:2.‘!:!’.2:::!:!!:!!.’..‘!:!2.’.:.‘.!::?%3
PP Pr OO PIOOP PRI PP PP PO RPRP PP PPROP PO RPPPOO PP PR ROPPRORPORRR Semifusa

Figura 19) Duragées relativas das notas.
(Fonte: Dicionario Grove de Musica).

As figuras ritmicas podem aparecer seguidas por um ou mais pontos. Nesses casos,
cada ponto equivale em duracao a metade da figura ou do ponto que o precede.

J. equivale a J n oh e f equivale a r n r n oh

Utilizando representacdo numérica, o segundo exemplo talvez possa ser expresso
como (0.5+0.25+0.125) ou (1/2 + 1/4 + 1/8). E importante ressaltar que a duracéo indicada
pelo signo da figura ritmica ndo define o tempo de duragéo, s6 estabelece uma relagao
proporcional de tempos entre os signos. Para que a duracdo seja definida ainda resta
escolher uma figura ritmica de referéncia e atribuir-lhe um valor quantitativo de pulsacoes

por minuto. Tal indicagcdo € colocada no inicio da partitura ou em cada ponto em que o

237 “Figura ritmica” € uma expressao utilizada por Med para caracterizar unidades temporais.
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compositor quiser alterar o andamento da peca. A partir desta relacdo de referéncia,
auxiliado por um metrbnomo que marque a pulsagédo, o intérprete outorga os valores
temporais para todas as outras notas. Nesse sentido, o tempo adquire um valor objetivo,
teoricamente ndo haveria margem para o intérprete escapar da duracao estipulada pelo
compositor. Ja, em outros casos, em vez de objetivar o tempo, o compositor pode
proporcionar ao intérprete mais liberdade, permitindo-lhe imprimir algum grau de expresséo
subjetiva nas aceleragdes e desaceleracdes. Nestes casos, as indicacdes de andamento
carregam em si uma margem de tolerancia. Eis quando os andamentos sao definidos com

limites temporais difusos tais como Allegro, Alegretto, Lento, Adagio e Assai moderato.

4=80 Adagio Allegro =120
o) o) .

|- 4 [ |

S— H— |

o o |

Figura 20) Formas de indicar o andamento. Com valor metronémico, com palavras e combinado.
(Fonte: Zamacois, 1984).

No exemplo acima a indicacdo do Allegro estipula que uma seminima seja equivalente a
120 pulsos por minuto, ou seja, Y2 segundo para cada pulso. Um dos requisitos para realizar
uma leitura correta da partitura é o controle mental/gestual da contagem das duracées das
figuras ritmicas associadas com a pulsacao.

A qualidade da figura ritmica em si ndo define o ritmo de uma peca, tampouco a simples
insercdo das figuras ritmicas em unidades denominadas compassos.?® No pentagrama, os
compassos aparecem separados por linhas verticais denominadas barras de compasso.
Eles sdo caracterizados numericamente por fracées. Med destaca que o numerador da
formula de compasso “indica quantas figuras ritmicas cabem no compasso e o denominador
a sua espécie” (MED, 1996:117). Assim, uma fracdo ou férmula 3/4 indicara um compasso
de trés tempos construido sobre a figura da seminima, cujo valor é a quarta parte de uma

semibreve.

Compa3303/4=3*1/4=3*r = r r r

Figura 21) Dois compassos ternérios simples divididos por uma barra de compasso.
(Fonte: o autor).

238 Embora néo se pretenda dar ou estabelecer uma definigdo de ritmo musical, poder-se-ia utilizar o sentido retirado do The New Grove
Dictionary of Music and Musicians segundo o qual o ritmo poderia ser entendido como “a subdivisdo de uma extensao de tempo em
secOes perceptiveis pelos sentidos; o agrupamento de sons musicais, principalmente por meio de duragées e acentos.” (SADIE,
1980:804) (grifos nossos). No original: “The subdivision of a span of time into sections perceivable by the senses; the grouping of musical
sounds, principally by means of duration and stress.”
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Na caixa de musica, o controle ritmico é resultado de uma distribuicdo automatica
realizada pelo Compo a partir de informagdes de segmentagdo fornecidas. As figuras
ritmicas sao caracterizadas numericamente. Um valor unitario equivale a uma seminima. Em
teoria musical o estudo da expressividade conferida através da manipulacdo da duragao
relaciona-se com a “agégica” que, de acordo com Med (1996:194), abrange o estudo dos
procedimentos de articulacdo dos sons, alteracdo de andamentos, expressao, carater,
precipitagdes ritmicas etc. O Dicionario Grove de Musica menciona que com esse termo sao
designados os tipos de desvios que podem aparecer no ritmo de uma peca (SADIE,
1994:12). Poder-se-ia dizer que a agdgica musical estuda a expressividade do ponto de
vista da velocidade, o que implica estudar a relagao entre a duragao das figuras ritmicas, o
andamento proposto pelo compositor, as aceleragbes e desaceleragdes. O estudo da
agodgica também presta atencao a relagdo que estes fatores guardam com a intensidade ou
dindmica, elemento que sera destacado no seguinte tépico.

41.3 Adindmica.

De acordo com o Dicionario Grove de Musica, a dindmica é a expressao resultante das
variagcoes de intensidade sonora. A grandeza fisica que se relaciona com a dinamica é a
amplitude da onda sonora. Numa partitura, as unidades basicas de dindmica sao indicadas
textualmente com a letra p que indica piano e fque significa forte. Para aumentar ou diminuir
a intensidade de execugao amplia-se a gama de dindmica concatenando-se esses valores
basicos. Uma indicacdo pp significara pianissimo e ff fortissimo. Em relacdo aos limites de
gradagao, o Diciondrio Grove menciona como um caso curioso a Sinfonia n° 6 Patética de
Tchaikovsky. No final do primeiro movimento aparece uma gradacgao de pianissimo pppppp.
Apesar de ter sido utilizada como recurso expressivo ja no século XVI, as indicagdes de
dindmica da escrita musical na partitura comegaram a ser mais frequentes a partir do século
XVII (SADIE, 1994:269). Zamacois menciona os parametros de dindmica como fundamento
do matiz musical, dividindo o seu estudo em dois aspectos. O matiz uniforme, que seria a
indicagéo de piano ou forte, e 0 aspecto gradativo, que seriam indicacées de crescendo e
diminuendo (ZAMACOIS, 1984:141). Na partitura da figura 22, aparecem indicacoes de
dindmica uniforme de pianissimo (pp) no inicio. Também aparecem grafadas indicacoes de
dindmica gradativa, entre as duas pautas no penultimo compasso. As linhas divergentes
entre as pautas indicam um crescendo, enquanto as linhas convergentes indicam o

diminuendo.
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Allegro assai.

Figura 22) Beethoven. Sonata para piano em F Menor Opus 57, 1° movimento. Compassos 1-12.
(Fonte: Loockwood, 2005).

Na caixa de musica houve a programacao de controles de dindmica gradativa, que se
relacionam com a estratégia geral ou plano geral da traducdo. Em relagdo a dindmica
gradativa, o controle pode ser realizado estipulando uma segmentacédo do plano geral de
uma composigdo, para distribuir os momentos de crescendo, diminuendo ou de
estabilizacdo dinamica. Ja, em relacdo ao matiz uniforme e ao posicionamento de
acentuagdes pontuais, o resultado tera um carater ndo intencional, pois ele é fungdo de uma
combinacéao entre a posicao geométrica dos pontos traduzidos e a configuracdo modular da

caixa.

4.1.4 O timbre.

O Dicionario Grove de Musica define o timbre como a qualidade ou colorido de um som.
Nesse sentido, a mesma nota, tocada com igual intensidade e duracéo por um clarinete e
por um oboé, sera percebida pelo ouvinte de modo diferente (SADIE, 1994:947). Costuma-
se dizer que a nota apresentara uma cor diferente. Outra forma de introduzir o conceito de
timbre seria entendé-lo como a qualidade que permite distinguir a origem de emissao
sonora. De acordo com Loureiro, dentre as grandezas fisicas que participam na definicao
sonolégica de um instrumento musical, o timbre é o parametro que apresenta maior
complexidade na medicao e especificagdo das caracteristicas envolvidas na sua percepgao.
(LOUREIRO et al. 2006:57). E uma qualidade do som que esta estreitamente vinculada as
caracteristicas morfolégicas (geométricas) e materiais dos instrumentos, além de estar
sujeito a forma de execucgédo. As pesquisas dedicadas a estudar esta qualidade sonora
apontam que a sua natureza multidimensional € um fator que dificulta a sua representagao e
quantificacdo. A multidimensionalidade abrange fatores como o volume do som, as
flutuacdes de alturas e intensidades pelos efeitos de vibratos ou tremolos, estruturas
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formantes,®® envelopes de amplitude etc. (LOUREIRO et al., 2006:58) Embora n&o seja o
objetivo realizar um estudo extensivo deste parametro, sera util introduzir uma breve
explicagéo sobre alguns fatores presentes na conformacgdo timbrica: a forma das ondas
sonoras bésicas e o envelope.

Em uma escala microtemporal, podem ser encontradas as seguintes formas de ondas
simples: senoidal, que caracteriza sons puros,®* a quadrada, a triangular e em dente de

serra.

A B

N YRy
VARV VY VI

Comprimento de onda

Figura 23) Formas de ondas basicas: senoidal (A), quadrada (B), triangular (C) e dente de serra (D).
(Fonte: Serra, 2002).

Ja& numa escala macrotemporal, o envelope define o perfil dindmico da evolucdo da
amplitude do som desde o instante em que ele & emitido até o momento do seu
desaparecimento. O estudo do perfil dindmico € realizado graficamente através de um
esquema bidimensional sobre 0 qual se gradua a duragao no eixo X e a amplitude no eixo Y.
O perfil € esquematicamente dividido em quatro estagios: o ataque, o decaimento, a
sustentacao e o relaxamento. O ataque indica a curva de crescimento desde a emissao até
o maximo nivel de intensidade; o decaimento indica a perda da intensidade inicial dada no
ataque, a sustentacao define o tempo em que a intensidade do som estabiliza e permanece
mais ou menos constante sem que se perceba uma perda significativa e, quanto ao
relaxamento, sua forma evolui perdendo gradualmente a intensidade até sua extingao
(SERRA, 2002:6). Os quatro estagios do envelope acustico descrito acima podem ser
caracteristicos de um som emitido durante a execugcdo musical com instrumentos

tradicionais. Eles sdo ilustrados na figura 24.

239 Loureiro define os formantes como “picos de amplitudes de frequéncias de componentes espectrais que mantém uma certa
constancia, mesmo que a altura (frequéncia fundamental) varie” (LOUREIRO et al. 2006:58).

240 Rodriguez (2006:64) indica que um som puro seria aquele formado por apenas uma frequéncia. Para produzir um som puro seria
necessario ter um corpo constituido por um material cuja estrutura molecular interna fosse completamente homogénea. Quando
percutido, as moléculas oscilariam de modo uniforme produzindo sé uma frequéncia. Essa situagdo fisica de homogeneidade é ideal,
normalmente os sons sdo “compostos” por mais de uma frequéncia, resultante da interagéo elastica das moléculas heterogeneamente
distribuidas em diversas densidades, formas e massas. Poder-se-ia dizer que trata-se de uma abstrag&o tedrica.
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Amplit.

Ataque ‘Decaimento Sustentagdo ! Relaxamento

Figura 24) Evolugéo do perfil do envelope sonoro.
(Fonte: Serra, 2002).

Algumas experiéncias realizadas com envelopes colocaram em evidéncia diferencas
entre a percepgdo visual e a percepgcdo sonora. A forma do envelope pode ser
numericamente manipulada, alterando os estagios evolutivos do som gerado. Quando se

cria um som sintetizado,?"

pode-se projetar envelopes irregulares, alterando-se
matematicamente o contorno natural dos envelopes (ataque, decaimento, sustentacao e
relaxamento) de tal modo a permitir que possam existir formas distorcidas variando-se o
perfil geométrico. A seguir se apresentam dois envelopes que foram projetados no programa
MAX/MSP** e aplicados sobre uma mesma onda basica senoidal. O envelope esquerdo foi
projetado como uma curva continua que rapidamente atinge o pico de amplitude para decair
em forma suave. O envelope a direita é formado por uma sucessao de dentes triangulares
simetricamente agrupados que, se ligados por uma linha imagindria que percorra 0s picos

de maior amplitude (marcada em linha pontilhada), conformariam um arco.

T =

loadbang loadbang

setdomain $1 setrange 0. 1. setdomain $1 setrange 0. 1.

Figura 25) Envelopes projetados em MAX/MSP.
(Fonte: o autor).

O efeito destes envelopes foi testado sobre um som com duragées de 1000, 500, 50, 100
e 150 milissegundos. Na figura 26 se apresenta o resultado sonoro representado como um
perfil de amplitude/duracdo. Observa-se que, dependendo da forma do envelope e do tempo
de duragéo da onda sonora afetada por ele, podem ser perceptiveis as batidas que marcam

241 De acordo com Serra (2002:16) um som sintetizado seria aquele cujo timbre é criado por meio de equipamentos eletrnicos e
definido por parémetros matematicos.

242 MAXIMSP é um programa dedicado & composi¢édo musical interativa. Foi desenvolvido no IRCAM (Institut de Recherche et de
Coordination Musique/Acoustique) pelo matemético Miller Puckette na década de 1980.
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um certo ritmo. No exemplo da figura 25, no caso do envelope descontinuo, quando as
duragcbes superam uma determinada faixa temporal, s&o percebidas cinco batidas
independentes. A medida que a duracdo diminui, as cinco batidas tendem a se agrupar em
uma unidade sonora. Em termos gréficos, poder-se-ia dizer que a prevaléncia dos triangulos
sobre 0 arco levara o ouvinte a perceber sons independentes; ja quando o arco prevalecer

sobre os tridngulos 0 som sera percebido como uma unidade.

e === S — D B
1000 ms 500 ms 50ms 100 ms 150 ms

Figura 26) Perfil de amplitude e duragdo dos exemplos sonoros.
(Fonte: o autor).

Mais uma experiéncia foi realizada relacionando envelope e simetria. Gravaram-se duas
sequéncias sonoras com os segundos iniciais da peca Egc_28a3 (faixas 13 e 14 do CD 5).
Na primeira sequéncia (faixa 13) ouve-se apenas uma voz executada pelo piano, na
segunda, todos os instrumentos utilizados na peca estao presentes. Na figura 27, apresenta-
se a visualizagao do perfil amplitude/duragdo sem modificar (Normal).

Normal — ssrsissss—somidediblpi
L e

Figura 27) Perfil amplitude duragéo. Inicio da pega Egc_28a3.
(Fonte o autor).

243 inverteu-se a

Posteriormente, com o programa de tratamento sonoro Audacity,
sequéncia completa original com uma operacao de reflexdo (figura 27, perfil invertido). Ao
ouvir o resultado nota-se que a inversao do perfil (relacionada com o envelope) mudou a
natureza do timbre. Se na primeira sequéncia ouvem-se o piano, o vibrafone e as cordas, na
segunda, os instrumentos percussivos (piano e vibrafone) sofreram uma transformacgéo
drastica, ao ponto de parecerem instrumentos de sopro. Somada a essa metamorfose
auditiva, talvez possa ser apontado um efeito de desaceleragcdo, uma espécie de
retardamento temporal causado pela sensacao de rugosidade do som do segundo exemplo,
embora objetivamente as duragdes sejam iguais em ambas as sequéncias. Na década de
1960, Pierre Schaeffer (1967) ja havia notado a importancia do ataque na identificacao do
timbre e da duracéo do som.

No dominio da percepcao visual, se aplicassemos sobre um objeto geométrico uma
simetria de reflexao, idéntica a aplicada sobre o objeto sonoro, a natureza do objeto seria

243 Audacity € um programa dedicado a gravagéo e edigdo de audio.
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preservada e a percep¢ao do espaco nao sofreria expansao. Visualmente, continuar-se-iam
a perceber os mesmos contornos, as mesmas qualidades cromaticas e materiais em geral.
Em relagdo ao timbre, a caixa de mdsica utilizara instrumentos ja sintetizados e
disponibilizados em protocolo MIDI. O protocolo MIDI oferece uma paleta basica de 256

instrumentos virtuais.

4.1.5 As articulagoes.

No Dicionario Grove de Musica a nogao de articulagdo abarcaria as maneiras em que as
notas sdo separadas ou agrupadas ao serem executadas pelo intérprete. Em sentido
estético, associa-se essa nog¢do ao fraseado musical em geral (SADIE, 1994:44). Nas
pautas, as articulacbes sao indicadas pelo compositor por signos especificos. Elas entram
no dominio da técnica instrumental e da expressividade, utilizadas para indicar modos de
ataque e emissao do som com os instrumentos (MED, 1996:49). Falando sobre uma das
formas de articulacdo denominada /egato (ligado), Daniel Barenboim, a ela se refere nos

seguintes termos:

[...] Quando se tocam cinco notas ligadas, cada uma delas luta contra a forga do siléncio que
Ihe quer quitar a vida e, portanto, se encontra em relagdo com a nota precedente e a seguinte.
Nenhuma nota pode pretender ser mais forte do que as precedentes; se o fizesse, desafiaria a
natureza da frase a qual pertence [...] (BARENBOIM, 2008:20) (Tradug&o nossa).2**

by

No tocante a possibilidade de articulagdo, cada instrumento tem a sua prépria
potencialidade. Dentre algumas das formas possiveis de articulagdo podem ser encontradas
as ligaduras, os staccatos, os glissandos ou indica¢des de ataque como o fp (forte piano).

O tratamento deste parametro n&o foi levado em conta no programa desenvolvido para a
caixa de musica. O motivo da auséncia deve-se a uma limitagdo do autor. Para realizar os
testes era necessario ouvi-los. A pesar de permitir escrever indicagées de articulagédo no
pentagrama, o Compo nao permite exportar o resultado da articulagdo em formato MIDI.
Isso significa dizer que o resultado musical ndo podia ser auditivamente verificado pelo

245

autor.”® Caso elas acontegam, sera uma consequéncia derivada da progressao do fluxo

sonoro e portanto do ritmo.

4.2 INTRODUGAO A SINTAXE LISP, COMMON LISP E AUTOLISP. ARGUMENTOS E VARIAVEIS.

Nesta secado sdo explicados alguns conceitos funcionais e sintaticos da linguagem de
programacgao LISP e da familia de dialetos derivados dessa linguagem, dentre os quais o

244 No original: [...] Cuando se tocan cinco notas ligadas, cada una de ellas lucha contra la fuerza del silencio que quiere quitarle la vida
y, por tanto, se halla em relacion con la nota precedente y la siguiente. Ninguna nota puede hacerse valer buscando ser mas fuerte que
las precedentes; si lo hiciera, desafiaria la naturaleza de la frase a la que pertenece |[...]

245 Lembre-se que um arquivo MIDI contém as ordens para que o sintetizador de som do computador emita 0 som correspondente.
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Common LISP e o AutoLISP. Todavia, para compreender os trechos do programa escrito
apresentados na tese devem ser apontadas algumas diferencas sintaticas, pois o
mecanismo de traduc¢do da caixa de musica foi escrito em AutoLISP, mas o resultado da
traducao deve ser escrito em Common LISP, dialeto utilizado pelo Compo Music. Em LISP,
os atomos e as listas sdo as estruturas de dados fundamentais. Um atomo é definido como
tudo o que ndo é uma lista. Assim, defun, nil, T, t e pi sdo atomos. Toda funcdo € expressa
na forma de lista de atomos (TOURETZKY, 1990:31). Logo, como as funcdes sao listas e os
dados podem tomar a forma de listas, significa que em LISP uma fungédo pode ser expressa
em forma de dado (TOURETZKY, 1990:77), caracteristica primordial desta linguagem.
Sintaticamente, uma lista € uma sucessdo de atomos escrita entre parénteses. A seguinte
lista contém 3 atomos (nota dura dina). Esses atomos podem ser valores numeéricos,
textuais, listas ou outros atomos. A operacao aritmética soma, por exemplo, tem um atomo
especifico “+”; para somar nimeros escreve-se a operacao da seguinte forma (+ n; no ns...),
assim, (+ 1 2 3 4) retornara como resultado o nimero 10. A funcao anterior também pode
ser escrita (+ a b ¢ d). Para que essa soma possa ser efetuada, os atomos a b ¢ e d devem
apontar para dados numéricos e nesse caso, diz-se que a b ¢ e d sdao argumentos ou
variaveis. Um argumento é uma unidade de informacao cujo valor pode ser passado de uma
funcao a outra.

Quando se define uma fungdo com a seguinte estrutura (defun teste (a b)
(operacoes_da_funcao_teste)) as letras “a” e “b” sdo os argumentos ou parametros dessa
funcdo.**® Quando se invoca uma funcdo que possui argumentos, eles devem ser
fornecidos; por exemplo, a linha (teste 1 2) inicia a fungao teste com os argumentos 1 e 2.

Um argumento pode ser fornecido tanto como um dado isolado bem como na forma de
uma fungédo completa. Isso quer dizer que uma fung¢éo definida com o nome “soma” (defun
soma (a b) (+ a b)) pode ser utilizada como argumento de si mesma na seguinte maneira:
(soma 1 (soma 1 (soma 1 (soma 1 2)))). Em LISP, quando é organizada uma estrutura de
funcdes aninhadas, a ordem de execucdo comeca pelas fungdes internas, resolvendo o
problema de dentro para fora. No exemplo, o resultado de cada fungao “soma’ é passado
como argumento a fungdo vizinha como mostra a figura 28, iniciando por (soma 1 2).

6 5 4 3

L [ [
(soma(soma‘(soma(soma [2])

Figura 28) Processo recursivo em AutoLISP.
(Fonte: o autor).

——

246 Na tese sera utilizada a palavra “argumento” para ndo confundir com os ja utilizados pardmetros musicais.
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Este pequeno exemplo ilustra o conceito de um processo denominado recursao, que
acontece quando uma funcdo invoca-se a si mesma (TOURETZKY, 1990:231). Outro
elemento importante sdo as variaveis, que podem ser de dois tipos: locais ou globais.
Define-se uma variavel local quando seu simbolo é declarado no inicio da fungédo. O seu
conteudo é anulado quando a fung¢édo que o declarou finaliza. Toda variavel ndo declarada é
considerada global e o seu conteudo permanecera registrado na memoria apesar da fungéao
ter finalizado. As variaveis locais sao utilizadas para guardar temporariamente valores que

interessam a propria funcao, por exemplo:

argumentos variavel local

(defun media (#a #b/ tot)

(sefqg tof  (+#a #b))
(setq *med* (/ tot2.0)

) variavel global

Figura 29) Argumentos e varidveis em AutoLISP.
(Fonte: o autor).

A funcao media deve receber os argumentos #a e #b para serem somados. O resultado
€ armazenado na variavel local fot, declarada no inicio da fungéo na lista (#a #b / tot). O
contetdo da variavel tot é anulado quando finaliza a execucdo, enquanto o conteudo da
variavel *med* permanece registrado na meméria do computador, uma vez que nao foi
declarada, portanto é variavel global. Em sentido estritamente estilistico € conveniente
estabelecer diferengas entre os signos utilizados para os argumentos, para as variaveis
locais e para as globais. Na presente tese o signo “#” é utilizado como prefixo para distinguir

132

o nome de um argumento e o signo “*”, colocado no inicio e no final do nome de uma
variavel, indica que ela é global; as variaveis locais escrevem-se sem adigdes. Na escrita
LISP pode ser evitada a definicdo de variaveis locais aninhando as fungdes internas. A
funcdo media poderia ser simplificada: (defun media (#a #b) (setq *med* (/ (+ #a #b) 2.0))).
Neste caso a operacdo sera resolvida somando #a e #b, dividindo o resultado por 2.0 e,

finalmente, registrando o valor no simbolo *med* com a fungao setq.

4.3 AS NOTAS NA SINTAXE DO COMPO MUSIC.

Em sintaxe do Compo Music, cada um dos parametros que conformam uma nota deve

ser escrito precedido por uma etiqueta. A forma sintatica é a seguinte:

:nome_da_etiqueta valor

O primeiro parametro € o valor de altura da nota. Ele é identificado pelo atomo :hei
seguido pela classe de altura e o registro. A etiqueta que identifica a duragédo é :dur e, para
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a dindmica utiliza-se :dyn. Todas as etiquetas sdo seguidas pelos seus respectivos valores,
calculados no programa AutoLISP da caixa de musica. O parametro musical da altura é
formado concatenando-se o valor da classe de altura com o valor da oitava que dependera
do instrumento utilizado para a execucao. Optou-se por escrever as notas no padrao de
notagao inglesa “C”, “D”, “E”, “F”, “G”, “A”, “B”. As altera¢des sao representadas com “s” para
sustenido e “b” para bemol. A duracao de cada nota pode ser representada por um atomo
especifico ja predefinido no Compo. Por exemplo, o atomo :w significa a duragéo da
semibreve, :q representa uma seminima. A duragdo também pode ser expressa
numericamente, nesse caso um valor unitario significa uma duracdo equivalente a uma
seminima. A conversdo final do tempo é realizada automaticamente pelo Compo em
milissegundos (LARTILLOT, 2002:7). O valor definido € reescalonado automaticamente a
um valor de midi velocity de 0 a 127. A dinamica é definida com valores dentro da faixa de
numeros inteiros entre —60 e 48. (LARTILLOT, 2002:10). Abaixo segue a representacao de
um som ténico, com a definicdo de sua altura, duracdo e dindmica, restando ainda a
definicao do timbre que esta associado ao instrumento.

(:hei :a2 :dur1.00 :dyn3)

4.4 ESQUEMA FUNCIONAL E NiVEIS DE ORDEM DA CAIXA DE MUSICA.

Define-se a caixa de musica como um conjunto aberto de técnicas e mecanismos que
permitem extrair coordenadas espaciais de objetos geométricos tridimensionais, transforma-
las em um som ténico, organizar esses sons em conjuntos ordenados e, finalmente, ouvir o
resultado. O primeiro nivel de ordem da caixa € dado pela configuracdo de um sistema
artificial e virtual de eixos tridimensionais graduados em unidades modulares. Transformam-
se 0s eixos cartesianos substituindo os valores numéricos por parametros musicais. O
processo de tradugdo comega no ambiente grafico do programa AutoCAD. Capturam-se as
coordenadas XYZ de pontos de um objeto geométrico tridimensional previamente modelado
(3dface, line, 3dpoly). A graduagdo dos eixos permite que cada coordenada espacial seja
transformada em uma combinagao de quatro parametros musicais: classe de altura, oitava,
duracao e dindmica. Nesta tese esse conjunto sera denominado “som ténico”. Cada som
ténico é escrito sequencialmente em um arquivo texto ordenado cuja extensdo € “Lsp”
(arquivo lisp). Depois de definir a sequéncia de toque dos sons tdnicos sdo incorporadas, no
arquivo lisp, outras caracteristicas necessarias para a definigdo da pega, como a lista de

247

instrumentos que estipula o timbre de cada voz,** a quantidade de pulsa¢des por minuto

para definir o andamento e o formato de exportacao do resultado da tradugao.

247 Nesta tese deve ser entendida a “voz” como o resultado da tradugéo de um grupo de objetos geométricos que pertencem ao mesmo
layer do modelo 3D e que foram capturados e traduzidos com os mesmos pardmetros musicais e critérios de barredura.



(defun nome_da_pega ()
(setf Voz_01
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;; Inicia a fungdo...
;; defini¢do da primeira voz traduzida.

(note :pos 0 ;; define a posigdo de inicio da voz.
(:voice-class 0 ;; define o nimero do instrumento associado com a voz.
(-hei :d4 :dur0.250 :dyn 7.47) ;; som ténico.
(-hei :d4 :dur 0.250 :dyn 7.47) ;; som ténico.
() ;; continua sequéncia de toques.
) ;; fecha a lista de sons ténicos da primeira voz traduzida.
(setf Voz_02 ;; definicdo da segunda voz traduzida.
(note :pos 0 ;; define a posigéo de inicio da voz.
(:voice-class 1 ;; define o nimero do instrumento associado com a voz.
(-hei :d4 :dur0.250 :dyn 7.47) ;; som tbnico.
(-hei :d4 :dur0.250 :dyn 7.47) ;; som tbnico.
(o) ;; continua sequéncia de toques.
) ;; fecha a lista de sons tonicos da segunda voz traduzida.

(program-change 0 :acoustic-grand-piano)

(program-change 1 :vibraphone)

(realize (midi :sync :midi-file "nome_da_pega.mid"

tempo 40

(Voz_01)
(Voz_02)
)

;;Inicia defini¢ao de instrumentos (timbres) para cada voz.
;; defini¢do do instrumento 1
;; definicdo do instrumento 2
;» Inicia ordens de exportacdo com defini¢ao de pulsagées.

;; definicao de pulsagcées por minuto.

;; fecha a funcéo.

Tabela 5) Exemplo de organizagéo do arquivo LSP enviado para o Compo Music.
(Fonte: o autor).

Depois de realizada a operagdo de captura e traducdo dos pontos em sons ténicos,

7

muda-se para o ambiente Windows onde é executado o Compo Music. Este programa
efetuara a leitura das ordens contidas no arquivo lisp e as convertera num arquivo de
extensdo MIDI ou numa partitura. Na figura 30 é apresentado um esquema funcional que
ilustra a sequéncia de passos percorridos, desde a captura dos pontos de um objeto
tridimensional até a saida MIDI ou textual. O segundo nivel de ordem da caixa de musica é
dado pelos critérios de leitura do modelo 3D, que serédo tratados no capitulo 5.

AMBIENTE GRAFICO AutoCAD AMBIENTE WINDOWS

ARQUIVO POSTSCRIPT
COM PARTITURA

i Y }

PROCEDIMENTOS DA CAIXA DE MUSICA

MODELO 3D |

DEFINIR OS PARAMETROS MUSICAIS SAI'DA
CAPTURAR OS PONTOS DO MODELO 3D ABRIR O COMPO-MUSIC

—»| CARREGAR E EXECUTAR
CONVERTER 0S PONTOS S ARG IS
EM SONS TONICOS [
ESCREVER 0S SONS TONICOS SAIDA
NUM ARQUIVO LSP ORGANIZADO ‘

ARQUIVO SONORO

SALVAR ARQUIVO LSP FORMATO MIDI

Figura 30) Esquema funcional da caixa de musica.
(Fonte: o autor).



144

4.5 PRIMEIRO NIVEL DE ORGANIZAGAO. CONFIGURAGAO DOS EIXOS DA CAIXA DE MUSICA.

O primeiro nivel de organizacdo da caixa de musica é definido pela graduagédo modular
dos eixos cartesianos. Qual foi 0 motivo que levou a escolher este tipo de graduagao? Para
colocar o conjunto finito das classes de altura utilizadas em musica sobre um eixo numérico
infinito, optou-se por segmenta-lo de acordo com a quantidade de elementos presentes no
conjunto utilizado. Desse modo, para graduar o eixo das ordenadas (Y) com a escala Do
Maior seria repetida ad infinitum a divisdo em sete partes correspondente ao conjunto de
classe de altura (D6 Ré Mi Fa Sol La Si) de modulo 7. O procedimento de divisdo modular
dos eixos é aplicado da mesma forma para a duracao, para as oitavas de cada instrumento
e para a dindmica. Mais adiante sera explicado como se transforma qualquer nimero num
congruente modular através de uma operacao simples da aritmética modular. Por enquanto
a explicacao ficara restrita aos lineamentos gerais da configuracao dos eixos. Procurou-se
imitar a organizacao da escrita musical. No pentagrama, a direcao horizontal é o dominio da
divisdo temporal e a dire¢ao vertical € o dominio das alturas cuja organizacao légica coloca
as notas graves embaixo das agudas.
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Figura 31) A bidimensionalidade do pentagrama.
(Fonte: o autor).

Neste ponto foi tomada uma decisao arbitraria. Como a representacdo da escrita musical
€ uma notacao restrita ao plano bidimensional e os objetos de arquitetura pertencem ao
universo tridimensional, optou-se por dividir as alturas (eixo vertical no pentagrama) em dois
parametros independentes: classe de altura e oitava, mantendo o nome da classe de altura
sobre o0 eixo Y e levando o numero das oitavas para o eixo cartesiano das cotas (Z). Desse
modo, no primeiro projeto testado, cada um dos eixos graduou-se estabelecendo as
seguintes correspondéncias:
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Eixo das abcissas X = Duragéo;
Eixo das ordenadas Y = Classe de altura;
Eixo das cotas Z = Qitava.

Esta abordagem melhorou sensivelmente o resultado sonoro se comparado com a ideia
inicial (explicada no depoimento da tese) que se limitava apenas a concatenar nomes de
notas (classe de altura). Desta vez, comecavam a ser percebidas algumas sequéncias de
sons que insinuavam uma aproximagao maior e até um contato com a musica. No entanto,
com a nova configuracado, os resultados ainda soavam primarios. Havia grandes espacos
temporais onde o siléncio prevalecia, destruindo a formacdo de algumas sequéncias
sonoras que surgiam carregadas de certa musicalidade. Eram ainda resultados
musicalmente pouco interessantes. Desde uma perspectiva arquiteténica ou visual poder-
se-ia dizer que careciam de profundidade, eles soavam muito planos, sem relevo. Cada
tradugao efetuada nesse estagio utilizava um Unico timbre (instrumento). A musica, embora
comecgasse a insinuar-se, estava ainda muito longe. O arquivo sonoro Nazca5 vibraf
anexado ao trabalho da uma ideia do resultado.

Para completar o som tonico havia de se incorporar um parametro: a dindmica. Ele foi
distribuido sobre os trés eixos, mantendo a possibilidade de regula-lo de modo
independente gragas a um fator percentual aplicado sobre cada eixo espacial. Finalmente,
os eixos ficaram graduados com as seguintes correspondéncias:

Eixo das abcissas X = Durag&o + dindmica;

Eixo das ordenadas Y = Classe de altura + dinamica;
Eixo das cotas Z = QOitava + dinamica.

Z = Qitava + Dinamica

Y = Classe de altura + Dindmica

X = Duragao + Dindmica

Figura 32) Configuragéo final dos eixos X Y Z da caixa de musica.
(Fonte: o autor).
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A nova configuragdo deu como resultado os arquivos Esferasc, Egc 02 e Ritmo_096c.
Para realizar a tradugéo, os eixos podem ser atributados com diversas séries alfanuméricas,
cujos valores sempre sao escolhidos arbitrariamente. O eixo X pode ser serializado com um
conjunto numérico de duracbes {1.00 0.50 0.25} cujo moédulo é 3, pois contém trés
elementos. Em relacéo a atributacdo de valores de duragdo, houve que decidir se a série
devia ser organizada como uma progressao do tipo {1.0 0.5 0.25 0.125 0.0625...} ou, se
seria formada com elementos repetidos, organizando-os com algum tipo de estrutura
ritmica predefinida, por exemplo, {1.0 0.5 0.5 1.0 1.0}. No eixo Y podem ser definidos
diversos conjuntos com classes de alturas, seja de uma escala especifica do sistema tonal
ou nao. Nos primeiros testes adotaram-se as escalas do sistema tonal, como a escala D6
Maior (mddulo 7); mais tarde o eixo Y seria atributado com conjuntos de notas aleatoérias,
tentando imitar, muito superficialmente, algumas técnicas de composi¢ao serial do século
XX. Alguns testes foram realizados com escalas diferentes para cada voz. No eixo Z
definiram-se a extensdo de oitavas especificas de cada instrumento musical envolvido na
tradugdo. Neste sentido, o piano oferece toda a extensao de oitavas. O programa permite

realizar a traducao utilizando até nove instrumentos.

4.6 A ARITMETICA MODULAR.

Explica-se a seguir o funcionamento da aritmética modular, também denominada
aritmética do reloégio. Um reldégio de ponteiros é dividido em 12 partes iguais que
representam as horas correspondentes a um periodo de meio-dia.

Modulo 24
0+1=1 12+1=13
1+1=2 13+1=14
2+1=3 14+1=15
3+1=4 15+1=16
4+1=5 16+1=17
5+1=6 17+1=18
6+1=7 18+1=19
7+1=8 19+1=20
8+1=9 20+1=21
9+1=10 21+1=22
10+1=11 22+1=23
11+1=12 23+1=0

Tabela 6) Aritmética modular.
(Fonte: o autor).

Para contabilizar o passo do tempo, soma-se uma unidade de hora em hora, até obter
como resultado a seguinte tabela periédica cujo moédulo € 24. Na tabela 6, por exemplo,
inicia-se a contagem na hora 0. A aritmética modular postula a existéncia de congruéncia
entre dois numeros inteiros no médulo m quando m é fator de (a — b), expresso pela

formula:
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a= b(mod m)
Ou seja, se a, b e m sdo numeros inteiros diferentes de 0, diz-se que a € congruente
com b médulo m, se m divide (a — b) com resto 0. Pode-se encontrar o congruente modular
de qualquer namero inteiro com relagdo a um modulo definido. Assim, para as horas do dia

tem-se que:

16 é congruente com 4 (mod 12), pois (16— 4)/12=1
13 é congruente com 1 (mod 12), pois (13- 1)/12=1
22 é congruente com 10 (mod 12), pois (22— 10)/ 12 =1

Para um numero qualquer em relagdo com um modulo qualquer:

25 é congruente com 4 (mod 7), pois (25-4)/7=3
145 é congruente com 5 (mod 7), pois (145-15) /7 =20

Na caixa de musica a quantidade de elementos de um conjunto utilizado numa tradugéao
(classe de altura, oitavas, duragdo ou dindmica) define o mddulo de referéncia desse
conjunto. Por exemplo, 0 moédulo do conjunto classes de alturas (“C” “D” “E” “F” “G” “A” “B”)
sera 7. Ao traduzir uma coordenada numérica para um valor modular, o elemento
correspondente dentro do conjunto deve ser o congruente modular do valor numérico da
coordenada traduzida. Exemplifica-se este procedimento convertendo o valor numérico da
ordenada de um ponto (Y) utilizando como conjunto de classes de alturas a escala D6
Maior, escrita em uma lista com sintaxe LISP (“C” “D” “E” “F” “G” “A” “B”). Para encontrar a
classe de altura correspondente do ponto cuja coordenada (X Y 2) é (84.01 13.45 10.50) os
passos sao 0s seguintes:

1) Extrair a ordenada da lista (84.01 13.45 10.50) > 13.45
2) Reduzir a ordenada fracionaria a um numero inteiro eliminando as casas decimais.
Y=1345-> 13
3) Transformar o inteiro encontrado num valor modular de acordo com o moédulo de
referéncia do conjunto utilizado. Para isso:
3.1) Dividir o valor inteiro pelo modulo e guardar o valor inteiro.
13/7=18571> 1
3.2) Multiplicar esse valor pelo médulo do conjunto.
1*7=7
3.3) Diminuir o valor calculado ao inicial.
13-7=6
4) O valor encontrado é o indice da posi¢ao do elemento dentro do conjunto.
Listacomclassesdealturas (C D E F G A B)
indices modulares ©O 1 2 3 4 5 8
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Casa modular (No eixo Y) 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13
Lista de classes de alturas (lista) ¢c b B F G A B C D E F G A B
indice modular (corresp. 4 lista) 0 1 2 3 4 5 6 0 1 2 3 4 5 6

Tabela 7) Exemplo de captura de um elemento com aritmética modular.
(Fonte: o autor).

Depois de encontrar o congruente modular deve-se proceder a extragdo do elemento
contido na lista LISP. Para isso:
1. Utilizar o indice achado como indice de captura na funcéo LISP nth.?*
2. Extrair o resultado com a funcao nth.
(nth 6 (“C”“D”“E” “F”“G” "A” “B”)) = “B”

. Fungéo de aritmética modular para médulo 12
(defun Cx:Mod12 (#n) (abs (- #n (* 12 (rem (/#n 12))))))

;.; Fungéo de aritmética modular para médulo 10. Utilizada para extrair os pontos da geometria (indices de 0 a 9)
(defun Cx:Mod10 (#n) (abs (- #n (* 10 (rem (/#n 10))))))

. Fungéo de aritmética modular para médulo variavel. Utilizada para extrair elementos de listas com médulos variaveis.
. Deve ser especificado o niimero a calcular e o médulo a calcular.

(defun Cx:ModV (#n#m) (abs (- #n (*#m (rem (/#n #m))))))

Tabela 8) Fungbes modulares programadas em AutoLISP.
(Fonte: o autor).

A caixa de musica utiliza aritmética modular em diversos estagios da traducdo. Em
primeiro lugar como instrumento de conversdo de uma coordenada espacial; mas também
como instrumento de calculo ao realizar transformagcbes musicais especificas como a
transposicédo e a inversdo de uma escala, intervalo ou nota, e como instrumento de calculo
para manipular séries simbodlicas em geral. Em cada estagio havera sempre envolvida uma

operacao modular com modulos especificos.

4.7 EXEMPLO DE TRADUGAO DE UMA COORDENADA PARA UM SOM TONICO.

Para mecanizar os passos descritos na secdo anterior programou-se a funcao LISP
Cx:ModV. Ela se aplica a todos os pontos capturados. A seguir apresenta-se um exemplo de
traducao completo para o valor da abscissa (X), da ordenada (Y) e da cota (Z) de um ponto.

1) Dado geométrico obtido do modelo 3D.
Coordenada capturada = (14.45 12.33 10.45)

248 Na fungéo nth o indice 0 extrai o primeiro elemento de uma lista.
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2) Listas com os elementos arbitrariamente escolhidos e utilizados durante uma

traducao.
Lista duractes (1.0 0.5 0.25 0.125) modulo = 4
Lista classes de alturas (“C” “D” “E” “F” “G” “A” “B”) médulo =7
Lista de oitavas (12345678) médulo = 8
Lista dindmica (-20-15-10-505 10 15 20) médulo =9

3) Processo de traducao discriminado.
Valor numérico correspondente ao eixo das abscissas (X) = 14.45

Duragio  (CxModV 14 4)=2=>(nth 2 (1.0 0.5 0.25 0.125))=0.25
DinaX (CxModV 14 9)=5=>(nth 5 (20 -15 10 5 0 5 10 15 20))=5

Valor numérico correspondente ao eixo das ordenadas (Y) = 12.33

Cl.dealtura (Cx:ModV 12 7)=5=>(nth 5 (‘C’“D’ “E’“F’ ‘G’ “A” “B")) = “A”
DinaY (CxModV 12 9)=3=>(nth 3 (20 -15 -10 -5 0 5 10 15 20)) =-5

Valor numérico correspondente ao eixo das cotas (£) = 10.45

Oitava (CxModV 10 8)=2=>(nth 2 (12 3 4 56 7 8)=3
DinaZ (CxModV 10 9)=1=>(nth 1(-20 -15-10 5 0 5 10 15 20)) =-15

4) Formacao do som ténico final.

Nota = A3
Duracéo =0.25
Dindmica  =-15 (no Compo a dindmica € graduada entre os valores -60 e 60)

4.8 O TRATAMENTO DA DINAMICA.

Na caixa de musica o valor de dinamica é ainda influenciado por outros fatores que
merecem esclarecimento. Vale a pena ter presente o conceito extraido de Zamacois (1984)
que trata sobre a divisdo da dindmica. Como foi mencionado, esse autor diferencia a
dindmica uniforme (piano — forte) da dinamica gradativa (crescendo — diminuendo). Os cinco
fatores que afetam o valor de dindmica na caixa de musica sdo: F_dinX, F_dinY, F_dinZ,
Inst_Din e Fator_Din. O calculo dos trés primeiros, explicado na se¢do anterior, determina a
dindmica uniforme pela posigdo espacial do ponto traduzido. Define-se ainda um fator
associado a cada um dos instrumentos, chamado Inst_Din, estipulando uma faixa entre 1 e -
1. Esses valores s&o utilizados para destacar quais instrumentos tocam com maior
intensidade, visando destacar ou diminuir a sua presenga sonora. Finalmente, o Fator_Din
procura determinar uma situacdo de dindmica gradativa, afetando a dindmica de modo
global conforme a peca avanca temporalmente. Os seus valores sdo arbitrariamente
ajustados entre -4 e 4. Eles podem ser aplicados em diversos momentos. Assim, a

conformagao final da dindmica combina todos esses fatores com a férmula abaixo.
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(DinaX * F_dinX) + (DinaY * F_dinY) + (DinaZ * F_dinZ)) Inst_Din

Dindmica = Fator_Din (
3

Equacéo 2: Tratamento da dindmica.
(Fonte: o autor)

4.9 ADEFINIGAO DA MALHA ESPACIAL DISCRETA.

Além de associar um valor modular a uma série definida, havia que definir o espaco da
caixa de musica, transformando o sistema cartesiano de coordenadas em um sistema de
coordenadas modulares. Aplicar operacdes de aritmética modular implica trabalhar dentro
de um universo finito, limitado pelo médulo, mas dentro do dominio infinito dos numeros

inteiros. Logo, foi necessario realizar duas tarefas:

1. Transformar coordenadas numéricas fracionarias em coordenadas numeéricas inteiras.

2. Segmentar os eixos cartesianos em médulos (coordenadas modulares).

De modo geral, a coordenada numérica (X,Y,Z) sera distinguida da coordenada modular
(Xmod» YmodsZmod)- Na caixa de musica sera convencionado chamar de “casa modular’ a
posicao formada por duas coordenadas modulares. Assim, (Xmod, Ymod) S€ra a casa modular
no plano horizontal, (Xmod;Zmod) € (Ymod:Zmod) SErA0 as casas modulares dos planos verticais.
A operacao de transformar o sistema de numeracao real num sistema de numero inteiro é
realizada eliminando a parte fracionaria do nimero e multiplicando o valor obtido por um
fator de unidade. O fator de unidade cumpre a funcdo de regular o tamanho das casas
modulares em relacdo ao objeto. Por exemplo, ao trabalhar com fator de unidade 1 a
coordenada (0.245 12.34 53.67) seria transformada em uma coordenada modular (0 12 53),
com fator 0.1 a coordenada modular seria (0 1 5) e com fator 0.01 a coordenada modular
seria (0 0 0).

' t : t : t ; ¢ } ; f } t {> Eixo inicial em n° real
10 20 30 40 50 60 7.0 80 9.0 100 11.0 120..

—t—t —t— —t —t— {> Eixo escalado (fator = 1)

k t t t t t t - t t t + + + {> Eixo discretizado

b } t } } t + } + } + : f {> Eixo modulado (mod 4)

} 1 t t t t } } t } t } t > Eixo atributado
G D E F c D E F Cc (B E F= série CDEF

Figura 33) Transformag&o modular de um eixo cartesiano.
(Fonte: o autor).
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Diminuindo o fator de unidade, o tamanho da casa modular aumenta em relagdo ao
objeto e, portanto, diminui a quantidade de notas, duracbes, registros e dinamicas
disponiveis para realizar a tradugdo. Ao contrario, aumentando o fator, a casa modular
diminui em relagcdo ao objeto, aumentando a densidade da malha de notas, duracgdes,
registros e dindmicas. Resta saber se existe um valor para o fator de unidade a partir do
qual o resultado sonoro se perceba estavel. Utilizando as categorias definidas por Xenakis,
foi testado se a forma outside-time, representada pela conjungdo da forma geométrica a
traduzir, o tabuleiro modular e os conjuntos de parametros musicais utilizados na tradugao,
estabilizam em uma forma temporal, representada pelo resultado musical. Estabilizar o
resultado significa aqui caracterizar algo analogo ao que acontece na sucessao de numeros
conhecida como série de Fibonacci. Nessa série numérica, descoberta em 1202 por
Leonardo de Pisa, cada um dos termos é formado pela soma dos dois precedentes: 0 1 1 2
358 13 21 34 55 89 144. Uma propriedade matematica verificada na série de Fibonacci é
que a razao dos termos que conformam a sequéncia tende rapidamente a estabilizar o seu
valor num limite préximo da Secdo Aurea: 1/1=1 — 1/2= 0.5 — 2/3=0.66666 — 3/5= 0.6 —
8/13=0,61538 — 13/21=0.61904 — 34/55=0.61818 — 89/144= 0.61805 (GHYKA, 1977:49)

O tamanho relativo entre a casa modular da caixa de musica e o objeto geométrico a ser
traduzido influi no resultado sonoro. Para demonstrar esta afirmagao basta um teste simples.
Se for traduzido o objeto de tal forma que ele caiba completamente dentro de uma casa
modular (figura 34a) obter-se-a uma peca cuja variagdo motivica e ritmica sera dada pela
repeticdo de uma nota, uma duracéo e um valor de dindmica. As Unicas variagoes possiveis
resultarao do controle da velocidade, da distribuicdo dos timbres e da mudanca das séries
utilizadas ao longo da peca.

b L
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SH Modelo 3D R S R
e B

Casa modular HH HHH T ::' T T
“Unidadei=1 el it i iy

Unidade = 0.01

. T T iSamRRaRAAAmERdSRRRRALEEE
R R R R

Figura 34) Tamanho relativo do mddulo da caixa de masica. Modelo do Pavilhdo Philips.
(Fonte: o autor).
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Se, ao contrario, o tamanho da casa modular for reduzido (figura 34b) aproveitar-se-ao
todos os elementos das séries que formam os conjuntos de notas, duragdes, registros e
dindmicas. Como o resultado sonoro, dentro do limite da figura 34a, é estavel, intui-se que
pela reducdo da casa modular a uma escala infinitesimal (figura 34b) talvez se possa atingir
um limite no qual a variagao motivica e ritmica do resultado também estabilizara, mas sobre
um patamar sonoro mais rico. Para isso, foi realizado um experimento com o qual se tentou
monitorar o comportamento da tradugdo, levando-se em conta a escala da casa modular.
Utilizando somente um instrumento (piano) e os mesmos critérios de captura, foram
realizadas tradugdes sucessivas mudando o tamanho da casa modular. O valor numérico
presente no nome do arquivo indica a escala utilizada para definir o tamanho do médulo em
relagdo ao objeto. Assim, Uni_100000000 e Uni_00000001 sé&o os testes com os valores
extremos®®. Nos seis primeiros exemplos, com escalas entre 100000000 e 1000, o objeto

permanece completamente dentro de uma casa modular.

Som Ténico final
(hei dur dyn)
b7 0.375 61.50
b7 0.375 61.50

Som Ténico inicial
(hei  dur dyn)
04 26” b7 0.25 19.00
04 26” b7 0.25 19.00

Escala  ArquivoLSP  Arquivo MIDI

108 UNI_100000000  UNI_100000000
107 UNI_10000000  UNI_10000000

Duracao

108 UNI_1000000 UNI_1000000 04’ 26” b7 0.25 19.00 b7 0.375 61.50
105 UNI_100000 UNI_100000 04’ 26” b7 0.2519.00 b7 0.375 61.50
104 UNI_10000 UNI_10000 04’ 26” b7 0.2519.00 b7 0.375 61.50
103 UNI_1000 UNI_1000 04’ 26” b7 0.2519.00 b7 0.375 61.50
102 UNI_100 UNI_100 11'24” b7 1.00 16.00 b7 0.375 61.50
10 UNI_10 UNI_10 10’ 02” fr 0.75 11.50 c7 0.37548.75
1 UNI_1 UNI_1 14'10” b7 1.00 14.50 c7 0.37556.70
1x103  UNI_001 UNI_001 09" 11” g7 0.50 8.60 f7 0.375 40.65
1x106  UNI_000001 UNI_000001 13’ 54” a7 1.00 13.20 a7 0.37552.20
2x10%  UNI_000002 UNI_000002 07’ 34” e5 0.25 12.80 ab 0.750 49.50
3x10¢  UNI_000003 UNI_000003 09 20” fr 050 7.70 f7 0.750 47.40
4x10%  UNI_000004 UNI_000004 09" 14” g7 075 11.10 e7 0.750 45.90
5x10%  UNI_000005 UNI_000005 09' 02" d5 050 3.80 5 0.375 43.35
1x 107  UNI_0000001 UNI_0000001 13' 53’ c7 1.00 8.60 c7 0.375 40.05
2x107  UNI_0000002 UNI_0000002 06’ 58' f5 0.25 16.70 f5 0.375 55.20
3x 107  UNI_0000003 UNI_0000003 07 08' d7 0.25 10.20 d7 0.37544.85
4x107  UNI_0000004 UNI_0000004 07’ 16’ d7 0.25 840 g7 1.50051.00
5x107  UNI_0000005 UNI_0000005 09" 20’ gb 050 7.80 g5 1.50048.15

Tabela 9) Testes com diversos tamanhos de casa modular.
(Fonte: o autor).

As mudancas sonoras ouvidas sao fruto de mudancas nas séries, nas aceleracdes ou
alteragbes da dinamica gradativa aplicadas durante a tradugéo, mas € perceptivel que os
pontos traduzidos mantiveram-se presos a mesma casa modular tocando persistentemente
uma espécie de “ostinato modular geométrico”.**® Todas as pegas possuem a mesma

duracao, comegam e finalizam tocando o mesmo som ténico. J& nos outros exemplos, os

249 Foi possivel testar a unidade até um méximo de oito casas decimais, permitidas pelo programa AutoCAD.
250 Em musica, o ostinato refere-se & repeticao obstinada de um padréo musical melddico, ritmico ou harménico (SADIE, 1994:687).
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pontos utilizam todos os elementos disponiveis nas séries modulares, sem exibir nenhuma
coincidéncia entre as duragdes, nem nos primeiros nem nos ultimos sons ténicos emitidos. A
tabela 9 mostra os dados que foram observados. Ainda que as tradugdes efetuadas com
tamanhos modulares menores ndo tenham exibido nenhum padrao sonoro estavel, acredita-
se que o uso do ostinato modular da caixa possa ser explorado como recurso expressivo.
Imagine-se, por exemplo, a qualificacdo sonora de um espaco arquiteténico uniforme, cuja
estrutura fosse uma trama regular de colunas idénticas, mas sobre a qual ha distribuidos
elementos heterogéneos.

Poder-se-ia permitir que uma voz em ostinato representasse sonoramente a regularidade
do padrao estrutural, enquanto as outras pudessem variar livremente. O ostinato modular foi
utiizado nas vozes correspondentes aos vibrafones dos exemplos Deformada 01,
Deformada_02, Deformada_ 03, Mtv_01, Mtv_03.
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5 TECNICAS DE CAPTURA E TRADUGAO.

It is the source of those problems about which we, in the darkness of our

ignorance, concern ourselves: determinism or chance, unity of style or eclecticism,
calculated or not, intuition or constructivism, a priori or not, a metaphysics of music or
music simply as a means of entertainment.”®’

lannis Xenakis.

Sem organizagdo, a musica seria uma massa amotrfa, tdo ininteligivel quanto um
ensaio sem pontuagéo, ou tdo desconexa quanto um didlogo que saltasse
despropositadamente de um argumento a outro.

Arnold Schoenberg.

5.1 BREViSSIMA REFLEXAO SOBRE A FORMA E SEUS LIMITES.

Para que exista uma forma, deve existir um limite? Uma fronteira temporal ou espacial?
Se o universo musical é “evanescente”, essa condigdo nao lhe impede de possuir limites;
eles sao reais e se estendem desde o primeiro até o Ultimo evento sonoro do espago
temporal dentro do qual se desenvolve a existéncia da forma musical. Se o olhar é desviado
para a forma arquitetnica, o panorama € outro. Apesar das obras de arquitetura nao serem
evanescentes, quando se faz a pergunta sobre onde inicia uma obra arquitetbnica a
resposta surge com dificuldade. Projetos arquitetbnicos construidos sao persistentes
produtos materiais, duros e concretos. Ironicamente eles dificultam a definicdo precisa dos
seus limites, embora se possa estar dentro ou fora deles. Se aqueles objetos que possuem
limites devem ser entidades finitas com comeco e fim, seria dificil estabelecer o comecgo e o
fim de um objeto de arquitetura.

Em geral, por uma imposicdo pratica ou analitica, aceita-se de bom grado o
estabelecimento de limites das obras de arquitetura, demarcando o seu perimetro ou a sua
volumetria. Contudo, o autor acredita que ndo exista tal condigdo, assim como nao existe o

ponto inicial e final de um tridngulo, um quadrado ou um circulo. Partindo desse

251 E a fonte de nossos problemas pelos quais, ha escuriddo da nossa ignorancia, nos interessamos: determinismo ou acaso, unidade de
estilo ou ecletismo, calculado ou ndo, intuigdo ou construtivismo, a priori ou ndo, uma metafisica da mlsica ou a mlsica como simples
meio de entretenimento (tradug&o nossa).
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pressuposto, o inicio de cada projeto ou modelo 3D traduzido serd escolhido de modo
arbitrario pelo autor da tese. Logo, ainda que possa soar contraditério, 0 espaco métrico
infinito da geometria e da arquitetura sera transformado em um espaco finito e temporal
construido com musica. A seguir serdao apresentados alguns conceitos basicos utilizados em
analise da forma musical, de carater introdutério. Nao se pretende realizar uma explicacao
exaustiva de todos os tépicos relacionados a forma musical, que incluiriam questbes de
natureza ritmica, melddica e harménica, sendo colocar em destaque a importancia que tem
a ideia de periodizagdo dos eventos sonoros como um dos meios de controle da morfologia
musical. Sera perseguida a periodizacdo como recurso de controle do fluxo musical a partir
dos objetos geométricos traduzidos com a caixa de musica.

5.2 ELEMENTOS BASICOS DA FORMA MUSICAL CLASSICA.

O capitulo anterior tratou do primeiro nivel de ordem da caixa de mdusica. Nele
encontram-se 0s parametros musicais escolhidos (classe de alturas, duracdo, oitava e
dindmica) com os quais se formam os sons tonicos ouvidos como resultado da tradugéo
com a caixa de musica. Trata-se agora de passar para o segundo nivel de ordem: a
organizagao desses sons em sequéncias sonoras organizadas por diversos critérios de
ordenamento. Nesse sentido, sera util tomar como referéncia de apoio alguns conceitos
empregados na formagao de uma peca musical. Dentro da ampla variedade de técnicas
composicionais e especulagbes formais no terreno musical, escolheu-se estudar
inicialmente a possibilidade de trabalhar com os conceitos formais da musica classica,
periodo que vai aproximadamente do século XVII ao XIX. Schoenberg inicia a explicagcdo da
forma musical identificando essa no¢gao com o nimero de partes constitutivas de uma pega,
isto é, a “indicacdo de elementos indiferenciados, secées ou subdivisbes de uma obra’
(SCHOENBERG, 2008:27) Analiticamente, podem ser ilustradas as partes de uma peca
musical designando cada subdivisdo da obra por uma letra. Uma peca composta por trés
secbes sera dita ternaria (SCHOENBERG, 2008:151) e sera representada estrutural e
simbolicamente com a sequéncia alfabética A B A’. Internamente, cada uma dessas trés
secdes sera formada por unidades menores que numa ordem de grandeza crescente podem
ser classificadas, segundo Stein (1979), como: figura ou motivo, semi-frase, frase e periodo.

Define-se a figura como a menor unidade sonora que carrega um sentido musical. Ela
pode ser composta por um conjunto de notas cujo sentido expressivo é dado por alguma
caracteristica ritmica ou melddica. A unidade minima de uma pec¢a também pode ser
denominada “motivo”, conceito que pode ser utilizado para caracterizar uma ampliacdo da
primeira ideia, pois 0 motivo pode conter dentro da sua organizacdo duas ou trés figuras.
Arnold Schoenberg (2008:36) exemplifica com o motivo inicial de quatro notas da Quinta
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Sinfonia de Beethoven tomado como exemplo de germe musical do qual pode originar-se
uma pecga completa por repeticao ou variagdo motivica.

Allegro con brio J— 108

Violino 1

e
STy
g
[,Q___
q

Figura 35) Motivo da Quinta Sinfonia de Beethoven. Opus 67, 1° movimento. Compassos 1 - 5.
(Fonte: Barenboim, 2008).

As frases e periodos sao estruturas maiores. As frases, em geral, possuem estrutura
regular de quatro compassos, embora possam ser expandidas até cinco ou seis compassos,
sendo classificadas nestes casos como irregulares. O sequenciamento é realizado através
de transformagbes que variam ou repetem a ideia musical contida no motivo. As frases
identificam-se pela sua finalizacdo cadencial. As cadéncias sdao pausas ou pontos de
repouso sonoro. Poder-se-ia dizer que, em geral, elas funcionam como divisores formais da
musica, pois se encontram ao final das se¢des bem como no final das frases e periodos. O
tipo de cadéncia define a natureza da frase, que pode ter um carater suspensivo ou
conclusivo. No sistema tonal classificam-se diversos tipos de cadéncias, cada uma definida
pela qualidade sonora do salto intervalar das notas sucessivas que a formam. Schoenberg
lista as cadéncias completas, a semicadéncia, a frigia, a plagal, a perfeita ou imperfeita, de
acordo com a sua funcao (SCHOENBERG, 2008:60).

f | | | |
pd | ! | Il | 1
GCe 2 12 5 F 5 15 -
|
| e 2 e o 2 e 2 g
A v = - :
v—I I —V Iv—I V—VI

Figura 36) Principais tipos de cadéncias.
(Fonte: Dicionério Grove de Musica).

A variagado da ideia musical, expressa através dos motivos e das figuras, pode ser criada
tanto no aspecto melddico, ritmico, harmdnico ou timbrico aplicando sobre o motivo diversas
transformagdes, denominadas de acordo ao movimento realizado. Podem ser encontrados
exemplos de variagdo de uma figura por movimento contrario ou por movimento retrégrado.
Utilizando linguagem grafica e simplificando a explicagcédo, poder-se-ia dizer que séao

transformacées da sequéncia de notas efetuadas por uma reflexdo axial em sentido



157

horizontal ou vertical no pentagrama. Outra técnica de variacdo das frases € a de
movimento imitativo, caracterizada por uma melodia ou ritmo que se repete apdés a sua
exposicao, uma oitava acima ou abaixo. A frase pode estar organizada por figuras e motivos
contrastantes ou analogos. Os periodos, em geral, devem ter um carater conclusivo. Na
musica composta dentro do paradigma do sistema tonal, o periodo pode ser uniténico ou
modulante, ou seja, manter-se na mesma tonalidade do principio ao fim da execucao ou se
afastar em direcao a tonalidade vizinha ou distante, operagdo que em musica € denominada
“modulagao”. Por exemplo, iniciar na tonalidade D6 Maior evoluir para La menor e retornar
ao D6 Maior. Nesse caso, poder-se-ia dizer que se trata de um periodo modulante.

Embora o mecanismo proposto para a caixa de musica impega o controle sobre a
definicdo das cadéncias e, portanto, sobre a formagédo de frases e periodos, € importante
levar em consideracao estes conceitos morfolégicos basicos, pois ainda assim, oferecem ao
autor um modelo de apoio elucidativo, no sentido de entender a forma musical como um
fluxo sonoro segmentado, no qual determinadas células sao repetidas e variadas.

Talvez isso permita comecar a distribuir e organizar a tradugéo dos pontos espaciais em
um fluxo sonoro temporal coerente através de operacdes de segmentacdo e agrupamento
dos elementos geométricos. De alguma maneira, essas operagdes de agrupamento
procurarao reproduzir estes conceitos, embora esteja claro, desde o inicio, que a presenca
de uma figura, frase, periodo ou cadéncia, caso venham a acontecer, sera um fato fortuito,
nao derivado de um controle intencional. Mais uma vez, sera dito que o interesse de tais
observacoes recai sobre a segmentacao do discurso pseudo-musical sui generis proposto

pela caixa de musica.

5.3 SEGUNDO NiVEL DE ORGANIZAGAO. LEITURA E CAPTURA DOS PONTOS EM AUTOCAD.

Na presente secao explica-se a técnica utilizada para ler e capturar os pontos que serao
traduzidos em sons ténicos. Para traduzir um ponto a primeira operagao necesséria € extrai-
lo da entidade geométrica. Com funcdes especificas de AutoLISP pode-se acessar a
estrutura interna de todas as entidades desenhadas em AutoCAD. Na caixa de musica
foram programadas fung¢des para extrair as coordenadas das seguintes entidades: 3dface,
Line e 3dpoly.

5.3.1 Entidade 3dface.
Em AutoCAD a 3dface é a entidade plana bésica utilizada para modelar pela técnica de
modelagem por superficies. A estrutura de dados de uma 3dface possui quatro codigos
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DXF,%? cujas chaves de acesso sdo representadas pelos nimeros 10, 11, 12 e 13. Com
essas chaves de acesso capturam-se as posicoes espaciais (X Y Z) do primeiro, segundo,
terceiro e quarto vértice da 3dface, respectivamente. Ja no sistema da caixa de musica, foi
estipulado que esses vértices fossem representados pelos indices {1 2 3 4}. Também foi
definido o ponto médio dos lados da 3dface pelos indices {5 6 7 8} e, reservado o indice O,
para representar o baricentro do objeto. O ponto médio de cada limite e o baricentro séo
calculados a partir das coordenadas dos vértices {1 2 3 4} de acordo com as férmulas:

(Xn+ Xm) /2 (X do ponto médio entre vértices n e m)
(Yn+Ym)/2 (Y do ponto médio entre vértices n e m)
(Zn+ Zm)/ 2 (Z do ponto médio entre vértices n e m)
e

(X1+ X2+ X3+ X4) /4 (X do baricentro)

(Y1+ Y2+ Ys+ Ys) /4 (Y do baricentro)

(Z1+ 22+ Z3+ Z4) /4 (Z do baricentro)

Portanto, cada objeto 3dface poderia ser tocado em 9 pontos possiveis, no entanto, pode
acontecer de uma 3dface ser triangular, o que significa que trés dos 9 indices coincidirao
numa posic¢ao espacial.

3Dface (1) (12) (11) =(12)
2 6 3 2=6=3
* o r "
((-1 . <Entity name: Tef6b050>) A\
(0. "3DFACE")
(330 . <Entity name: Tefadcf8>) (5. "CA") Iy
(100 . "AcDbEntity") (67 . 0) (410. "Model") 0 / "-.\
(8. "Janelas”) 5@ ® 'Y 5 . »7
(100 . "AcDbFace") \
(10 270.776 357.328 0.0) a I"-.
(11 270.776 489.937 0.0)
(12 356.207 489.937 0.0) / \
(13 356,207 357.328 0.0) *—e— o @
(70.0) 1 8 4 1 8 4
' (10) (13) (10) (13)

Figura 37) Estrutura de dados de uma 3dface. indices de captura.
(Fonte: o autor).

5.3.2 Entidade line.

A entidade Line é a entidade basica do desenho bidimensional, mas pode ser
utilizada como elemento 3D uma vez que as coordenadas dos extremos incorporam a cota
Z. Os codigos DXF 10 e 11 que correspondem ao primeiro e segundo ponto da linha
permitem capturar seus extremos. Na caixa de musica estipulou-se para eles o indice 1 e 2.

252 DXF & uma sigla que significa Drawing Exchange Format, em portugués *formato de intercdmbio de desenhos”. Os arquivos e
codigos DXF s&o universais, foram concebidos para compartilhar dados geométricos entre programas graficos vetoriais.
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Line

(
{-1. <Entity name: Tef 54290>)

(0. "LINE") ® ® ®

(330 . <Entity name: Tef34cf8>) (5. "9A") 1 0 2

(100 . "AcDbEntity") (67 . 0) (410 . "Model") 10 (1)

(8. "Alvenaria”) (10)

(100 . "AcDbLine”)

(10 230.513 267.603 0.0) ° P P @ ® ® Y

(11 492743 267.603 0.0)

(210 0.0 0.0 1.0) 1 2 3 4 5 6 {1:]
) (10)

Figura 38) Estrutura de dados de uma Line. Indices de captura.
(Fonte: o autor).

Também foi definido o indice 0 para o ponto médio calculado com:

(X1+ X?) / 2 (X do ponto médiio)
(Y1+Y2)/2 (Y do ponto médio)

A linha pode ser dividida em até oito segmentos iguais indicados por indices

sucessivos.

5.3.3 Entidade 3dpoly.

A entidade 3dpoly é uma poligonal tridimensional de segmentos retos. Na caixa de
musica podem ser extraidos os seus vértices e calculados os pontos médios de cada
segmento. Sao utilizados os indices 1, 2 e 0.

25 0
( * * »
(-1 . <Entity name: Tef6b090>)
(0. "POLYLINE")
(330 . <Entity name: <ef54¢f8>) (5. "D2")

{100 . <AcDbEntity") (67 . 0) (410 . "Model") 0 0
(8. "Estrutura”)
{100 . "AcDb3dPolyline”)
(86.1)
{1000 0.0 0.0) (70 . 8) (40 . 0.0) (41 . 0.0)
(210 0.0 0.0 1.0) : .
(71.0)(72. 0)(73. 0) (74. 0) (75.. 0)
) (10) (10)

Figura 39) Estrutura de dados de uma 3dpoly. Indices de captura.
(Fonte: o autor).

Para realizar a distribuicdo das entidades por instrumentos, utiliza-se o layer (cédigo DXF
8) no qual a entidade foi representada. Para definir quais dentre os pontos filtrados de uma
entidade serdo tocados em cada traducdo, foram definidas técnicas de organizagdo da
sequéncia de toque, tema que sera abordado nos proximos topicos.

A sequéncia de toque definird um determinado movimento geométrico. Embora néo se
saiba por antecipado quais as propriedades sonoras que cada toque tera, a variagao
ordenada dos toques contribuira para outorgar uma determinada ordem a pseudo-musica.
Na figura 40 se apresentam alguns movimentos geométricos que tém ao baricentro do
objeto como ponto de partida ou de retorno.
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2 6 3 o 6 3 2-3-6 2-3-6
0<;’o<—:0 ¢ — o _»= o 5 7 5 7

5 Ol 7 5 0¢T 7

1 8 4 A 8 4 1 8 4 8 4
05060708 50607080 010204 507080

—————— ———— ———— ——

Figura 40) Movimentos geométricos sobre uma 3dface.
(Fonte: o autor).

No préoximo topico serdo explicados os diversos métodos adotados para conseguir

mecanizar 0 processo de movimentacao geométrica.

54 TERCEIRO NiVEL DE ORGANIZAGAO. CRITERIOS DE CAPTURA.

54.1 Variagao sobre a trama de multiplos.

O primeiro método utilizado para definir uma sequéncia ciclica de captura e toque dos
pontos das estruturas geométricas foi denominado “trama de multiplos”. Elas séao
representadas por uma matriz de filas e colunas numeradas sequencialmente. Os ndmeros
da primeira linha horizontal representam a posicdo ordinal do objeto que estd sendo
traduzido (3dface, Line, 3dpoly). A primeira coluna da esquerda é numerada de cima para
baixo em sentido decrescente com numeros denominados “multiplos verificadores”. Cada
uma das colunas da trama foi preenchida com pontos que representam os multiplos de cada
objeto capturado. Lendo cada coluna de cima para baixo é colocado um ponto cada vez que
o multiplo verificador seja multiplo do ordinal definido na linha horizontal da matriz. Assim,
por exemplo, a 3% face capturada tera dois mdltiplos 3 e 1, ja, na segunda trama, o nimero 4
que representaria a 4° face capturada, possui como multiplo o 4, 2 e 1. O primeiro mdltiplo a
aparecer, comecando a contar por cima representa o indice do ponto que devera ser
traduzido e tocado. Na trama de multiplos de 1 a 3, do primeiro exemplo apresentado na
figura, a ordem da sequéncia de toque seria {1 2 3 2 1 3}. Ja, se fosse colocada a condi¢ao
adicional, como ser multiplo de 4 (segunda trama), a ordem de toque seria{123413143
2 1 4}. Observe-se que um periodo de captura e traducao é fechado quando o niumero da
face que sera traduzida cumpre a condicdo de ser o Minimo Multiplo Comum de todas as
linhas definidas na matriz, quer dizer, de todos os multiplos verificadores, a partir do qual se
repete a sequéncia de toque. Na trama de multiplos de trés, por exemplo, verifica-se que os
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multiplos por ordem de aparicdo em sentido decrescente completam um periodo na sexta

3dface traduzida, recomegando o padrao geométrico na sétima face.

Multiplos

Verificadores

Y[t [z]s]+]s]6] | == Nimero de objeto calculado

3 L ] o2

2] [ |@] [®]z . »

1 |e|e|e|e|e|e8|2| Padrio de maltiplos calculado {12321 3}

TRAMA 3-2-1

12|34 |5 |6 |76 (910011012

4 ) ® &|: — Quantidade de ocorréncias como 1° multiplo

3 . . * OB

2 o] | & [&] [& [@z

1 |e/e/e/a]e/e/a|s]see|e]:| Padrio de miltiplos calculado {1234 13143214}

TRAMA 4-3-2-1

V2|3 |4 |5 |6 |7 & (91011213 141516 (17 [15 (19 (20 (2 [22 (23 (24 (25 (26 (27 (26 (29|30 |31 |32 |33 |34 |35 |36 |37 |36 |39 |40 |41 |42 |45 |44 (45 |46 |47 46 48 |50 |51 |52 |53 54 55 (56 (57 (56 (59 [60( T
5 L L] hd L] @12
4 . 0 . . 0 D D . 0 D D . 0 . o[z
3 . . 0 . . . 0 D D . . 0 D D . . . 0 . o[z
2] (@] o] (@ (@ (@ o (o (o] (@ (o] (@ [e] (o [o] (o] (@] [ (@ (o (o (o (o (o e (¢ (@ |e] (¢ e [e]s
1ejeejeje/eeoeeeeeeoooeeoeoeoooeeneeoeee/eeoooee[eeo[eee/aeeeoseeeeeeen
TRAMA5-4-3-2-1

V2|3 |4 |5 |6 |78 (9023141516 (17 (15 (19 (20 (21 (22 (23 (24 (25 (26 (27 (28 (29|30 |31 |32 |33 |34 |35 |36 |37 |38 |39 |40 |41 |42 |43 |44 (45 (40 |47 (48 (49 (50 |51 |52 |53 |54 |55 |56 |57 (S8 (9 (60| T
& * [ ] L L] &0
5 * . . . D . . D . * . e[
4 . . . ) ) [ . ) ) D . . . . .5
3 . . . . ) ) ) [ . . ) ) [ . . . . . . .5
2] (o] o] (@ (o @ o o (o (@ (o] (@] (o] ¢ (o (o] o (o] ¢ [o] (¢ [¢f (¢ o (@ (¢ (¢ [o (¢ |¢ |9
1o/oeeeeeeoeeeeeeeoeeeeonoeoeeeoveeooeoeeoeoveeoeeeoeveoeeseveeeeeeen
TRAMAG-5-4-3-2-1

Figura 41) Tramas de mdltiplos.
(Fonte: o autor).

Na medida em que se aumenta a quantidade de multiplos verificadores (coluna numérica
da esquerda) sobre as linhas horizontais, o padrdo geométrico que emerge da trama se
torna mais longo, visualmente mais rico e mais difuso. Observa-se também que as tramas
contém padrdes intermediarios dentro do periodo. Examinando com atengdo podem ser
distinguidos. Cada periodo possui no seu ponto médio um eixo de simetria axial
(transformacdo geométrica de reflexao). Na figura 42 mostram-se as distancias relativas
entre as tramas formadas pelos multiplos de 3, 4, 5, 6, e 7. A trama 7 destaca-se das outras
pela sua extensdo. As tramas correspondentes a 5 e 6 apresentam a mesma longitude,
embora os padroes graficos sejam diferentes. Essa caracteristica poderia ser utilizada para
distribuir equilibradamente duas vozes que toquem sequéncias similares com a mesma
periodicidade, mas com pequenas diferencas de toque. As tramas curtas poderiam ser
atribuidas a vozes que toquem ostinatos e as longas a vozes que introduzam variedade na
movimentagao.

Figura 42) Comparagéo das longitudes das tramas de mdltiplos.
(Fonte: o autor).
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Se for reduzido o numero de linhas limitando a escolha de mdltiplos verificadores aos
nuameros pares dentro do dominio {1 2 3 4 5 6 7 8}, observa-se que a trama formada
apresenta a seguinte caracteristica:

e Reducéao da longitude do periodo.
e Descontinuidade ou saltos na sequéncia de arranque pela interposicao de multiplos.

e Menor inclinagéo da sequéncia de arranque (achatamento).

Outras observagdes que podem ser levantadas dizem respeito a presenga de numeros
primos dentro da trama. Uma consequéncia derivada da introdugdo de nameros primos na
série de multiplos verificadores € 0 aumento da longitude do periodo. Um padrdo geométrico
cujo periodo tivesse longitude menor permitiria, teoricamente, uma identificacao visual mais
rapida.

TRAMA8/6/4/2/1
[1]2]3]4[s]e]7]8]e][10[11 3"12'13'14"15"16':_17':18_:19:20:21 222324

8 | ® ™ =
6| @ Y e ™
4] o | | o | o o | | (o | | |®
2| @ @ @ @ @ o @ o @ o |@o |o
1e0e000ee00000000000000000

Figura 43) Trama de mdltiplos de 8, 6, 4, 2, 1.
(Fonte: o autor).

Os multiplos definidos nas tramas tém como ponto de partida do periodo o valor 1.
Xenakis trabalhou o conceito de multiplos na sua teoria dos sieves. Ele propbs generalizar o
céalculo dos multiplos incorporando um parametro de deslocamento modular, que definiu
pela sigla ELD Elementary displacement, o deslocamento elementar (XENAKIS, 1992:198).

Propde-se outra organizacdo para visualizar o padrao grafico que emerge das tramas.
Colocam-se as sequéncias de multiplos de 1, 2, 3, 4 e 5 tocadas em linhas sobrepostas,
cada linha podendo significar um instrumento tocando de acordo com um padrdo de captura
diferente. Observa-se que as tramas com menos multiplos verificadores estdo sempre
contidas nas tramas maiores. Na sequéncia embaixo a primeira linha representa a trama de
multiplos de 1, ou seja, que ha somente uma possibilidade de toque (111111111...); a linha
seguinte, que alterna entre 1 e 2, corresponde a trama de multiplos de 2. Na medida em que
se incorporam mais multiplos a trama a sequéncia de simbolos possui menos padrdes cuja
simetria lhes confira uma identidade visual facilmente identificavel (compare-se, por

exemplo, o padrao 131 com 234131432).
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Piano1>12345314351412541315321452341514325412351314521415341
Piano2>12341314321412341314321412341314321412341314321412341
Vibraf1>12321312321312321312321312321312321312321312321312321
Vibraf2>12121212121212121212121212121212121212121212121212121
Cello> 1111111111111 1111111111111111111111111111111111111111

Piano1>12345314351412541315321452341514325412351314521415341
Piano2>111111111111114111111111111111111111111111111111111111
Vibraf1>12321312321312321312321312321312321312321312321312321
Vibraf2>12121212121212121212121212121212121212121212121212121
Celo> 1111111111111 1111111111111111111111111111111111111111

O padrao numérico dos exemplos acima nao representa a nota tocada; poder-se-ia
definir essa organizagdo como uma espécie de ordem ritmica simbdlica ndo sonora.

Substituindo os numeros por letras uma representacao possivel para a sequéncia seria:

Piano1>axskzsakszakaxzkasazsxakzxskazaksxzkaxszasakzxakazsk
Piano2>aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa
Vibraf i>axsxasaxsxasaxsxasaxsxasaxsxasaxsxasaxsxasaxsxasaxs

Vibraf2>axaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxaxa

Cello> aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa

A organizagao dos instrumentos pode ser realizada de modo tal a permitir que cada um
seja estruturado por uma trama diferente. Exemplos sonoros extraidos do modelo 28 com a
técnica da trama de multiplos podem ser ouvidos em E28 10 e Lajes28 3.

5.4.2 Variagoes sobre a morfologia dos modelos.

A expectativa inicial desta tese vincula-se a metafora de Schelling segundo a qual a
arquitetura seria musica petrificada. Se a metafora fosse verdadeira, seria l6gico pensar que
as caracteristicas dimensionais dos modelos 3D devessem gerar as suas préprias séries
numeéricas, fornecendo sem a intervengéo direta de uma pessoa, os indices de pontos que
seriam tocados. A intervengdo da pessoa limitar-se-ia a dividir o tempo de captura em
segmentos menores dentro dos quais aconteceriam transformagdes aplicadas sobre o
andamento, sobre as escalas ou sobre algum outro parametro.

Para construir uma lista de indices de toque gerados pela prépria estrutura geométrica,
foi utilizada a area calculada de uma entidade plana (3dface) e a longitude de uma entidade
linear (line e 3dpoly). Suponha-se que a &rea calculada de uma 3dface seja 274 m®
Transformando cada algarismo desse valor em elemento de uma série, obter-se-ia uma
série numérica composta por {2 7 4}. Se fosse limitado o toque aos quatro vértices e ao
baricentro de uma 3dface, eliminando a possibilidade de tocar os quatro pontos médios das
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arestas, o médulo resultante para identificar o ponto a ser tocado seria igual a 5. Logo,
traduzindo a sequéncia {2 7 4} ao modulo limite 5 € obtida uma sequéncia numérica {2 2 4},

uma vez que a funcado Cx:Imod transformaria cada valor da seguinte maneira:

(Cx:ModV 2 5)=2

(Cx:ModV 7 5)=2

(Cx:ModV 4 5)=4
A sequéncia calculada {2 2 4} determinaria a ordem de captura dos pontos que seriam
traduzidos. Deve-se ter um médulo limitante, pois cada entidade tem uma quantidade finita
de pontos notaveis. Uma linha, por exemplo, teria inicialmente 3 pontos notaveis, os

extremos e 0 meio. O médulo 3 seria a garantia de que um desses pontos seja tocado.

[ i

2 8 3 2 B 3
R . v,
=
5 1 0° 7 5¢ 0°* 7
2

1 g 4 1 g 4

Area = 274 Série = 224

Série = 224 +1 =335

Figura 44) Indices para a variagéo pela morfologia dos modelos.
(Fonte: o autor).

Pode-se afirmar que cada pega musical criada com este método é resultado de um
processo que combina uma progressao ordenada e desconhecida de pontos orientada pela
ordem geométrica do objeto e por uma escolha intuitiva e arbitraria durante a escolha e
definicdo do material geométrico e sonoro. Se por um lado, ignoram-se as sequéncias
numéricas determinadas e geradas pelo material geométrico, por outro, se fez uma escolha
estética consciente ao selecionar a ordem formal do modelo 3D, a distribuicdo das vozes, os
instrumentos e as escalas musicais. Teoricamente, a variagdo numérica das dareas
calculadas entre 3dfaces vizinhas seguird uma progressao ordenada de acordo com a
natureza da forma. Conjecturou-se que o resultado sonoro seguiria a mesma légica. Como
lema, serd dito que mudangas repentinas de magnitude nas areas deverdo ter como
consequéncia mudangas repentinas das séries numéricas e, portanto, no resultado da
evolugdo sonora. Inicialmente foram criadas 3 operagdes de controle para produzir
permutagcdes das séries iniciais: a operagcdo somar, diminuir e complemento. Mais tarde,

limitou-se a duas fungdes, Somar e Multiplicar. Com elas procurou-se atingir trés objetivos:
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a) Ampliar o controle do agente®® sobre o resultado musical;

b) Favorecer a chance de formacdo de sequéncias musicais nas quais possam ser
distinguidas figuras musicais, temas e frases. Nesse sentido, pode-se trabalhar a
série inicial {2 2 4} e transforma-la em {3 3 5} ou {3 5 3} através de operacgdes
aritméticas.

c) Criar variagdes motivicas periédicas para tornar o resultado musical mais organizado

e rico em sonoridade.

A caixa de musica foi programada para poder controlar a quantidade de pontos que
formarao as séries. Definiu-se uma amplitude da faixa de pontos com um minimo de 1 ponto
e um maximo de 6 pontos. O efeito mais evidente que se observa quando se incluem mais
pontos nas séries recai sobre a duragdo da pega. Um exemplo sonoro extraido do modelo
28 com esta técnica pode ser ouvido em Egc_28n56.

,, Soma os incrementos da lista #ls aos elementos numéricos da lista #! com limite dado pela variavel *rtm_M* com médulo 10.
;; O pardmetro #ls & uma lista com os valores de incremento. O operando 0 e seus congruentes modulo 10 (10, 20, 30....)
.; mantém o valor da lista original.

(defun Cx:SomarM (#I #Is) (mapcar ‘(lambda (e i) (Cx:ModV (+ e i) *rtm_M*) #I #is))
; Exemplo: (Cx:SomarM ‘2 2 4 6 3 3) (1001 11)= 13247 4 4

;; Multiplica os valores da lista #Im aos elementos numéricos da lista #I com limite dado pela variavel *rtm_M* com médulo 10.
;; Ofator 1 e seus congruentes com médulo 10 (21,31,41 etc.) mantém o valor original.

(defun Cx:MultiM (#1 #lm) (mapcar ‘(lambda (e i) (Cx:ModV (* e i) *rtm_M?*)) #I #Im))

;: Exemplo: (Cx:MultiM (224 6 3 3 (1 1119 9)=(224677)

Tabela 10) Fungdes Cx:SomarM e Cx:MultiM.
(Fonte: o autor).

5.4.3 Variagoes sobre um motivo simbdlico.

Propde-se modificar a técnica de variagao pela morfologia. O motivo para essa mudanca
deve-se ao fato de ter-se observado que a transformacao do valor numérico da area ou
longitude do objeto geométrico para indices de toque € um processo que descaracteriza 0s
valores de éarea ou longitude capturados. Dai que se opte agora por fixar uma série
numérica arbitraria. Por exemplo, a série de seis numeros inteiros escolhidos entre 0 e 9 {2
2 3 4 3 3}. Por analogia com a forma musical, denomina-se essa série indistintamente como
“série simbdlica”, “série motivo”, “padrao motivico” ou “motivo geométrico”, ressalvando que
nao existe nessa escolha de nomenclatura nenhuma consideracao ritmica, intervalar nem

cadencial. O padrdao numérico pode ser expresso utilizando uma forma simbdlica{a a b ¢

253 Aqui se entende por “agente” & pessoa que realizou a tradugao.
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b b} (a=2; b=3; c=4). Assim, identificam-se duas formas de expressar a série: a expressao
em forma numérica e a expressao em forma simbdlica. A forma numérica significando os
indices de toque nos objetos geométricos (3dface, line, etc.) e, a forma simbdlica,
significando um possivel padrao de movimento, cuja funcéo é apenas regular a captura dos
pontos e a sua consequente transformacdo em sons ténicos. Deve-se destacar que esse
padrao de movimento é ainda destituido da sua concretude sonora. Em relacdao a
manipulacdo da série numérica do motivo geométrico, esta pode ser processada
aritmeticamente pelas fungbes Cx:SomarM e Cx:MultiM. Dependendo do operando utilizado,
as operagoes aritméticas podem produzir modificagdes na forma simbdlica do padrao. Por
exemplo, somando 1 a todos os niUmeros da lista{2234 33} +{1 11111} oresultado
seria {3 34 5 4 4}, com o qual a forma simbdlica {a a b ¢ b b} permaneceria sem alteragao,
mas os valores numéricos seriam diferentes e, portanto, as posicoes de toque
possivelmente também seriam diferentes. Nao se pode afirmar que o padrao de toque seria
“sempre” diferente uma vez que em objetos 3dface triangulares ha coincidéncia de indices
de toque (ver figura 37). Aplicando as operagbes Cx:SomarM ou Cx:MultiM podem ser

obtidas diversas séries numéricas periédicas.

Operagao soma com Modulo10 (0 a 9) Operagao multiplicagdo com Modulo10 (0 a 9)
Forma simbdlica A A B C B B Forma simbdlica A A B C B B
Forma numérica 2 2 3 4 3 3 Forma numérica 2 2 3 4 3 3
Operacdo (+) + + + + + 4 Operacéo (*) * * * * * *
Lista modificagdo 1T 1 1 1 1 1 Lista modificagao 2 2 2 2 2 2
Resultados 3 3 4 5 4 4 Resultados 4 4 6 8 6 6
(periodicidade 10) 4 4 5 6 5 5 (periodicidade 4) 8 8 2 6 2 2

5 5 6 7 6 6 6 6 4 2 4 4
6 6 7 8 7 7 2 2 8 4 8 8
7.7 8 9 8 8

8 8 9 0 9 9 4 4 6 8 6 6
9 9 0 1 0 O 8 8 2 6 2 2
o 01 2 1 1 6 6 4 2 4 4
11 2 3 2 2 2 2 8 4 8 8
2 2 3 4 3 3

Tabela 11) Padréao simbdlico estavel.
(Fonte: o autor).

Na operagcao Cx:SomarM, quando a lista modificacdo é alimentada com valores
diferentes em alguns elementos da série (Tabela 12), poderdo ocorrer mudangas tanto no
padrdo numérico quanto no simbolico. Na operacdo {22343 3} +{1 101 1 1} o resultado
{8 3 3 5 4 4} alteraria a forma simbdlica para{a a a ¢ b b}. Se cada corrente simbdlica
representa um tipo de movimento o0 ouvinte podera perceber regularmente padrbes de
movimento singulares, destacados da repeticdo uniforme do conjunto, como no caso da
serie numerica {2 2 4 4 4 4} com a qual se corresponderia um padrdo simbdlico {A AB B B
B}. Destaca-se que esse padrdo de movimento singular aparecera ciclicamente a cada 10
operagdes soma com valores {0 0 1 0 1 1}. Podem ser diferenciados dois tipos de evolucao
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do padrdo: a evolucdo estavel e a evolugdo instavel e, dentro do segundo tipo, aquelas
evolugdes com maior ou menor grau de instabilidade. Uma lista modificagéo {1 2 3 4 5 7}
produzira uma instabilidade maior do que a ocasionada pela lista{00 10 1 1}.

Das tabelas 12 e 13 pode ser observada a constancia periddica quando aplicada a
operacdo soma. Independentemente da variedade de numeros utilizados na lista
modificagéo e dos padrdes intermedidrios, o padréo simbdlico inicial reaparecerd a cada 10
ciclos. O Unico operando que nao altera o padrdo é o 0. J&4 na operagao de multiplicagao, a
longitude da periodicidade é variavel e o padrdo simbdlico original pode até ser volatil,>*
quer dizer que pode desaparecer para ser substituido por um conjunto de novos padrbes
simbdlicos que se repetirdo ciclicamente.

Operagédo soma com Maodulo10 (0 a 9) Operagédo multiplicagdo com Médulo10 (0 a 9)

Forma simbdlica A A B C B B Forma simbdlica A A B C B B

Forma numérica 2 2 3 4 3 3 Forma numérica 2 2 3 3 3

Operacéo (+) + + + + o+t Operagéo (*) * * * * * *

Lista modificagao o 0 1 0 1 1 Lista modificagdo 1 1 2 1 2 2
2 2 4 4 4 4 2 2 6 4 6 6
2 2 5 4 5 5 2 2 2 4 2 2
2 2 6 4 6 6 2 2 4 4 4 4
2 2 17 4 7 7 2 2 8 4 8 8

Resultados 2 2 8 4 8 8 Resultados

(periodicidade 10) 2 2 9 4 9 9 (periodicidade 4) 2 2 6 4 6 6
2 2 0 4 0 O 2 2 2 4 2 2
2 2 1 4 1 1 2 2 4 4 4 4
2 2 2 4 2 2 2 2 8 4 8 8
2 2 3 4 3 3

Tabela 12) Padréao simbdlico instavel na operagdo soma, estavel na operagdo multiplicagéo.
(Fonte: o autor).

Operacédo soma com Médulo10 (0 a 9) Operagao multiplicagdo com Madulo10 (0 a 9)

Forma simbdlica A A B C B B Forma simbdlica A A B C B B

Forma numérica 2 2 3 4 3 3 Forma numérica 2 2 3 4 3 3

Operagéo (+) + + o+ o+ o+t Operagéo (¥) * * * * * *

Lista modificagéo 1 2 3 4 5 7 Lista modificacdo 1 2 3 4 5
3 4 6 8 8 0 2 4 9 6 5 1
4 6 9 2 3 7 2 8 7 4 5 7
5 8 2 6 8 4 2 6 1 6 5 9
6 0 5 0 3 1 2 2 3 4 5 3

Resultados 7 2 8 4 8 8 Resultados

(periodicidade 10) 8 4 1 8 3 5 (periodicidade 4) 2 4 9 6 5 1
9 6 4 2 8 2 2 8 7 4 5 7
0 8 7 6 3 9 2 6 1 6 5 9
1 0 0 0 8 6 2 2 3 4 5 3
2 2 3 4 3 3

Tabela 13) Padréao simbdlico instavel na operagdo soma e na operagdo multiplicagéo.
(Fonte: o autor).

254 Volatil é aquilo que tem a capacidade de voar. O termo se aplica nos estudos que tratam dos gases ou do vapor. Na tese escolheu-se
essa palavra para denotar figurativamente que o padrdo simbdlico pode desaparecer (voar), mas ele poderia retornar, pois pode ser
guardado artificialmente na meméria (armazenando-o numa variavel).
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Na tabela 14, ilustra-se como a multiplicagdo com fator 5 volatiliza a forma simbdlica do
padrao original. Apos aplicar a operacgao, o resultado estabiliza em uma expressao simbdlica
caracterizada pela alternancia dos simbolos E e G, arbitrariamente escolhidos para
exemplificar. Os numeros pares resultam em 0 (G) e os numeros impares em 5 (E), a
periodicidade se mantém estaciondria na repeticdo de um ciclo Unico, pois:

5*5 =25 =5 (mods) e,

5*0=0= 0 (mod).

Operagédo multiplicagdo com Médulo10 (0 a 9) Operagéo multiplicagdo com Mddulo10 (0 a 9)
Forma simbdlica A B C D E F Forma simbdlica A B C D E E
Forma numérica 1 2 3 4 5 6 Forma numérica 7 8 9 1 5 5
Operacio (*) ok xx %« Operagio (*) * * * * * *
Lista modificagao 5 5 5 5 5 5 Lista modificagdo 5 5 5 5 5 5
Resultados 5 0 5 0 5 0 Resuitados 5 0 5 5 5 5
Periodicidade 1 5 0 5 0 5 0 Periodicidade 1 5 0 5 5 5 5

5 0 5 0 5 0 5 0 5 5 5 5
Novo padréo E G E G E G Novo padréo E G E E E E

Tabela 14) Operagdo multiplicagdo com fator 5.
(Fonte: o autor).

A proxima tabela mostra um resumo dos periodos que podem ser obtidos com a
operacdao de multiplicacdo no limite modular 10. Ela ilustra as mudangas que poderiam
ocorrer ao padrao simbdlico, visando obter-se cada vez mais controle na composicao de

pecas musicais geometricamente geradas.

Fator " crodicidade (médulo 10) Pode volatilizar o padrao inicial?
Paran® par  Paran® impar

0 0 Sim

1 N&o

2 4 5 Sim, quando o padréo inicial contiver impares.
3 5 4 Sim, quando o padréo inicial contiver pares.
4 2 Sim

5 1 Sim

6 1 Sim

7 4 Nao

8 4 5 Sim

9 2 Nao

Tabela 15) Resumo de periodicidades da operagdo multiplicagéo.
(Fonte: o autor).

Se a intengao for produzir a estabilizacdo de um padrao simbdlico de toque especifico,
utilizar os fatores 0, 1, 5 e 6 sera provavelmente melhor escolha. Os valores 2, 3, 7 e 8 cujas
periodicidades s&o mais longas resultardo em maior movimentacao dos padrdes simbolicos

de toques dentro da geometria.*®

255 O que n&o significa necessariamente maior movimentag&o musical.
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5.4.4 Variagoes sobre a trama sincronizada de mdltiplos.

Nas técnicas anteriores, a definicio ou mudanca de uma série de notas, duracdes ou
dindmicas, durante o transcurso da tradugdo, era feita considerando-se segmentos
temporais em fungdo da percentagem de pontos ou objetos traduzidos. Dividia-se em
segmentos percentuais e procedia-se a realizagdo da varredura e da tradugdo. Em um
determinado momento, optou-se por organizar a varredura aplicando-se tramas de multiplos
também sobre os eventos que modificavam as séries de pardmetros (mudangas de notas,

de tamanho do médulo da caixa, etc.).

TRAMA DE MULTIPLOS SINCRONIZADA

,—> ORDEM DE CAPTURA E TRADUGAO DOS ELEMENTOS GEOMETRICOS

@ 2034|567 |8 |9 [1011[12]13|14|15[16|17|18|19|20 |21 (22|23 |24 |25 |26 (27 |28|29|30|31|32
EVENTOS NOS 5 Y * ® ® * *
ELEM. GEOMETRICOS 4 P Py Y P Y Y Y Py
seq de loque 2 C . . . . . . . . .
23432 2] @ (o] o (o] [o] (o (o] @ [ (¢ (¢ (o] (o] (¢ (o [e
¢e/sjejejoeeee0eoeoseeoseossaeoeseoee

—

MULTIPLG EVENTOS NA CAXA DE MUSICA

VERIFICADOR Retrogradar lista de duragéo (100 075 050 025)-->(0.25 050 0.75 1.00)
Acelerar duragéo (1.00 075 050 0.25)705 = (050 0375 025 0.125)
Mudar série Modo Ch -> Am

Mudar dimenséo do modulo da caixa

Alterar dindmica dos instrumentos

Figura 45) Variagbes sobre a trama sincronizada de mdiltiplos.
(Fonte: o autor).

Dessa forma, notou-se que os resultados comegariam a apresentar maior grau de
sincronizacdo. As constelacbes de notas auditivamente desalinhadas que podem ser
ouvidas nos exemplos Ronda28, Ronda31 e Egc 28n56, parecem acontecer em menor

medida nos exemplos que foram processados com esta técnica.

54.5 Variagoes sobre as normais.

A conjetura que se faz nesta se¢ao se relaciona com os canais sensoriais pelos quais se
experimenta a arquitetura. Uma experiéncia espacial precisa de limites concretos que
permitam estabelecer, de modo consciente ou inconsciente, comparag¢des dimensionais.
Nesse sentido, o corpo humano funciona como um instrumento de medicéo.

Ao transitar por um espaco, os olhos percorrem as superficies e volumes que o
delimitam. Eles estabelecem comparac6es dimensionais, crométicas, luminicas etc. A partir
dos estudos e teorias postuladas pela Gestalt, pode-se analisar o espaco levando-se em
conta as tensdes ocasionadas entre cada ponto, linha, superficie ou volume percebido
dentro do conjunto. Todo corpo, ensina a Gestalt, cria em torno de si um campo de tensoes.
De acordo com Ostrower, esse campo de relacdes € de natureza dindmica e dependente do
contexto (OSTROWER, 1995:58). Conjetura-se que a musica produzida pela arquitetura nao
teria motivo para limitar-se a tradugéo dos pontos materializados no corpo geométrico que a

delimita, embora exista uma relacdo direta e evidente entre o campo de tensédo e a
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configuracao geomeétrica. Nesse sentido coloca-se a seguinte questdo: se os limites fisicos
do espacgo orientam a percepcao visual, porque nado utilizar o vazio espacial resultante
(elemento nao visivel) como fonte de orientacdo para a percep¢ao auditiva. Eis assim que
se chega a formular um mecanismo, ainda teorico, para capturar e traduzir pontos que
estejam fora do corpo arquitetdnico, ainda que sujeitos e relacionados geometricamente
com ele. Por isso, propdem-se aqui as “variagdes sobre as normais”. O vetor normal € o
vetor perpendicular a um plano. Partindo dessa definicdo, imagina-se que possa ser
disparada uma sequéncia de pontos normais a uma 3dface.

ISPARD +
PONTS GAPTURADO
DISPARD -

DISPAROS + %
PONTO CARTURADO g

% PONTO BAPTURADO
g DISPAROS -

Figura 46) Triades normais ao plano.
(Fonte: o autor).

O uso da técnica de disparar pontos na direcao normal sugere mudar o material sonoro
com o qual trabalhar. Ao invés de tocar as notas especificas de uma escala poder-se-ia
graduar os eixo Y com uma lista numérica que representasse a frequéncia com valores
numeéricos para formar intervalos mais préximos, buscando provocar um som continuo como
alternativo ao som perceptivamente percussivo, caracteristico dos exemplos extraidos com

os métodos propostos na caixa de musica. Por exemplo, utilizar a lista {260 265 270 275}.

5.4.6 Variagoes sobre as diagonais.

Denomina-se “variacoes sobre as diagonais” a técnica de captura e traducdo de
sequéncias predeterminadas de pontos. Nesta categoria podem ser definidos diversos
padrdes de varredura de pontos. Pode-se, por exemplo, fixar a captura dos extremos
diagonais de um plano na ordem (1°3° ou (2%4°); criar uma sequéncia de captura
organizada sequencialmente rotacionando sobre a face (1°-2°-3°4°1°) e variar a ordem de
rotacdo determinando a sua inversao para (1°4°3°2°1° em algum momento no decorrer
da captura. De acordo com as categorias propostas por Xenakis, este caso poderia ser
definido como uma retrogradacao outside-time. Os exemplos Ronda28 e Ronda31 foram
produzidos com esta técnica.
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54.7 Variagoes gradativas globais.

Além de efetuar a tradugéo dos pontos distribuidos no espago pelas técnicas explicadas
nos itens anteriores, a sequéncia de notas obtida deve ser organizada numa estrutura
musicalmente coerente. Embora ndo se tenha controle completo sobre as notas que s&o
tocadas podem ser organizados trechos dentro da peca de tal forma a produzir aceleragoes
e desaceleracdes na duracdao, mudancas de escala e alteracdes dos valores de dindmica.
Convenciona-se denominar este tipo de controle como “Variagdes gradativas”. Elas séo
aplicadas de forma global sobre todas as vozes da peca. O mapeamento dos pontos
comeca pela definicdo de cada voz (tratada como um instrumento independente). O layer*®
onde a entidade geométrica foi modelada funciona como filtro de organizacao, isto é, cada
layer pode ser designado para funcionar como uma voz independente, permitindo-se ainda a
repeticdo na escolha.

A pega pode ser dividida em modulos uniformes calculados como uma fragdo de pontos
a serem traduzidos. Por exemplo, tendo que traduzir 1000 pontos, pode-se dividir a peca em
5 partes dimensionadas por uma fracao 1/20 para aplicar a variagdo gradativa em periodos
de 200 pontos traduzidos. Para exemplificar comega-se a tradugdo com uma série de
duragdes cujos valores sao {1.00 0.50 0.25}, esses valores podem ser multiplicados por um
valor menor ou maior que 1 para acelerar ou desacelerar o andamento sem modificar a série
duracao estabelecida inicialmente. Para visualizar essa evolugao da pega foi construida a
tabela 8 que apresenta a divisdo de cinco partes onde se aplicam coeficientes de
aceleracao, unidades e dindmicas.

Trecho da peca

1 o 20 30 40 5 o
Fracdo de pontos 1/20 2120 3/20 4/20 5120
Fator aceleracdo 1 0.5 2 0.25 1.5
Fator dinamico 1 1.5 0.5 1.0 2.0
Fator de unidade 1 10 1 100 1

Tabela 16) Variagbes de uma pega.
(Fonte: o autor).

A técnica de Variagao gradativa global pode ser vinculada com cada uma das técnicas
de variagao vistas nos pontos anteriores. Por exemplo, trabalhar a técnica de Variagao
sobre a trama de multiplos definindo uma mudanga de aceleragéo ou de dinamica quando
acontecer um submodulo dentro da trama. Embora ndo possa ser controlada a definicao de
intervalos musicais, pode-se trabalhar sobre o segundo nivel de ordem dado pela trama de
multiplos, lembrando que o primeiro nivel é a distribuicdo geométrica.

As técnicas descritas foram classificadas como “variagdes”, mas nao no sentido musical,

senao geométrico, posto que o calculo dos pontos a traduzir é realizado somente uma vez

256 No programa AutoCAD um layer, ou camada, € um nivel de organizagdo no qual as entidades geométricas sdo desenhadas. Captura-
se essa informag&o da entidade com o cédigo DXF 8.
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para cada 3dface. A Gnica maneira de se ter uma série de pontos tocada em mais de uma
ocasido € definir varios instrumentos ou vozes que realizem uma imitagdo, repetindo a
varredura das entidades e dos pontos da mesma forma que as vozes precedentes. A seguir
explica-se outro modo utilizado para repetir o procedimento de toque sobre um grupo de
entidades geométricas.

54.8 Repeticdes sobre um grafo de Stravinsky. >’

A estratégia de evolugdo musical apresentada nesta se¢ao inspirou-se num desenho do
compositor russo Igor Stravinsky. Convencionou-se denominar o desenho como “grafo de
ida e volta” de acordo a descricdo que Barraud fez da Sagracdo da Primavera, uma das
obras fundamentais do compositor (BARRAUD, 1997:52). A histéria do grafo comeca na
entrevista que o musico concedeu a Robert Craft. Solicitado a explicar e comparar a sua
musica com a de outros compositores, épocas e tendéncias, Stravinsky respondeu ao

guestionamento do seu interlocutor com o seguinte desenho.

Figura 47) “A minha musica é assim". Igor Stravinsky.
(Fonte: Craft, Stravinsky).

A resposta grafica dada por Stravinsky e algumas observagdes de Barraud®® sobre as
caracteristicas do compositor, sugeriram algumas correspondéncias com estruturas
utilizadas em programagéao e nas formas arquiteténicas. A primeira remete a uma estrutura
muito utilizada em programas denominada bucle ou lago. A constru¢cao de um lago se faz
repetindo uma série de eventos até o momento em que uma determinada condigcao
preestabelecida seja cumprida. Na linguagem AutoLISP um lago é construido pela funcéo

while e deve respeitar a seguinte estrutura sintatica:

(while condigéo eventos)

A condicdo que determina a parada do lago pode ser definida por qualquer expressao
LISP que retorne um valor verdadeiro ou falso. Essas expressdes sdo denominadas
predicados. Os eventos que formam o corpo da fungcéo sao todos os processos que devem
ser executados. Se, por exemplo, fosse representado um laco com a seguinte expressao
(while (< 1 2) (+ 1 1)) seria criado um lago infinito, pois a condigdo de parada 1 menor que 2

257 Em matematica um grafo é uma forma de representar problemas através da conex&o de pontos e retas. Embora o desenho de
Stravinsky ndo tivesse uma destinagdo matematica tinha sim um uso formal.

258 Barraud aponta a repeticéo de elementos tematicos e a insisténcia como uma das marcas caracteristicas de Stravinsky, que repetiria
“superpondo e acumulando sem cessar materiais novos” (BARRAUD, 1997:56).
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seria invariavel. Portanto, ao programar é importante definir uma condigdo de saida, como
no exemplo a continuacao, no qual a fungéao sera executada se o valor calculado for menor

que 10.

(defun contar10 (n)
(setqn 0)
(while (< n 10) (setqn (+ 1n)))

Outras duas ideias sugeridas pelo grafo de Stravinsky foram a de cruzamento e retorno,
que conduziram a uma terceira, ndo totalmente explicita no desenho: a ideia de recomego.
O movimento provocado pelas linhas do desenho levou a testar um encadeamento,
repetindo o grafo da seguinte maneira. Seguindo pelo caminho tragado com as linhas se
avanga desde o primeiro até o ultimo ponto, a partir do qual se reconecta o grafo para
recomegar o processo, formando a seguinte figura.

e gsm|
L1711

L/

Figura 48) Repeticédo sobre o grafo de Stravinsky.
(Fonte: o autor).

A partir do jogo de repeticoes que foi provocado, veio a tona uma ligagdo com o mundo
da arquitetura. Antes de realizar 0 encadeamento, nao tinha sido percebido o fato de que a
forma retangular e compartimentada do grafo deixa transparecer uma correspondéncia com
a forma arquitetdnica. Unidos por seus pontos extremos quase parecem formar o esboco de
um conjunto de casas agrupadas dispostas em escalonamento. Visualmente compativeis
com as proporcées dos comodos de uma residéncia, a proporcao visual entre a area do
retangulo envolvente e as areas definidas pelas suas regides internas confirmaram tal
correspondéncia. Todas estas observacoes levaram a experimentar a formalizagcdo de uma

organizacao de vozes com a estrutura que sera explicada a seguir.

Figura 49) Comparagéo do grafo de Stravinsky com desenho de uma unidade de habitaggo.
(Fonte: o autor, sobre desenho do projeto Pavuna. Pontual Arquitetura).
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As entidades de um modelo sdo capturadas e traduzidas com um periodo definido em
quantidade de entidades, representado pelo parametro #p. Findo o periodo, repete-se o
processo deslocando-o para outra entidade do modelo. O deslocamento pode ser objeto de
modificagdo para o qual se utiliza o argumento #d. Assim, poder-se-ia executar um processo
ciclico variando os argumentos #p e #d, ambos organizados na lista (#p #d), onde #p
representa o periodo, isto € a quantidade de entidades a serem processadas no laco e, #d
representa o deslocamento a ser aplicado para recomecar o processo. Uma condicao
restritiva que pode ser testada € que o periodo #p seja maior ou igual ao deslocamento #d
para permitir que acontega uma superposi¢cao de processos, como ilustram os casos A e B
da figura 50, evitando-se a desconexao dos eventos produzidos no lago, situagdes C e D.

A B C D
Figura 50) Formas de encadear o grafo de Stravinsky.
(Fonte: o autor).

No caso A ndo havera superposicdo nem repeticao e o processo de captura dos pontos
seguira uma variacao linear. Ja, no caso B, o grau de superposicdo e consequentemente
das repeticdes dependeriam da amplitude determinada entre os argumentos #p e #d. No
caso C pelo fato de #d ser maior que #p podera haver elementos (faces, linhas, pontos) nao
considerados na traducdo. Ja o caso D no qual o deslocamento é maior que o periodo
haveria no inicio um retrocesso no vazio. Nos casos A e C haveria sé variacao enquanto em
B e D se ouviriam tanto variagdes como repeticées. As pecas E32 705, Deformada 01,
Deformada_02, Deformada 03 e as sequéncias Mtv_nn foram compostas aplicando-se esta

técnica.

54.9 Improvisacoes sobre um ponto movel.

Com esta técnica pretende-se testar o resultado sonoro traduzindo a posigdo de um
ponto que se desloca no espacgo, representado por uma poligonal que determina um trajeto.
No exemplo PH_03 foi combinada a técnica da variacao pela morfologia dos modelos com

as improvisagdes sobre um ponto movel representado por poligonais livres.

5.5 DODECAFONISMO GEOMETRICO.

O tema tratado neste tépico constitui mais um dos critérios de captura e traducéo
adotados pela caixa de musica. Entretanto, o autor acredita que pela sua relacdo com o

marco histérico musical que representou o dodecafonismo, mereca ser tratado de modo
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independente. No inicio do século XX, o compositor austriaco Arnold Franz Walter
Schoenberg concebeu um método de composigao musical, conhecido como dodecafonismo,
que marcaria o inicio de uma corrente estética musical alternativa ao sistema tonal, que
desde o século XIX estava sendo expandido por Wagner, Debussy e pelos compositores
gue utilizavam os modos antigos.”® O dodecafonismo inauguraria aquilo que na teoria
musical contemporanea engloba-se sob a denominag¢do de musica pds-tonal. Straus sugere
dividir o postonalismo em trés vertentes, embora esclare¢ga que haja dificuldades tedricas
para definir com exatidao os limites de cada uma. Elas seriam o atonalismo livre, a musica
de doze sons e a musica céntrica. Apesar das divergéncias teoricas, Straus pontua que
existe consenso em relagao aos elementos musicais basicos que a musica pés-tonal utiliza;
eles sao: nota, intervalo, motivo, harmonia e colecao (STRAUS, 2000:vii). O método
dodecafbnico procurava construir o fluxo sonoro a partir de uma série arbitraria de doze
classes de alturas nao repetidas, outorgando a todas elas a mesma importancia hierarquica.
A forma proposta pelo método, como aponta Barraud, procurava evitar as repeticoes
adotando como principio a variagao continua (BARRAUD, 1997:83). Para conseguir o seu
objetivo, Schoenberg organizava uma colecao de classes de alturas dentro de uma matriz
organizada da seguinte forma: na primeira fileira, denominada O (série original) colocava em
ordem as classes de alturas escolhidas para formar a série estrutural da composicao. Straus
ressalta que a organizacdo da série de doze classes de alturas é portadora da identidade®®°
sonora da peca (STRAUS, 2000:133). Quando essa fileira € lida em sentido contrario, da
direita a esquerda, é obtida a sua retrogradacao (R), quer dizer, a sequéncia em ordem
contraria. A partir da fileira original se constroi a primeira coluna, formada pela inversao
intervalar da série original, tendo como base de referéncia a primeira classe de altura.
Quando lida de baixo para cima, essa coluna define a retrogradagéo invertida da série (RI).
Depois de ser definida a primeira coluna se procede a completar as demais fileiras,
respeitando-se o0s intervalos melddicos originais, definidos em sentido horizontal.
Completada toda a tabela o resultado obtido € composto por 48 permutacdes possiveis nao
repetidas da estrutura original: 12 séries com transposigdes, suas 12 inversdes (l), as 12
retrogradacdes (R) e as 12 retrogradacdes invertidas (RI).

259 Como foi visto no capitulo 3, Xenakis apontava Debussy, junto a Messiaen, como os compositores que resgataram aquilo que ele
definia como estruturas outside-time. Barraud aponta que Debussy contribuiu para reincorporar os modos medievais na misica, mas
ressalvando que outros compositores, como Beethoven no seu Décimo Quinto Quarteto, ja estavam aderindo aos modos antigos
(BARRAUD, 1997:44).

260 Se o grupo de 12 notas iniciais de uma pega pode ser escolhido de forma arbitraria pelo compositor, 0 mecanismo que produz a
variagdo musical a partir desse grupo é sistematico. O conjunto inicial de notas é controlado de acordo com quatro procedimentos de
transformagéo dos intervalos musicais: a transposicéo, a inversao, a retrogradagéo e a retrogradagao invertida (T, |, R, RI). Straus indica
que nesta técnica, as operagbes T, |, R, Rl ndo mudam o material utilizado, s6 afetam a organizagdo. A identidade da série estaria
garantida. Mas se as operagdes fossem aplicadas sobre conjuntos que contivessem menos notas haveria uma modificagdo do material
pela introdugéo de notas novas ou extracéo das notas do conjunto inicial (STRAUS, 2000:134).
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5.5.1 Exemplo do método utilizando a escala cromatica como série.

O método pode ser exemplificado escolhendo a escala cromatica como colecao de
classes de altura que definem a série O (primeira fileira da matriz). A sucesséao ordenada de
classes de alturas lida da esquerda a direita € a série original (Oo), quando lida da direita a
esquerda as classes de alturas aparecem em ordem retrégrada (R,). O intervalo melddico
entre cada uma das classes de alturas equivale a um semitom e é constante para toda a
fileira. Para formar a primeira coluna de inversoes (ly) devem ser calculadas as inversdes de
cada um dos intervalos horizontais tomando como referéncia a primeira nota da linha a qual
€ associado o indice modular 0. O intervalo de terca maior com 4 semitons C — E, cuja
inversao melédica, também com 4 semitons, é C — Ab (sexta menor) ou, auditivamente por

equivaléncia enarmdnica, C — G#.

lo 4 I I3 Iy Is ls | s ls ly lig | 4y
o.f~Cc [cte [ D [pe| E[F [F| 6 [c#]| A |at] B<fR,
ou| BZecT g D1t | E F# | G |Gt | A | a#|R,
Ou| Ats.B A CAfct| D |D#| E| F |Ft| G |[Gt| A|Re
0. | AJfAerB | c|ce| D D[ E % | G | c#|R,
0, |G#, A |mt| B | cCc|o#| D|DH F# | G |R,
o,| 6 |ot| A|lm| B | clct| p|poe| E|F |F#|R,
O.|Ft| c |ot| A |at| B[ clce| D |DE]E R,
o.| F|lre|l et A B | clce|[ D [p#| E[R,
o.| E| F|Ft| || a|m]|s c# | D | p# |R,
o.|pt| E| F || c|oee| a|lm|B|clct| pl|R,
o-| D, pt| E|F|rm|c || a|m|B]|c|c|Rr,
o |c#| o || E| F|lr| c|ee|Aa|m]B ]| ClR

Rlo | Rl | Rl | Rl; | Rls | Rls | Rls | Rl | Rls | Rls | Rho | Rl

Figura 51) Matriz dodecafénica com a escala cromatica como série O.
(Fonte: o autor).

As matrizes do método dodecafbnico, aplicadas por Schoenberg e por seus alunos Alban
Berg e Anton Webern, funcionam como controladores das variagbes das classes de alturas.
Como sublinha Babbitt, funcionalmente, a técnica dos agregados de alturas do
dodecafonismo é responsavel por “instigar o movimento musical’, fungdo que na técnica
tonal teria sido assumida pelo motivo (BABBITT, 2003:17). Apesar de ser um procedimento
mecanizado, entender o processo de composicao dodecafbnico como pura mecanizagcao
seria um erro, pois, como aponta Straus, € 0 compositor quem organiza o agregado de
notas iniciais, imprimindo nessa escolha a sua preferéncia auditiva, além de ser o
responsavel por articular e distribuir a ordem ciclica de combinagbes possiveis das séries
expressas nas matrizes, fatores que definirdo o efeito final da pega (STRAUS, 2000:141).
Pela mesma razao, deve ser esclarecido que uma analise musical exaustiva de uma obra

dodecafbnica nao poderia se contentar em conhecer a ordem das séries, seria uma analise
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incompleta que se esqueceria de considerar o evento musical em toda a sua dimenséo, seja

ritmica, timbrica ou simbodlica.

5.5.2 Matriz dodecafénica da Suite para piano Op. 25 de Schoenberg.

A figura 52 apresenta-se a matriz criada por Schoenberg na Suite para piano Op. 25,
composta entre os anos 1921 a 1923. Nessa obra, o compositor n&o utilizou as 48 variagcoes
possiveis, senao as correspondentes a série original 0 e a série 6, ambas com as suas
inversoes, retrogradacdes e retrogradacoes invertidas (OLMEDO, 2004). Na década de
1950, o método dodecafbnico seria estendido por varios compositores, dentre eles, o
compositor francés Pierre Boulez, que incorporou o tratamento serial as duracoes, as
dindmicas e aos timbres. Essa evolugao do processo dodecafdnico veio a ser reconhecida
como Serialismo Integral. A tese se propde utilizar o procedimento da matriz dodecafénica,
mas nao pretende reproduzir o método em todos os seus detalhes musicais, apenas utiliza-
lo como procedimento variacional das séries escolhidas para as tradugdes, combinando-o
com a geometria, visando experimentar mais uma possibilidade de relacdo e dialogo entre
elementos geométricos e musicais.

lo I [F] Is ¥ I 14 l1o 7 Is ls s
G | E F G |Db|Gb|Eb| Ab| D B c | A | Bb|Re
Ou|ep | E |G| c | F | D| ¢ |ob|Bb| B |Ab| A |Rn
O [pb| D| E | Bb|Eb| C B |Ab| A |G| G |Re
O (e |Aa|B| E|A |G| B|F|D|E|C |Db|Rs
Ouw| D [ED| F B Db | Gb| ¢ | A |Bb| G | Ab |Ruw
O [ F |cb| A | D| G | E| A|Eb| Cc |Db|Bb| B |R
O | c bb|Eb| A|D|B|E|B| G |A| F |Gb|Rs
O (eb| 6 | A|Eb|Ab| F |Bb| E|Db| D | B | Cc|R
O [ A |Bb| c|ceb| B |Ab|Db| G| E|F | D |ED|Rs
O [ Ab | A | B F|Bb| G| C |G |Eb| E |Db| D |Ra
OB | c|D|A|Db|Bb|ED| A |G| G |E | F |Rs
O [Bb| B |Db| G| c | A | D|Ab| F |Gb|Eb| E [Rs
Rlp | Rly | Rl | Rlg | RI; [Rly | Rlg |Rlg | Rl | Rlg | RIs | Rlg

-

m

Figura 52) Matriz dodecafénica da Suite para piano Op. 25 de Schoenberg.
(Fonte: Olmedo, 2004).

5.5.3 Consideragdes dodecafonicas para a caixa de musica.

Para realizar o teste do método com a caixa de musica foi necessario modificar o
programa para evitar a possivel repeticdo auditiva de uma classe de altura antes de que um
ciclo fosse concluido. Deve-se lembrar que na caixa de musica o processo de toque pode
permanecer fixo sobre uma nota, pois a mudanca de toque ndo depende exclusivamente da
geometria do objeto, sendo também das matrizes de multiplos que definem os momentos de
permutacdo das séries de parametros musicais, das areas dos objetos geométricos que
podem ser séries de numeros repetidos e do tamanho da casa modular. Logo, para evitar
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toda e qualquer repeticao na série original havia que trabalhar sobre a lista de classes de
alturas. A lista com as 12 classes de alturas nao repetidas é formada por meio de um
procedimento numérico randémico. Uma vez formada a lista O, se procede a extragdo dos
indices modulares com as distancias intervalares, tomando como referéncia o primeiro
elemento dessa lista. Com os indices dos intervalos calculados se procede ao célculo das
suas inversdes. Com a lista de classes de alturas invertidas ja calculada pode-se,
finalmente, preencher de modo automatico as fileiras e colunas restantes da matriz.

As retrogradagdes e retrogradacdes invertidas sao facilmente definidas aplicando a
funcao LISP reverse. Os critérios ciclicos de mudanga de série podem ser integrados com
alguma variagao por trama de multiplos. O resultado sonoro do arquivo Mtv_23 é a tradugao
da modelo 32 utilizando o método dodecafbnico. Aplicou-se 0 método unicamente sobre as
classes de altura.

5.6 INTERFACE DO PROGRAMA.

A seguir se apresenta a interface do programa desenvolvida em AutoLISP com a
complementacdo da linguagem DCL (Dialog Control Language).?®' Acompanha uma breve

explicagcédo da fungdo de cada campo de selecao.

A Caixa de Misica E

Configurar Instrumentos & vozes
Yoz Layer Instrurmento Escala Tempo tétodo Entrada  Pulo Periodo Retormo FEscala  Motivo
0 |EgePele % |+Piano% % |C+ | |Moma | |Morfologia 5§ v |U | |1 | |1 | |U | |1 | |B |
M [EgePele v | [+PFianes  v| [co v [Nomal v [Mortologia 5 |1 | |1 | |1 | |D | |1 | |5 |
2 [EgePele v | |+Pianes  v| (oo | Momal v [Motoiogia s | [2 | [[1 | [o | [ | 5 |
3 |EgePele % |+PianoS % | [T+ %[ |Moma | |Morfologia 5 v |3 | |1 | |1 | |U | |1 | |B |
4 |EgePele  w| |+Fiano 8 % | [+ | Nomal v | [Mofologia 5w |4 | |1 | |1 | |D | |1 | |5 |
5 |EgePele v | |+Piano S v | [T+ v ||Momal | |Morfologia 5§ v |5 | |1 | |'| | |U | |'| | |5 |
B |EgePele % | |+Piano% v [T+ v ||Moma | |Morfologia 5§ v |5 | |1 | |1 | |U | |1 | |5 |
T |EgePele v | |+PRianos | [0+ o) Nomal v [Motoogia s v |[7 b |[1 | [o [ | 5 |
8 |EgePele % |+Piano % % G+ %[ |Moma | |Morfologia 5§ v |8 | |1 | |1 | |U | |1 | |B |

Fedras Dinamiza
Pega [[] Desloca Vozes [ stonal Marcar pontos Desloca < >
felcdo [ Modular []Rotar tempos [] Farmata tas Dindmicas % >
Frase
TR %I [T &k Intervalos ] Tempo progressdo [ Usa frequéncia Dindmica 't : :
Pulsos hs 2| 40 [] Riotar motive [] Manter padiaa []Waria por Regiga BlEmlena

0K Cancel

Figura 53) Interface da caixa de musica.
(Fonte: o autor).

261 Linguagem de controle de caixas de didlogo.
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Voz: ativa ou desativa as vozes a serem traduzidas. Elas sdo identificadas numericamente
de 0a8.

Layer: campo de selecao com a lista de layers de um desenho. As entidades geométricas
do layer selecionado serdo traduzidas na voz correspondente.

Instrumento: escolhe o instrumento MIDI que a voz correspondente executara.

Escala: seleciona a escala musical ou o conjunto de classes de altura a ser utilizado.
Tempo: seleciona a forma de tratamento da lista de duracdes. As opgdes possiveis sao
“‘Normal”, “Retrogradada”, “Lento normal” e “Lento retrogradada”.

Método: seleciona o método que sera utilizado para varrer os objetos geométricos. Define
os critérios de captura das entidades e das coordenadas geométricas.

Entrada: seleciona a posicao de inicio das vozes. Quando duas vozes possuem 0 mesmo
valor numérico significa que elas entram juntas. Uma sequéncia numérica 0 1 2 3 4...
significa que a entrada das vozes sera escalonada.

Pulo: valor numérico para traduzir entidades. Um valor unitario significa que todas as
entidades serao traduzidas em sequéncia, um valor n define um deslocamento entre as
entidades a serem traduzidas. Um valor 5, por exemplo, traduzird o primeiro objeto
geomeétrico e a seguir o sexto, o décimo primeiro e assim por diante.

Periodo: parametro #p da técnica de Repeticdes sobre um grafo de Stravinsky.

Retorno: parametro #d da técnica de Repeticdes sobre um grafo de Stravinsky.

F. Escala: fator de escala individual para cada voz. Regula o tamanho da casa modular em
relagéo ao objeto traduzido. Pode ser utilizado para conseguir um efeito de ostinato modular.
Motivo: Quantidade de simbolos que definem o motivo geométrico ou padrao simbdlico.
Peca: Nome do arquivo MIDI gerado.

Periodo: Define a quantidade de entidades consideradas dentro de um periodo
estabelecido para o plano geral da pega.

Frase: Define a quantidade de elementos de um motivo simbdlico. Escolheu-se esse nome
por analogia a uma frase musical, embora auditivamente ndo se trate de uma frase musical.
Unidade: Define a unidade modular geral da peca. O valor é afetado pelo Fator de escala
individual para cada voz.

Pulsos: Define a quantidade de pulsos por minuto.

Desloca vozes: Ativa ou desativa o deslocamento das vozes.

Modular: Ativa ou desativa as regras de modificacdo das escalas durante a traducao.

Alt. Intervalos: Ativa ou desativa as regras para modificar as listas de intervalos utilizados
durante a traducao.

Rotar motivo: Ativa ou desativa a rotacao de motivos simbdlicos entre as vozes. Depende
do plano geral da peca.

Atonal: Ativa ou desativa o modo de traducao dodecafénico.
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Rotar tempos: Ativa ou desativa a rotacao de duracdes entre as vozes. Depende do plano
geral da peca.

Tempo progressao: Utiliza o tempo como uma progressao 1, 1/2, 1/4, 1/8...

Manter padrao: Se selecionado, ndo modifica o padrdo simbdlico durante a tradugéo.
Marcar pontos: Desenha um cubo em cada ponto tocado do modelo 3D.

Formato Max: Escreve o som ténico em formato para ser lido no programa MAX/MSP.

Usa frequéncia: Utiliza o valor numérico da frequéncia da nota em vez de concatenar o
nome da classe de altura e da oitava.

Varia por regiao: Ativa 0 mapeamento por regiao.

Desloca: Define a quantidade de toques que as vozes serdo deslocadas. Os valores
possiveis estdo entre 0 e 6.

Dinamica X: Define o percentual de dindmica no eixo X. Variavel F_dinX.

Dinamica Y: Define o percentual de dindmica no eixo Y. Variavel F_dinY.

Dinamica Z: Define o percentual de dindmica no eixo Z. Variavel F_dinZ.

5.7 ORGANIZAGAO DAS VOZES NA CAIXA DE MUSICA.

As técnicas descritas nas segdes anteriores dizem respeito aos critérios utilizados para
capturar os pontos geométricos e organiza-los em sequéncias de toques. Ainda devem ser
definidas as formas de organizar os diversos instrumentos ou vozes no plano geral de uma
composicdo. Com esse objetivo, sdo apresentadas técnicas de variacdo composicional
tomadas do canone e da Fuga, adaptadas a caixa de musica cujo objetivo é distribuir as
vozes para criar uma evolugdo sonora que simule uma organizacdo musical tradicional.
Deve ser esclarecido que as partituras apresentadas nesta segcdo tém uma intencao
puramente ilustrativa. Elas foram criadas com um programa de leitura e transcricao de
arquivos MIDI (Midi Notate Player), ndo houve a correcao da escrita, no sentido de eliminar
a quantidade excessiva de linhas adicionais nos pentagramas ou de respeitar os fatores que
fazem parte da boa sintaxe.

A distribuicdo dos pentagramas apresentados como figuras nos tépicos em continuacao
responde a forma de distribuicdo das vozes segundo foi programado na interface da caixa
de mdasica (vista no item 5.6). Por exemplo, a voz n°l tocard determinados objetos
geométricos do modelo (filtrados pelo layer ao qual pertencem) e para ela seria indicado um
instrumento especifico, com uma determinada escala musical, uma lista de duragdes, um

método de captura e diversos parametros para tratar essas listas durante a tradugao.

5.7.1 Aimitagao por movimento direto.
Quando em uma polifonia uma linha de voz instrumental ou vocal repete 0 movimento

realizado por outra voz, diz-se que existe uma imitagcdo (ZAMACOIS, 1985:53). De acordo
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com Zamacois, ha varios tipos de imitagcdo. No exemplo da figura 54, as vozes foram
organizadas como imitacées exatas, pois as linhas instrumentais que surgem repetem a
estrutura ritmica e as classes de alturas de linhas anteriores. Cada voz instrumental é
deslocada em relacao as anteriores.

Para realizar a captura e exportar os pontos da geometria do modelo n°28 foi utilizada a
técnica “Variagéo sobre a morfologia”, alternada com trés instrumentos virtuais MIDI (piano,
vibrafone e conjunto de cordas). Quatro pianos que, por imitacdo, tocam as superficies
envolventes da estrutura, definidas como 3dfaces (vozes 1, 3, 5 e 7); trés vibrafones
encarregados de tocar as costelas estruturais, elementos definidos por 3DPoly (vozes 2, 4 e
6); e, finalmente, o conjunto de cordas (voz 8) imita 0 movimento dos vibrafones tocando
sobre os registros mais graves.

1~mmm%ﬂs, S e e =
=t S = = - v = £
2 wratee S =t = = =
e
' cpep L P oy Fl MR T £F, el
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J s o — =i = & 5 . F & &
et = = === ————
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B Acouric Grand Fiane %1: 7 = = === =
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Figura 54) Imitagdo por movimento direto. Inicio da peca Egc_28a3. Modelo 28.
(Fonte: o autor).

5.7.2 Aimitagao por movimento contrario.

A imitagdo por movimento contrario é definida quando uma voz se movimenta em
direcdo contraria a voz que esta imitando. No seguinte exemplo, que corresponde a
exportacdo do modelo da Orquestra Sinfénica Afro-Brasileira alternaram-se vozes com
imitacdo por movimento direto e vozes com movimento contrario.

Define-se como canone uma imitagao que se sustenta durante todo o desenvolvimento
da peca. (ZAMACOIS, 1985:56). Poder-se-ia sugerir uma analogia entre o canone e o tipo
de resultado sonoro que se consegue aplicando a técnica de imitagdo sobre os modelos.
Para realizar a captura e exportar os pontos da geometria do modelo da Orquestra Sinfénica
Afro-Brasileira foi utilizada a técnica “Variagcdo sobre a morfologia”. A Figura 55 mostra o
movimento contrario alternado entre as vozes 1, 2 e 3, as quais foi designado o piano como

instrumento.
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Figura 55) Imitagéo por movimento contrario. Inicio da pega Ofa_S03. Modelo 3D Orquestra Filarmbnica Afro-Brasileira.
(Fonte: o autor).

5.7.3 Aumentacao e diminuigao.

Quando acontece uma imitagdo do movimento, mas ha uma dilatagdo do tempo, em
geral, duplicando-se as duragcbes da voz que estd sendo imitada, diz-se que houve uma
“aumentacao” (ZAMACOIS, 1985:56). Para ilustrar, destaca-se a sequéncia de dez notas Si,
em semicolcheias (conjunto identificado como A) que tém seu movimento repetido por
aumentacdo de cinco colcheias, duas oitavas acima, dois compassos adiante, (conjunto
identificado como A+).
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Figura 56) Imitagdo por aumentagao. Pega Egc32_t5. Modelo 32.
(Fonte o autor).

Ao contrario da aumentagao, os tempos da voz imitada se comprimem na diminuigéo.

5.8 TRADUGAO DO MODELO DO PAVILHAO PHILIPS.

Os arquivos PH_01, PH_02 e PH_03 anexados a tese contém sequéncias sonoras
extraidas do modelo 3D do Pavilhdo. Nesta traducao foram utilizados como instrumentos o

piano e o vibrafone.

5.8.1 Método de mapeamento para captura.

Nos exemplos PH_01 e PH_02 foram processadas as 3dfaces (entidades planas que
definem a superficie do modelo) de acordo com a técnica de captura das tramas de
multiplos. J& no exemplo PH_03, ao processamento dos elementos geométricos concretos
foi adicionado o processamento de trés objetos polilinhas, livremente distribuidos, que
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simulam percursos possiveis dentro do Pavilhdo, quer dizer, diregbes intangiveis cuja Unica
restricdo geométrica é a de serem arcos concordantes. No exemplo PH_02, nota-se que a
aceleracao paulatina dos tempos provocou uma mudanga no timbre do piano. Faz-se a
ressalva do fato de que se trata de um som sintetizado; se a peca fosse executada com um
piano real talvez o efeito fosse diferente.

Figura 57) Pontos traduzidos em PH_03. Modelo Pavilh&o Philips. Vista superior e elevagéo.
(Fonte o autor).

59 TRADUGAO DO MODELO DA ORQUESTRA FILARMONICA AFRO-BRASILEIRA EM SAO PAULO.

O projeto do arquiteto Angelo Bucci para a sede da Orquestra Filarménica Afro-Brasileira
esta localizado na zona leste da cidade de Sdo Paulo. De acordo com os autores do projeto,
limitagbes orcamentarias e as dimensdes reduzidas do terreno foram fatores determinantes
para as decisdes projetuais adotadas. A caracteristica principal do prédio é a integracao
funcional dos espacos que alberga. O vazio central da sala de concertos articula-se com as
funcdes complementares. A sala de concertos funciona como sala de ensaios. As
circulagdes integram-se ao vazio central funcionando como galeria para o publico durante as
apresentagdes de concertos.
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Figura 58) Pontos traduzidos da Orquestra Filarmonica Afro-Brasileira OFAB.
(Fonte: o autor sobre projeto do arquiteto Angelo Bucci).
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5.9.1 Método de mapeamento para captura.

A morfologia exterior do prédio € caracterizada por um grande espago aberto, definido
por um plano inclinado liso, despojado, recortado nos pontos de acesso e articulado com as
lajes horizontais dos pavimentos inferiores. O jogo de planos define o carater do prédio.
Para mapea-lo e traduzi-lo musicalmente, foram preparadas entidades tipo Line sobre a
maquete eletrdnica original do edificio. O processo de construgdo das linhas iniciou-se com
a incorporagdo de hachuras explodidas coincidentes com as lajes. A distancia entre as
linhas que definem as hachuras nao seguiu nenhum critério especial, a ndo ser o cuidado
para nao densificar demais. Deste modo foi garantida uma ordem sequencial de captura das

linhas que seriam traduzidas pela caixa de musica.

5.10 PODE A ESTETICA DO PROJETO DE ARQUITETURA ESPELHAR-SE NA ESTETICA MUSICAL?

O titulo deste tépico coloca uma questao relacionada com uma das expectativas iniciais
da tese, formulada também por diversos interlocutores, em ndo poucas oportunidades. Foi
uma curiosidade que surgia durante a troca de ideias com arquitetos, colegas da escola de
musica e com pessoas que conheciam o trabalho. A maioria perguntava se projetos
considerados “bonitos” davam como resultado musicas “bonitas”. Visto que o autor, ciente
das suas limitacdes musicais, decidiu nao classificar os resultados sonoros obtidos com o
nome “musica” (preferiu fazé-lo como “pseudo-musica”) e, visto que iniciar uma discussao
sobre a nocao de beleza desviaria 0 assunto para muito longe, a pergunta sera reformulada
e desdobrada da seguinte maneira:

a) Deveria uma forma que exibe coeréncia geométrica (forma in-geometry) dar
como resultado de tradugdo uma pseudo-musica coerente? E analogamente,
b) Deveria uma forma geométrica, estruturalmente incoerente (forma outside-

geometry), resultar numa pseudo-musica estruturalmente incoerente?

Por coeréncia geométrica se entende uma organizagdo de elementos geométricos
agrupados de modo a permitirem distinguir um padrao geométrico reconhecivel que confira
unidade visual ao conjunto. Os padrées geométricos podem ser originados pelas
transformagbes geométricas basicas (translagédo, rotagdo, mudanca de escala e reflexao);
por transformacdes geométricas combinadas (translagéo + rotagao, translagdo + mudanca
de escala, etc.); ou, sustentados por algum recurso geométrico ou formal. Sugere-se dar a
primeira pergunta formulada uma resposta negativa, pois os modelos geométricos
traduzidos dentro das configuracdes e critérios de captura da caixa de musica deram como
resultado, segundo avaliacao pessoal do autor, tanto pseudo-musicas coerentes bem como
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incoerentes. No entanto, em um primeiro momento, ndo era possivel apontar se as causas
que produziam a coeréncia ou incoeréncia dos resultados eram originadas pelo padrao
geomeétrico, pelo material musical utilizado ou pelo algoritmo que organizava todos esses
elementos. Quando se realizavam traducbes sobre o mesmo modelo geométrico, a
felicidade ou infelicidade das traducdes eram atribuidas aos critérios de captura e a
organizacao dos elementos musicais utilizados na traducdo (sincronizagdes, notas e
escalas, duracoes, aceleracdes, acentuacdoes na dinamica, etc.). Quando se trocava de
modelo, embora a pseudo-musica fosse diferente, reiteradas escutas comparativas
apresentavam fragmentos musicais que evidenciavam a presenca de alguma similaridade
auditiva, como os trechos Mot ritmico_e29 t4 e Mot ritmico_e32 t5 do CD 5, extraidos de
estruturas geométricas 29 e 32 respectivamente, nos quais se pode ouvir um padrao ritmico
similar. A ordem geométrica dos objetos ainda nao tinha sido posta a prova. Optou-se
realizar um teste sobre a geometria, organizando um experimento no qual se manteriam
invariaveis os elementos musicais e os critérios de captura em sua totalidade, alterando-se
apenas a matéria-prima geomeétrica traduzida. Com este método visava-se entender se seria

possivel discernir o grau de influéncia que a geometria do modelo teria sobre o resultado.

5.10.1 Organizagdo do experimento e formulagao da conjectura.

Foram realizadas trés tradugbes utilizando idénticos parédmetros musicais (listas de
escalas, duracdes, dinamicas, etc.) assim como idénticos critérios de captura. A primeira
traducao, aplicada sobre um modelo original (modelo 32, objeto1), visava obter um resultado
sonoro a partir de um estado geométrico coerente (modelo in-geometry). Na segunda e
terceira traducdo o modelo foi propositalmente deformado, rompendo a ordem e coeréncia
geométrica (modelo outside-geometry, objetos 2 e 3). Na figura 59 apresentam-se os trés
estados geométricos testados. As faixas Deformada_1, Deformada_2 e Deformada_3 do CD
5 séo os audios correspondentes extraidos dos objetos 1 2 e 3 respectivamente.

OBJETO 1 \ OBJETO 2 . OBJETO 3

Figura 59) Objetos geométricos. Original, primeira e segunda deformagéo do modelo 32.
(Fonte: o autor).
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Preparou-se um questionario no qual se pedia realizar um julgamento em relacao a
coeréncia do estado geométrico das imagens e dos audios apresentados. Também se pedia
aos entrevistados que declarassem qual sequéncia sonora correspondia com cada audio. O
experimento foi realizado sobre um modelo tridimensional cuja imagem minimizasse a
margem de duvida sobre o estado de coeréncia visual. Essa decisdo pode ser apontada
como o unico fator indutor do experimento, pois acreditava-se que um modelo complexo
poderia mascarar a coeréncia geométrica do estado inicial, porquanto um modelo pode
parecer visualmente cadtico sendo, no entanto, geometricamente coerente. Nesse sentido
0os modelos 28 — 33 — 32, anexados no Apéndice C, eram mais adequados para uma
experiéncia deste tipo do que os modelos 02 — 29 — 31, que visualmente apresentam linhas
aparentemente caodticas, embora sejam geometricamente coerentes segundo a classificagao
dada neste trabalho. Também deve ser sublinhado que o experimento visava observar o
julgamento ou impressao perceptiva inicial de um observador-ouvinte, deixando de lado a
possibilidade de qualquer andlise de natureza geométrica ou musical mais profunda. Em
relagdo aos resultados, tanto desde uma perspectiva visual quanto sonora, a conjectura do

autor antes de realizar o experimento era a seguinte:

a) Apbés aplicar a primeira deformacao resulta dificil distinguir, visualmente, o padrao
geométrico do modelo original. O padrao praticamente desapareceu depois de ter
sido aplicada a segunda deformacao. Nao haveria, portanto, maior inconveniente
em julgar qual geometria corresponde a um estado coerente e qual ao incoerente.

b) J&, no que diz respeito aos resultados sonoros, tais diferencas de padrdao nao
ocorreram, 0s trés exemplos sonoros anexados ao trabalho mantém entre si
padroes auditivamente familiares. Sem se levar em consideracdo o valor ou a
qualidade musical, poder-se-ia julgar a existéncia de uniformidade do padrao
sonoro. Em outras palavras, a desfiguracdo dos resultados sonoros néao
acompanhou na mesma propor¢ao a desfiguragéo das imagens visuais. Para um
ouvinte, portanto, seria indiscernivel estabelecer um vinculo de correspondéncia
entre um estado de coeréncia / incoeréncia geométrica e um estado de coeréncia

/ incoeréncia sonora.

5.10.2 Escolha dos entrevistados e aplicagao do experimento.

Visando estabelecer se as conjecturas acima eram corretas, aplicou-se o teste com trés
grupos de entrevistados. O primeiro grupo foi composto por estudantes iniciantes de
engenharia e pessoas sem formagao especifica em musica ou arquitetura; o segundo grupo
foi composto por arquitetos e estudantes de graduacao em arquitetura, prestes a finalizarem
a sua formagao universitaria; o terceiro grupo foi composto por musicos e estudantes de
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musica. Nao houve diferenciacao por faixa etaria, nem tampouco foi levado em conta se os
entrevistados tinham dupla formag&do.*** Para n&do induzir uma resposta que pudesse viciar a
entrevista, ndo se deu nenhuma instrugéo, definicdo ou sugestao especifica sobre a nogéao
de “coeréncia” geométrica e sonora. Apenas pediu-se aos entrevistados que respondessem
segundo um critério pessoal sobre o que significa ser “coerente”. Eles eram responsaveis
por definir o critério de coeréncia. Também se procurou deixa-los a vontade, reduzindo o
nivel de ansiedade para responder, informando-lhes que nédo se tratava de um teste de
inteligéncia visual ou auditiva, nem de um teste de habilidade especifica. Informou-se que se
tratava de um teste para coletar dados comparativos sobre percepcdo. O questionario
entregue aos entrevistados encontra-se anexado no Apéndice E. Os audios foram
executados apenas uma vez e na seguinte sequéncia: audio extraido do objeto 1, audio
extraido do objeto 2, dudio extraido do objeto 3.

5.10.3 Dados obtidos nas sessoes de entrevistas.

Na tabela 17 apresentam-se as respostas obtidas na primeira e segunda questbes
separadas por grupos de entrevistados. Foi calculada a frequéncia relativa de cada resposta
e lancada na coluna f/n (frequéncia relativa). As respostas foram agrupadas na tabela 18.
Novamente calculadas a média relativa f/n, a variancia 6° e o desvio padréo 0. Devido ao
carater binario e qualitativo da questéao (coerente / incoerente), para calcular a variancia e o
desvio padrao foi adotado o método de contagem por variavel muda, definindo-se a resposta
“Coerente” com valor X=1 e a resposta “Incoerente” com valor X=0. Para os efeitos desse
célculo foram desprezadas as respostas nulas ou as nao respondidas, embora esses
escores tenham sido tabulados.

Dados das respostas das questoes 1 e 2, discriminadas por grupos de entrevistados. Fonte: o autor.

Grupo 1 n =17 (outros) Grupo 2 n = 19 (arquitetos) Grupo 3 n =15 (musicos)
Obj. c fin | fin A | fin c fin | fin | A fin c fin | | fin | A| fin
11 17 | 100, 0 0,0 0| 00 17 | 894 2 10,6 | 0 0,0 15 | 1000 [ 0| 00| 0| 00
2 8| 470 9| 530 0| 00 9| 474 | 10| 526 |0 0,0 9| 600 |6 | 400 0| 00
3 7 #4111 10 58,9 0| 00 12 | 63,1 7| 3690 0,0 7| 467 | 8| 534 0| 00

1 12 70,5 5 29,5 0] 00 10 52,6
2| 12 70,5 5 29,5 0] 00 12 63,1 26,3 | 2 10,6 14 933 | 1 67| 0] 00
3| 13 76,4 4 23,6 0| 00 15 789 158 | 1 53 14 93,3 | 1 67| 0] 00
n = numero de amostras; C = coerente; | = Incoerente; A = questdo anulada ou ndo respondida; fin = (frequéncia média * 100).
02 = Variancia (1 - fin)* (f/n); @ = Desvio padrao;

474 1 0 0,0 1 733 | 4| 267 | 0] 00

w| |

Tabela 17) Respostas das questbes 1 e 2 discriminadas por grupos.
(Fonte: o autor).

262 Um aluno de musica declarou ser formado em arquitetura e, um musico, ter estudado engenharia. Ambas foram declaragdes
espontaneas. Para uma estatistica mais refinada talvez possam ser levados em conta fatores como a dupla formag&o ou as experiéncias
dos entrevistados em outras &reas.
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Quando a primeira vista se comparam os indices percentuais de coeréncia dos objetos e
dos &udios, nota-se uma inversao dos resultados (objeto 1 e &audio 3). O maior indice
percentual de coeréncia no objeto (96%) corresponde com o menor indice percentual de
coeréncia no audio (64,7%). Inversamente, quando diminui o indice percentual de coeréncia

no objeto (50,9%) aumenta o indice percentual de coeréncia do audio (82,3%).

Dados das respostas das questoes 1 e 2 compiladas com os grupos 1-2 e 3. Fonte: o autor.

Grupos 12e 3 (n=51)/Ordem de toque 123
Obj. C fin | fin A fin Variancia 0?2 Desvio padrao
1 49 96,0 2 4,0 0 0,0 0,038 0.195
2 26 50,9 25 49,1 0 0,0 0,249 0.499
3 26 50,9 25 49,1 0 0,0 0,249 0.499
Aud
1 33 64,7 18 35,3 0 0,0 0,228 0477
2 38 745 11 215 2 40 0,167 0.400
3 42 82,3 8 15,7 1 2,0 0,132 0.359

n = nimero de amostras; C = coerente; | = Incoerente; A = questdo anulada; fin = (frequéncia média * 100).
02 = Variancia (1 - fin)* (fin); @ = Desvio padréo;

Tabela 18) Respostas das questdes 1 e 2 compiladas e comparadas com os grupos 1- 2 e 3.
(Fonte: o autor).

Essa observacao pode ser significativa porque as respostas ndo estavam vinculadas.
Os entrevistados poderiam ter declarado de forma independente tudo coerente ou tudo
incoerente. Pode ser observado que os escores de maior indice percentual de coeréncia
correspondem aos extremos da tabela, visualmente para o objeto 1 e auditivamente para o
audio 3 (tradugao do objeto 3 mais deformado). Isso significa que o objeto sem deformagéo
(1) foi julgado coerente pela maioria dos entrevistados que, inversamente, apontaram a
coeréncia do audio 3, extraido do objeto ao qual tinha sido aplicada a maior deformacao (3).
Essa situagéo acontece com os trés grupos considerados em forma independente, embora
entre eles haja diferengas nos indices percentuais. Em relagdo a coeréncia visual dos
objetos, as opinides se dividiram quando comparados o0s objetos 2 e 3. Ja, em relagao a
sonoridade, nota-se que as opinides foram inclinando-se pela coeréncia na medida em que
0s entrevistados permaneciam por mais tempo expostos aos audios (ordem de toque 1 — 2 —
3). Com o intuito de verificar se o tempo de exposi¢cao musical induziria no entrevistado uma
percepcdo de maior coeréncia, organizou-se um quarto grupo, denominado grupo de
controle, composto por alunos iniciantes de engenharia. O experimento foi realizado
invertendo a ordem de toque dos audios.

Novamente, verificou-se que o terceiro audio ouvido recebeu as maiores marcagdes
de coeréncia, 84,6% contra os 64,7% obtidos na primeira experiéncia na qual foi tocado em

primeiro lugar. No entanto, ndo se verificou uma aceitagao gradual da musica, uma vez que
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o primeiro audio tocado recebeu uma indicacdo de coeréncia maior do que o0 segundo
69,2% contra 46,1%.

Dados das respostas das questoes 1 e 2 obtidas com o grupo de controle. Fonte: o autor.

Grupo de controle (n =13). Ordem de toque 32 1
Obj. c fin | fin | A fin Variancia @2 | Desvio padrio O
1 13 100,0 0 0,0 0 0,0 0 0
2 5 384 8 61,6 0 0,0 0,236 0,486
3 0 0,0 13 1,0 0 0,0 0 0
Aud.
1 9 69,2 4 30,8 0 0,0 0,213 0,461
2 6 46,1 7 53,9 0 0,0 0,248 0,498
3 1 84,6 2 154 0 0,0 0,130 0,360

n = numero de amostras; C = coerente; | = Incoerente; A = questdo anulada; fin = (frequéncia média * 100).
02 = Variancia (1 - fin)* (f/n); @ = Desvio padrao;

Tabela 19) Respostas das questdes 1 e 2 do grupo de controle.
(Fonte: o autor).

Em relacdo a unanimidade observada no julgamento de coeréncia dos objetos 1 e 3,
com desvio padréao nulo, atribui-se tal uniformidade ao fato de que todos os entrevistados
eram alunos do autor e estavam finalizando o semestre letivo,?® portanto pdde existir
influéncia indireta na percepcéo dos objetos geométricos. As comparagdes acima sugerem
que 0 experimento ndo indica a existéncia de uma correlagdo linear entre o tipo de
percepcao (visual ou auditiva) e o julgamento dos entrevistados (avaliacdo de
coeréncia/incoeréncia). Para verificar essa conclusdo, aplicou-se uma metodologia
estatistica baseada no coeficiente de contingéncia ou correlagdo de Pearson (C-Pearson).
Na literatura, esse método é recomendado para estimar o grau de associagéo ou correlacéo
entre duas varidveis qualitativas®* (BUSSAB et al, 2002:77).

Para calcular o Coeficiente de contingéncia de Pearson pode ser utilizada uma
estatistica denominada Qui-quadrado, segundo a seguinte férmula:

» S (0O-E)
X=

Equacéo 3: Qui-quadrado.
(Fonte: Bussab)

Onde “O” representa valores observados e “E” valores esperados, considerando uma
hip6tese de independéncia das varidveis (DIAS et al., 2002:31). A tabela 20 discrimina os

263 A entrevista com os alunos do grupo 1 aconteceu no inicio do semestre letivo.

264 O coeficiente de Pearson é um indicador estatistico da existéncia de possivel correlagdo linear entre as variaveis analisadas. Um
valor igual a 1 sugere uma correlagéo linear perfeita, ambas as varidveis analisadas tenderiam a aumentar linearmente na mesma
propor¢&o; -1 indicaria que quando uma variavel aumenta a outra diminui; 0 indicaria que as variaveis ndo guardam correlagéo linear, em
outras palavras, seriam linearmente independentes (XENAKIS, 1992:12). Numa escala de graus de correlag&o, um valor de 0.70 sugeriria
uma correlagdo direta forte; na faixa de 0.30 a 0.70 indicaria uma correlagdo direta moderada e entre 0 a 0.30 uma correlagdo fraca
(fonte: Wikipédia).
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valores para “O” e “E” utilizados no célculo, levando em conta os trés grupos de
entrevistados. Os valores numéricos entre parénteses correspondem ao valor esperado
considerando a hip6tese de independéncia. Por exemplo, todos os que declararam coerente
0 objeto declararam coerente o audio. Esses valores sdo obtidos como propor¢coes dos
valores observados, multiplicando-se o “Total” de cada fileira pelo “Total” de cada coluna,
dividido pela somatéria da coluna “Total” (ex.: 82 x 51 / 102 = 41). Obtida a somatoéria
desses valores, calcula-se o C-Pearson por:

X2
C=—r—
X +n

Equacéo 4: Coeficiente de contingéncia de Pearson.
(Fonte: Bussab).

Nessa formula, “n” representa a somatéria “Total”. Para determinar o sentido da
correlacao, ou seja, se é uma correlagéo direta ou inversa, sugere-se utilizar o coeficiente de
Pearson corrigido pela expressao:

C — Pearson=C * min(r,s)

min(r,s)—1
Equacéo 5: Coeficiente de contingéncia de Pearson corrigido.
(Fonte: Bussab).

Onde “r’ e “s” representam os graus de liberdade das variaveis “Julgamento” e “Tipo de
percepgcao”, sendo “r’ representante das categorias de Julgamento; e, “s” 0 numero de
categorias de Tipo de percepcao. No presente célculo tém-se r = 3 (coerente/incoerente/
anulado) e s = 2 (Visual/Auditiva), portanto, o0 menor valor é 2.

Calculo de Coeficiente de correlagéo de Pearson para verificar correlagéo entre Julgamento e Tipo de percepgao. Fonte: o autor.
Objeto / Audio 1 Objeto / Audio 2 Objeto / Audio 3
Tipo de percepgéo Tipo de percepgao Tipo de percepgao
Visual | Audiva | 0% Visual | Audiva | O Visual | Auditiva | O
Coerente 49 (41) | 33 (41) 82 26 (32) 38(32) 64 26(34,0) | 42(34,0) 68
Julgamento | Incoerente 2(10) 18 (10) 20 25(18) 11 (18) 36 25 (16,5) 8 (16,5) 33
Anulado 0(0) 0(0) 0 0(1) 2(1) 2 0(0,5) 1(0,5) 1
Total 51 51 102 51 51 102 51 51 102
Resultado C-Pearson 0,26 0,16 0,22

Tabela 20) Célculo do coeficiente de correlagdo de Pearson.
(Fonte: o autor).

5.10.4 Conclusdes do experimento.

O resultado do célculo sugere que poderia existir uma correlacao linear direta fraca entre
o julgamento e o tipo de percepgdo. Na tabela 21 s&o apresentados os resultados da
questao 3. As respostas sobre a correspondéncia imagem->audio foram consideradas
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individualmente, portanto contabilizaram-se trés respostas para cada entrevistado. Na tabela
aparecem discriminadas por grupos, compiladas e comparadas com o grupo de controle.
Foram calculadas a média relativa f/n, a variancia 0> e o desvio padrao 0. Para calcular a
variancia e o desvio padrao também foi adotado o método de contagem por variavel muda,
definindo-se as respostas corretas “OK” com valor X=1 e a somatoria das respostas erradas,
ndo detectadas e anuladas (68,0%) atribuiu-se o valor X=0.

Dados das respostas da questao 3. Discriminadas por grupos de entrevistados, compiladas e comparadas com o grupo de controle.
Fonte: o autor.

Gr.1 (n=51) Gr. 2 (n=57) Gr.3 (n=45) [ Grupos 123 (n=153) Controle (n = 39)
(0] fin (0] fin (0] fin (0] fin | o2 o (0] fin 0?2 (o]
E 31| 608 19 | 333 21 | 466 7 464 | 0.248 | 0497 20 | 51,2 | 0,249 | 0,498
Nd 8| 157 15 | 263 8| 178 3 20,3 | 0,161 | 0,401 7 18,1 | 0,148 | 0,384
A 0 0,0 2 35 0 0,0 2 1,3 | 0.012 | 0,109 0 0,0 | 0,000 | 0,000
OK 12 | 235 21| 369 16 | 356 49 | 320 | 0217 | 0.465 12 | 30,7 | 0,212 | 0,460
E+Nd+A 39 | 765 36 | 63,1 29 | 644 104 | 680 | 0217 | 0465 27 | 693 | 0,212 | 0,460

OK = correspondéncia certa; E = correspondéncia errada; Nd = correspondéncia ndo detectada; A = ndo respondida ou anulada;
0 = observados; fin = (frequéncia média * 100).; 02 = Variancia (1 - fin)* (f/n); @ = Desvio padréo;

Tabela 21) Respostas da pergunta 3 discriminadas por grupos e compiladas.
(Fonte: o autor).

A somatéria de 68% sinaliza que a maioria dos entrevistados nao encontrou as
correspondéncias corretas entre 0 som e a imagem. Entretanto, apesar de ter tido opcgéao
para declarar “ndo detectado”, a maioria arriscou dar uma resposta (100 - 20,3 = 79,3%).
Talvez, a decisdo de optar positivamente por responder em vez de declinar, possa ser
interpretada como uma aceita¢do afirmativa ao desafio cognitivo. Dito de outro modo, como
a expressao da vontade de completar a participagdo no exercicio ludico, mental e sensorial
proposto através de uma dupla via de estimulagdo. Exercicio que os entrevistados nao
podiam resolver dedutivamente porque n&o contavam com informacdes e dados. Eles
tinham de resolvé-lo estabelecendo analogias imaginativas entre as imagens e os audios
apreciados. Nesse jogo de comparagdes analdgicas, a imaginagdo e a percepgao
desempenham um papel fundamental, estdo intimamente relacionadas.

Durante uma sessio de entrevista®® com um grupo de quatro arquitetos observou-se um
resultado peculiar que merece ser destacado. Nessa oportunidade, chegou-se a obter um
indice de acertos de 75% na terceira questdo. Esse fato pode ser significativo se se
considera a probabilidade de erro envolvida. Como as respostas eram mutuamente
exclusivas,®®® errar uma das trés correspondéncias significava que a probabilidade de

respostas certas caia automaticamente para 33,3% e a probabilidade de erro atingia o indice

265 As entrevistas néo foram simultaneas. Foram realizadas em sessées independentes, mas com grupos homogéneos.

266 Nao podia haver respostas repetidas (mesmo audio em objetos diferentes), uma vez que se informou que os audios eram tradugdes
dos objetos, portanto um audio ndo podia ter sido gerado por dois objetos. J&, um objeto poderia ter gerado os trés audios. A vinculagéo
por exclusdo mudtua significa que caso o entrevistado errasse uma correspondéncia automaticamente haveria uma errada entre as
restantes.
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de 66,7%. Em relacdo a questao da coeréncia visual e sonora dos objetos (perguntas 1 e 2),
apenas sete entrevistados (10,9%), um do primeiro grupo (5,8%), dois do segundo (10,5%),
um do terceiro (6,6%) e trés do grupo de controle (23%) coincidiram com as respostas que
teria dado o autor e que deram origem a conjectura do experimento.

Deste experimento conclui-se que:

1- A primeira vista, ndo se registraram coincidéncias claras que permitam falar de uma
relag@o associativa forte entre julgamento visual e auditivo;

2- A observacao dos dados obtidos nas entrevistas, junto com o resultado do célculo
estatistico obtido com o método do coeficiente C-Pearson, permite sustentar a
observacao acima.

3- Como néo foi encontrada uma evidéncia que associe, de modo forte, o julgamento e
o tipo de percepcao, analogamente, pode-se suspeitar que as comparagdes (que de
algum modo sao julgamentos) entre eventos visuais e sonoros devam ser tomadas
com extrema cautela.

4- Os resultados também levam a suspeitar que, independentemente da qualidade
estética, do ordenamento geométrico ou da coeréncia estrutural do objeto sobre o
qual seja aplicada uma tradugcdo com a caixa de musica, o fator que parece
prevalecer para formar a pseudo-mdusica € a conjungdo do mecanismo programado
e das séries de parametros musicais utilizados. A geometria, nesse sentido,
desempenharia um papel secundario.

5- Portanto, o autor conclui que o uso da técnica da caixa de musica como instrumento
de julgamento estético que pretenda validar ou invalidar projetos de arquitetura sob
o ponto de vista morfolégico ou geométrico ndo é recomendavel. A caixa de musica

nao é um instrumento de controle estético, nem poderia vir a servir como tal.

5.10.5 Impacto do experimento para a hipétese da tese.

Este experimento colocou um problema para a hip6tese deste trabalho. A hipétese
principal da tese buscava defender a ideia segundo a qual, a partir das caracteristicas
geométricas de um objeto arquitetbnico, poderiam ser criados eventos sonoros
plasticamente modelados. Em outras palavras, acreditava-se que poderiam ser compostas
pecas musicais que mantendo uma relagcao formal direta com a geometria de um edificio
poderiam descrevé-lo musicalmente. Uma vez estabelecido que dentro da técnica proposta
a formalizacdo geométrica teria pouca influéncia no resultado musical, impde-se a questao:
como continuar a argumentar em favor de uma técnica que pretendia qualificar o espago
associando a arquitetura e a musica pela forma? Se a correspondéncia formal obtida com a

técnica da caixa de musica mostrou-se fraca, talvez seja necessario adotar outras
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estratégias de traducao. A caixa de musica, tal como foi concebida e desenvolvida parece
ter encontrado o seu limite no tocante a relacdo formal objetiva que possibilite realizar a
“descricdo” musical de um edificio. Contudo, o fato de ter-se verificado uma relagdo formal
fraca ndo devesse desanimar, pois tomando como exemplo comparativo a qualidade
cromatica, poder-se-ia afirmar que a relacado formal entre um espaco e a cor que o qualifica
tampouco existe. Se essa relacao formal fosse forte, a mudanga cromatica destruiria o
espago, mas isso ndo acontece, somente existe uma mudanga de qualidade espacial e ndo
uma mudanga espacial. Invertendo a relacdo e colocando o foco sobre a cor, poder-se-ia
dizer que o fenbmeno cromatico também pode ser afetado pelas caracteristicas mais ou
menos modulantes do espaco. Dito com outras palavras, tanto a cor quanto o espago nao
perdem as suas potencialidades por se afetarem mutuamente. Da mesma forma, suspeita-
se que uma pseudo-musica nao perderia a capacidade de qualificar um espaco pelo fato de
poder qualificar outros espacos, nem por ter sido gerada por outros espagos, nem por ser
modulada pelo espago, nem por ndo estar formalmente associada com ele. Caso se
pretenda encontrar uma correspondéncia formal forte entre as qualidades estéticas de um
corpo geométrico qualquer e as da musica que por ventura ele possa gerar, de tal modo que
as qualidades estéticas visuais se espelhem nas qualidades estéticas auditivas seria
necessario continuar com a pesquisa. Nao se pretende seguir esse caminho. Para fechar as
duas questdes levantadas no inicio desta seg¢do poder-se-ia responder que para o método
de traducdo da caixa de musica nao existiria uma correlacéo forte entre Arquitetura <->
Qualidade estética <> Musica. Parafraseando Xenakis, dir-se-a que estas trés entidades
se ligam de maneiras quase independentes em cada ocasidao. Para o autor, esta
constatacdo comecga a cobrar um significado que tentara ser expresso a seguir. Definicoes
ou categorias plasticas como ritmo, melodia, harmonia, contraste, proporcdo, énfase,
surpresa, nitidez tém em cada uma das artes, limites existenciais e regras de modelagem
diferentes, embora em certas ocasides possam ser coincidentes. Permita-se a Ostrower

reforgcar a ideia com a seguinte observagao:

[...] Vimos que as linguagens artisticas se caracterizam por sua inerente sensualidade. Este fato
determina a impossibilidade de traducéo direta, ao nivel do “vocabulério”, de uma linguagem
para outra (os “vocabulos” sendo de natureza fisica: cores, sons, gestos, espagos
arquitetdnicos, etc.) Mas se a transposigéo é impossivel ao nivel dos elementos componentes,
ela se torna possivel ao nivel superior dos contetidos globais de uma configuragao, ao nivel de
sintese [...] (OSTROWER, 1995:230).

Em topicos anteriores foi destacado o efeito que uma simetria de reflexao aplicada a um
fragmento musical pode ocasionar sobre o timbre dos instrumentos, como também foi
destacado o efeito que essa alteragdo timbrica poderia ocasionar sobre a percepgao
temporal. Outro exemplo poderia servir para ilustrar a fraqueza da relagdo formal entre os
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elementos de natureza visual e os de natureza sonora. Escute-se o conteudo do trecho
sonoro extraido do modelo 28, correspondente a partitura da figura 60 (faixa Circular do CD
5). Quando o autor ouviu esse trecho pela primeira vez, era constantemente induzido pelo
som a imaginar uma figura circular, talvez eliptica, quem sabe com um contorno poligonal.
Seriam esses contornos sonoros formados por tridngulos equilateros, isésceles ou
escalenos? Independentemente da figura geométrica que surgia na imaginag¢ao, nao tinha
duvida de que se tratava de um contorno fechado. O som parecia partir de um ponto e
retornar @ mesma posi¢ao. Observando a partitura descobriu que ha eixos de notas que se
alternam entre o F4 o Sol e o Si. Nesse momento, ndo duvidou de que se tratasse de uma
repeti¢ao circular.

Aewwatic Girard Piage

Vikraphane

Arvestic Grand Pione {8

Aevesiie Cramd Piane

Virzphane

g
Acsstic Grand Pins

String Ensemble |

Aevusee Grand Pl
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Vikraphaar

Aevuse

Figura 60) Trecho de partitura. Audigéo circular ou helicoidal??®”

(Fonte: o autor).

267 A partitura foi gerada importando o arquivo MIDI no programa Midi Notate Player. O seu contetdo cumpre s6 fungo ilustrativa. N&o
foram corrigidos todos os erros de escrita que podem ser apontados, desde as excessivas linhas adicionais no pentagrama até a
distribuicdo das pautas dos instrumentos. A organizagéo das pautas responde & ordem que foi estabelecida para as vozes no momento
da tradugé&o com a caixa de musica. Aparecem, inclusive, figuras ritmicas de menor durag&o que as semifusas. Também se esclarece que
por motivos de recorte e compaginagéo, o trecho pode nédo ser exatamente o correspondente com o audio do CD.
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Audicbes posteriores, com uma escuta mais atenta, quebraram essa certeza ao se
afigurar uma outra imagem. Aquelas vagas figuras circulares, elipticas ou triangulares,
induzidas aparentemente pelo movimento sonoro repetitivo, comegariam a se alternar,
entrelacar e sobrepor em camadas sucessivas, de tal modo que aquilo que para a
imaginacao permanecia fechado comecaria a se expandir, alargar e alongar, permitindo que
a imaginacao tecesse com figuras planas uma forma espacial helicoidal, que também
retorna, mas diferente em cada ciclo. Eis, para o autor, a manifestacdo da natureza
elastica®®® da musica. Arte de precisao irracional que, sem nada |he dizer, foi capaz de abrir
o que estava fechado, criando figuras e formas onde elas ndo existiam. O autor se permite
duvidar de que os objetos geométricos possuam essa poténcia tdo desenvolvida.”®®

A pesquisadora Elizabeth Martin (1994) enunciou um conceito que talvez se adapte para
caracterizar a relagdo fraca entre geometria, arquitetura e mdusica observada no
experimento: a condigao Y (“Y-condition”) (MARTIN 1994:16). A condigao Y faz referéncia a
situagdo sonora da letra Y quando pronunciada em inglés. O som dessa letra na lingua
inglesa encontra-se levemente entre o som da letra | e a letra E. Com a metafora da
“condicdo Y” Martin tenta aludir a uma espécie de membrana sutil que separa duas coisas
que possuem uma organizacao subjacente de estruturas formais similares. Talvez seja a
condicdo Y a que permita, apesar das observagdes que surgiram no experimento, continuar
a defender a ideia segundo a qual a relagao formal entre o elemento geométrico e a musica
extraida com a caixa de musica, embora fraca, existe. Utilizando a metodologia anterior
segundo a qual se mantém os critérios de captura e os elementos musicais idénticos, foram
realizadas duas tradug¢des adicionais: arquivos de som Mtv_20.wav e Reg 03.wav do CD 5.
O primeiro € o resultado sonoro extraido do modelo 32 (apéndice C); o segundo foi extraido
de um agrupamento geométrico formado por cubos de acordo com perspectiva da figura 61.
Os pontos marcados representam as coordenadas traduzidas.

Efetuando uma audigdo comparativa o autor destaca uma sutil diferenca de movimento
entre ambas as pecas. Na primeira, poder-se-ia apontar que o movimento parece ser
levemente mais fluido, menos cortante. Talvez um pouco menos previsivel, porquanto exibe
maior riqgueza de intervalos melddicos, fator que pode favorecer a surpresa.””® Ja, no

segundo exemplo, a tradugdo dos cubos parece soar mais regular e abstrata. Apds a

268 Entende-se como elasticidade a capacidade de um objeto restabelecer o estado geométrico original apés ter sido deformado e, por
plasticidade, a capacidade de um objeto manter o estado geométrico apos ter sido deformado ou moldado. Talvez a mUsica possa ser
entendida como uma arte elasto-plastica. Uma composicdo musical seria elastica, a sua plasticidade seria adquirida com o tempo, e
dependeria de fatores como a escuta reiterada, a precisdo da execugao, a compreensao por parte dos ouvintes ou da formagédo do ouvido
das plateias. Ja, a arquitetura, seria uma arte plasto-elastica. A sua plasticidade estaria inicialmente garantida pela dureza dos seus
materiais, mas isso nao significa que a sua forma ndo possa ser elasticamente modificada pela luz, pelo som, pelo movimento e pela
musica.

269 Apesar de reconhecer que o presente trabalho foi iniciado gragas a um impulso visual e geométrico.

270 A observagéo vale também para o experimento com os objetos deformados. O movimento musical obtido da tradugdo do modelo
mais deformado (informe ou outside-geometry) tende a ser mais expressivo do que o obtido a partir do modelo n&o deformado (in-
geometry), talvez por causa da dispers&o dos pontos.
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entrada de todos os instrumentos o movimento geral tende a permanecer constante. Pode-
se antecipar com um maior grau de certeza o que acontecera depois de cada toque. Talvez,
devido a ser uma distribuicao geométrica paralela aos eixos XYZ a tradugao perdeu no fator

surpresa. Essa sutil diferenca de movimento®"

poderia ajudar a indicar que o mecanismo
escolhido para a tradugdo, embora dominante, ndo seja 100% responsavel sobre o
resultado. A distribuicdo geométrica ainda conserva um grau de influéncia. Para verificar se
o paralelismo com os eixos e a ortogonalidade entre os planos sao fatores que induzem a
monotonia, foi testada uma segunda tradugdo do conjunto de cubos, desta vez
rotacionando-os 33° em sentido anti-horério. O resultado pode ser ouvido no arquivo
Reg 04.wav no CD 5. Avalia-se que ainda persiste a estabilidade para os intervalos
melddicos, mas, por outro lado, a pega sofreu uma modificagao ritmica, que para o autor soa
levemente mais rica. Poder-se-ia dizer que exista certa “condigdo Y”, externa do mecanismo

de tradugéao, que depende exclusivamente da distribuicdo geométrica do objeto.

Figura 61) Distribuicéo de cubos paralelos e rotacionados 33° em relagdo aos eixos cartesianos X Y.
(Fonte: o autor).

Com base nas observagdes feitas neste tépico, abandona-se a intencdo de uma
representacdo musical de carater descritivo e objetivo do espacgo, reorientando-se o
problema em diregao da livre imaginagao e das associagdes analdégicas e mnemonicas, que
permitam a um individuo construir imagens a partir das impressées sonoras artificiais
obtidas e geradas com a participacdo de elementos geométricos. O autor acredita que
gracas a poténcia indutora da musica, facilitar-se-ia a interacdo entre a imaginagéo, a
memoria e o espago. Utilizando-se terminologias formuladas por Kevin Lynch (2006) a
musica serviria como um “indicador sensorial’ que convidaria o olho e o ouvido a uma
“atencdo participativa maior’ para a compreensao espacial. Acredita-se que tal poténcia
indutora, possa favorecer a estimulagdo de representagbes intimas que permitam

estabelecer mais um vinculo de relagao afetiva entre o individuo e o lugar.

271 Ainda que ja tenha sido feito um alerta, & bom lembrar que todas as avaliagdes musicais contidas na tese, além de serem qualitativas
e subjetivas, correspondem com as percepgdes auditivas de uma pessoa iniciante nessa arte, portanto, é preciso que todas elas sejam
tomadas com a devida cautela.
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6 ARQUITETURAE MUSICA.
UMA ABORDAGEM ANALOGICA INSTRUMENTAL.

O mais antigo espago animico é uma cdmara ressonante onde se desenrolam
jogos de boas-vindas e profecias tonais, tanto pré como pés-natais. Gragas a ele, 0s
corddes umbilicais acusticos, as vozes e 0s ouvidos afinam-se mutuamente.

Peter Sloterdijk.

Neste capitulo, serdo propostas ideias basicas visando o aproveitamento instrumental da
caixa de musica. Como foi mencionado na introducdo, uma das expectativas da tese é
conseguir a integracdo dos sons plasticamente estruturados pela técnica da caixa de musica
com sistemas que permitam a utilizacdo do material sonoro por parte das pessoas.
Persegue-se como objetivo a qualificacdo do espaco arquitetbnico através da captagao,
traducdo e organizagdo das coordenadas espaciais em sinais sonoros musicalmente
estruturados, visando complementar o leque de qualificadores espaciais (cor, textura,
luminosidade etc.). Serao abordados temas relacionados com acessibilidade, mobilidade e
orientacdo. Para projetar o modelo imaginado, serd necessario abordar aspectos
relacionados com a automagao predial, como os atuais sistemas de computacdo mével
adaptados a arquitetura. O objetivo perseguido é configurar um dominio de trabalho onde
todos os temas tratados até o momento se relacionem. Nao se pretende, no entanto, a
construcdo de um modelo completo, acabado e fechado, somente ambiciona-se continuar
explicitando linhas de contato possiveis entre arquitetura e muasica. Tampouco se pretende
realizar um mapa musical do espaco, uma descricdo sonora. A luz das observagdes
realizadas no capitulo anterior abandonou-se essa ideia. Pretende-se sim que a musica
possa ser utilizada como estimulador mneménico, imaginativo e afetivo. Para isso, dar-se-a
especial atengcdo a uma das formas possiveis do pensamento humano: o pensamento

analégico.
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6.1 O PENSAMENTO ANALOGICO.

Para os propositos da tese, o significado das palavras “analégico”, “analogia” e suas
derivacbes, ndo devem ser entendidas como opostos ao “digital’, mas, como indica o
dicionario, como “relacées de semelhancas entre coisas diferentes’. Portanto, trabalhar com
instrumentos digitais ndo seria um empecilho para pensar analogicamente. Broadbent
(1976) observa que, enquanto artificio de raciocinio légico, a existéncia de uma similitude
importante entre duas coisas é uma condicao essencial da boa analogia. Broadbent alerta
também para o fato de que “as similitudes devem ser essenciais enquanto as diferencas,
ndo essenciais’; e agrega que o analogista deve ter especial cuidado para ndo construir
falsas analogias, ao esquecer as “diferencas essenciais” entre as coisas comparadas. Ele
coloca como exemplos de falsas analogias as comparagdes construidas entre cidade e
corpo humano, artérias e avenidas, parques e pulmdes (BROADBENT, 1976:314).
Generalizando, poder-se-ia dizer que Broadbent alerta para se ter especial cuidado ao
construir analogias entre as coisas artificiais e as naturais, entre as coisas do mundo do
artificio mecanico e as coisas do mundo organico, entre as quais existem diferencas de
esséncia.

De acordo com essas observagdes, considerando a diferenca essencial, aparentemente
insuperavel, entre espaco e tempo, poder-se-ia conjecturar que a analogia entre arquitetura
e musica é falsa. Entretanto, ja foi colocado que a abordagem deste trabalho abandonou a
ideia segundo a qual aproveitar-se-iam os sons gerados para que um sujeito sensivel possa
através da percepgao de um evento temporal “deduzir” contornos espaciais. Pode ser
definida como uma proposta de musicalizagéo artificial aplicada sobre um objeto artificial,
com a qual se tenta permitir que a musicalidade gerada pela forma geométrica fornega
estimulos que ajudem as pessoas a criar representagdes intimas e imaginarias do lugar.
Que essas representacées guardem ou ndo um contato com a realidade geométrica torna-
se um problema secundario. Acredita-se, com Xenakis, que a arquitetura ndo seja uma arte
totalmente espacial, cujo tempo é de valor nulo, congelado ou petrificado; nem que a masica
seja totalmente uma arte temporal, de espacialidade inexistente.

Quem sabe, pelo jogo das analogias, a musica aos poucos permita ir revelando algo que
tenha a forma de uma estrutura in-time na arquitetura! O territério onde tal revelagdo possa
quica acontecer é o local onde ambas as artes, penetrando na consciéncia humana por
canais sensoriais diferentes se encontram: na meméria e nos musculos. Por enquanto, ao
invés de tentar oferecer uma definicdo exata sobre o0 que € o pensamento analégico, talvez
seja util tentar propor uma lista, certamente incompleta, de qualidades que o autor acredita
estarem particularmente presentes na base dessa forma de pensar, a saber: fragilidade,
flexibilidade, capilaridade, fineza, maleabilidade, escorréncia, vinculatividade, variabilidade,
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sensibilidade, intuitividade, metafisicalidade, pluralidade, singularidade, ambiguidade,
afinidade e afetividade.

6.2 COLOCANDO O PROBLEMA.

Visto que para os métodos de traducdo da caixa de musica a relagdo formal entre
geometria e musica comprovou-se fraca, ndo se pretende estabelecer qualquer tipo de
correspondéncia exata, nem qualquer forma de mapa descritivo geométrico mental do
espaco. Esses temas podem pertencer a teoria geral dos robds e a teoria geral do
pensamento mecanizado. Direciona-se a proposta como uma forma adicional de favorecer a
construcao de uma interacao afetiva entre o individuo e o espaco; em outras palavras, sera
tratada como uma exercitagdo imaginativa de “evocacdo de situagbes”, considerando-se 0
espaco arquitetbnico como mais uma das possiveis matrizes onde se desenvolve a
existéncia humana. O autor da tese acredita que o problema de orientacao espacial seja
menos dependente da visdo do que da memodria e, é justamente por esse motivo, que se
sustenta que o uso da musica como instrumento indutor de lembrancas poderia ser
adequado para um projeto de orientacdo. Portanto, para esta proposta € mais importante
perseguir a estimulagao da imaginagao incitada pela musica do que o calculo sensorial.

Ajudar a reconhecer situagdes espaciais como obstaculos, caminhos, via de acesso,
limites, niveis, ndo significa aqui que um determinado acorde, ritmo, melodia ou timbre
devam ser obrigatoriamente associados com um determinado objeto ou situagdo espacial.
Vale repetir que nao se pretende estabelecer esse tipo de correspondéncia descritiva. Além
da relagdo de fraqueza detectada entre a geometria e a musica, a histéria das reflexées
tedricas sobre o significado da musica, presente na polémica entre musica absoluta e
musica de programa,®’? serve também como alerta. Parte-se do pressuposto segundo o qual
a musica seria uma arte auto-referente, caracteristica que poderia ser também atribuida a
arquitetura. Portanto, a proposta permanecera restrita no terreno da imaginacao, das
analogias e das construcoes metaféricas individuais. A proposta dirige-se a apontar ideias e
conceber estratégias de uso do som musical para auxiliar as pessoas a construir analogias
espago-musicais, ou seja, apreciar o espago arquitetbnico com sentido musical. Visto que a
discussao sobre os alcances e limites da correspondéncia visual e sonora ndo € um tema
novo, torna-se relevante mencionar algumas contribuicoes e referéncias conceituais teéricas

ou praticas.

272 Utiliza-se a nog&o de musica absoluta extraida de Safatle. Assim entendida, seria um “veiculo estético privilegiado para a exposi¢céo
da metafisica do sublime”, sendo o sublime, por sua vez, uma “ideia da razdo que ndo é adequada a particularidade de nenhuma
apresentagdo sensivel’. Em oposicéo a esta nogéo, a musica de programa busca afinidades miméticas com a fala e a linguagem, seja
através de referéncias literarias ou fungdes ritualisticas (SAFATLE, 2006).
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De longa data, na histéria da busca por correspondéncias entre a percepcao auditiva e
visual é possivel encontrar nomes como o do Giuseppe Archimboldo (1527-1593), pintor
renascentista (KLEIN, 1998:147); Athanasius Kircher (1601-1680), jesuita alemao autor de
Musurgia universalis (1650) e Phonurgia nova (1673); Louis-Bertrand Castel (1688-1757),
matematico jesuita de origem francés; e do fisico inglés Sir Isaac Newton (1643 -1727). No
final do “Tratado de dtica’, nas questées 13 e 14, Newton se perguntava se a transmissao
cerebral das ondas sonoras ndo se ajustaria a mesma lei de proporcionalidade (harmonia)
observada no comportamento das ondas de luz. (NEWTON, 1730:320). Eis o problema que
Louis-Bertrand Castel também tentou responder. Caznok (2008:33) destaca o trabalho de
Castel, publicado em trés artigos onde o jesuita se questionava sobre a possibilidade de
encontrar relagées de correspondéncia harménica entre as ondas de natureza oética e as
ondas de natureza acustica. A sua pesquisa resultou na criagdo de um instrumento
denominado “Cravo ocular’. O cravo ocular consistia de um mecanismo de teclas que
ativavam um complexo de espelhos e luzes de velas que permitiam apreciar cores em vez
de sons (HANKINS & SILVERMAN, 1995:74). Hankins e Silverman ressaltam que por tras da
busca das correspondéncias entre a cor € o som, ocultava-se uma disputa epistemolégica,
travada entre empiristas e intelectualistas. Enquanto Newton guiava o seu trabalho com
métodos de observacao empiricos, a pesquisa de Castel dirigia-se a estabelecer “exercicios
de pensamento” que permitissem a construcdo de analogias entre as cores e 0S sons.
Ambos os autores lembram que Castel compartilhava com Goethe uma posi¢éo critica em
relacdo ao método empirico de Newton. Embora Goethe, por sua vez, fosse critico com
relagdo aos procedimentos tedricos e metodolégicos empregados pelo matematico jesuita,
julgando-os vagos e excessivamente analdgicos. De acordo com esses autores, Goethe
opinava que a ciéncia sobre os fendbmenos devia ser mais rigorosa em suas observagoes
analiticas (HANKINS & SILVERMAN, 1995:84). Em relagdo a correspondéncia som-cor, a
opinido de Goethe ¢é taxativa. Para ele:

[..] cor e som de maneira alguma podem ser comparados, embora ambos remetam a uma
formula superior a partir da qual é possivel deduzir cada um deles. Ambos séo como dois rios
que nascem na mesma montanha, mas devido a circunstancias diversas correm sobre regides
opostas de modo que em todo o percurso ndo ha nenhum ponto em que possam ser
comparados [...] (GOETHE, 1999:125).

Comentando essa premissa tao assertiva, Marco Giannotti, interpreta a metafora da
“‘montanha” como uma tomada de posicao na epistemologia goethiana, em relacdo a origem
do conhecimento. Para Giannotti, Goethe “pretende manter o segredo e a verdade da
criagdo no nivel da natureza: se quisermos saber o que é criar, estudemos as ciéncias

naturais”, interpreta Giannotti (GOETHE, 1999:29). Para o autor da tese, é dificil dizer se
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nesta citacdo a analogia que Goethe escolhe para se expressar corresponde a do cientista®”
ou a do escritor. Essa dificuldade sugere que o estilo metodologico de Xenakis, pelo seu
carater ambivalente, possa ser relacionado ao estilo goethiano, que se orientava tanto no
sentido cientifico quanto poético e filosoéfico.

Deixe-se falar outra voz romantica. Novamente Madame de Staél. Marteen Franssen
(1991:63) destaca que Staél estava a par do projeto do cravo ocular proposto por Castel. Ela
0 menciona no seguinte elogio ao pensamento fundado em analogias (a citagéo foi retirada
por Franssen do livro De I'Allemagne):

[...] As analogias entre os varios elementos da natureza fisica revelam a lei suprema da criagéo,
a variedade na unidade e a unidade na variedade. Que é mais surpreendente do que, por
exemplo, a relagéo entre sons e formas, entre sons e cores?... Certo savant’”* quis construir
um cravo ocular que pela harmonia das cores poderia imitar o prazer que a musica da.
Constantemente comparamos a pintura com a musica e a musica com a pintura, porque as
emogdes que nos experimentamos nos revelam as analogias onde a observagao fria distingue
somente diferengas. Cada planta, cada flor, contém o sistema inteiro do universo; um breve
momento da vida esconde a eternidade em seu peito, 0 atomo mais fraco € um mundo e o
mundo talvez ndo seja mais que um atomo [...] (FRANSSEN, 1991:63) (tradug&o nossa).?”

Além da aventura que significa 0 pensamento fundado sobre analogias, 0s experimentos
que relacionam som e cor remetem ao fendmeno conhecido como sinestesia e a criagcao de
novos instrumentos de expressédo. Entende-se por sinestesia um fenbmeno detectado em
algumas pessoas que, num estado ndo alterado de consciéncia, dizem relacionar ou
confundir os seus sentidos. Relatos de pessoas sinestetas incluem desde a audigéo
colorida, quando um estimulo auditivo dispara um estimulo cromético de natureza visual, até
a ativagao de sensacgdes auditivas ocasionadas a partir da estimulagéo tatil. De acordo com
Roclaw, as relacbes declaradas pelos sinestetas sdo as mais diversas. Apesar de nao terem

273 Esta citagdo é tomada da Doutrina das cores. Na época, a teoria de Goethe sobre as cores rivalizava com a teoria ética de Isaac
Newton.

274 Savant. sabio, douto, erudito, habil, engenhoso, esperto, adiantado (fonte: Dicionario Francés-Portugués, Portugués-Franceés).
Refere-se a Louis-Bertrand Castel.

275 No original: [...] The analogies of the various elements of physical nature together reveal the supreme law of creation, variety in unity
and unity in variety. What is more astonishing than, for instance, the rapport between sounds and forms, between sounds and colours? ...
a certain savant wanted to construct an ocular harpsichord which by the harmony of colours could imitate the delight that music gives.
Incessantly we compare painting with music and music with painting, because the emotions we experience reveal to us analogies where
cold observation discerns only differences. Each plant, each flower contains the whole system of the universe; a brief moment of life hides
eternity in its bosom, the weakest atom is a world and the world is perhaps but an atom [...] Nessa citagdo ha algumas referéncias que
poderiam ser destacadas. A primeira delas é Pascal, pela imagem desdobrada do infinito e pelo estilo de escrita simétrica (‘o atomo mais
fraco é um mundo e o mundo talvez ndo seja mais que um atomo”). O programa pedagégico de integragéo entre as artes e a industria
proposto pela Bauhaus, sob direcdo de Walter Gropius, Paul Klee, Wassily Kandinsky e outros artistas. A suprema lei da criagdo de
Madame de Staél (‘variedade na unidade e unidade na variedade”) parece ecoar em um dos principios formais da Bauhaus, escola
analogista por exceléncia, que buscava: simplicidade na diversidade. Oswald Spengler tece o seguinte comentério que parece evocar
também o espirito de Staél: “O meio pelo qual reconhecemos as formas mortas é a matematica. O meio pelo qual compreendemos as
formas vivas é a analogia” (SPENGLER, 1973:24).
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sido descobertas as causas do fendmeno, os estudos feitos pela neurologia admitem a
realidade das relacdes sinestésicas (ROCLAW, 2002:31).

Em relagéo a criagcdo de novos instrumentos de expresséo, a vontade de relacionar cor e
som originou a construcdo de instrumentos como o cravo ocular de Castel, que pode ser
visto como precursor de duas experiéncias posteriores: os 6rgaos de cores concebidos por
Alexander Rimington em 1895, e por Bainbridge Bishop nas ultimas décadas do século XIX,
ja com a possibilidade técnica de incorporar o recurso da luz elétrica ao mecanismo. Embora
nao relacione som e cor, a experiéncia contemporanea da instalagdo sonora arquiteténica
“Playing the building”, montada pelo musico David Byrne em 2008, pode ser apontada
dentro da tradigao que busca relacionar a musica com as artes de natureza visual.

Figura 62) A esquerda: Orgéo de cores de Bishop. Centro e direita: “Playing the building” David Byrne.
(Fonte: Franssen e David Byrne).

6.3 A ORGANIZAGAO DOS ELEMENTOS DO SISTEMA.

O objetivo perseguido € fornecer uma ideia bdasica dos elementos envolvidos na
arquitetura de um sistema de apreciacdo musical do espaco arquitetdnico. Divide-se o tema
em trés aspectos correlatos:

1) Infraestrutura dos sistemas de posicionamento.
2) Arquitetura do sistema proposto.
3) Estratégias para uma imaginabilidade espacial pela mobilidade do som.

No que diz respeito ao primeiro item destaca-se a tecnologia informética da mobilidade,
que esta estreitamente relacionada com a disciplina conhecida como Computagao Sensivel
ao Contexto.””® Sdo comparados diversos sistemas de posicionamento e destacados os
elementos de interface que formam parte do ambiente computacional em sistemas desse

tipo. S@o propostos os dispositivos necesséarios para estabelecer as conexodes fisicas e

276 Define-se contexto, de acordo com Endler, como “qualquer informagéo que possa ser utilizada para caracterizar a situagdo de uma
entidade, que é considerada relevante para uma interagéo entre um usuario e uma aplicagao, incluindo o proprio usuario e a aplicagdo”.
As entidades podem ser pessoas, dispositivos computacionais ou objetos (fonte: Endler Markus). As aplicagbes sdo os programas
especificos que fornecem algum tipo de servigo.
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l6gicas que permitam a comunicagéo eficiente entre os usuéarios e o sistema projetado. O
segundo item diz respeito aos elementos que o autor sugere utilizar para implementar um
sistema numa edificacdo, levando em conta os sistemas levantados no primeiro item. O
terceiro item se relaciona diretamente com a qualificagdo musical do espaco. Nele pondera-
se sobre possiveis abordagens e estratégias de qualificagdo sonora. Tal reflexdo, nao
pretende ser uma prescrigao fechada de categorias. Seria impossivel esgotar o assunto uma
vez que implica tocar o tema da integracdo de duas formas de composicdo, musical e
arquitetdnica. Nessa integracdo, as técnicas desenvolvidas para a caixa de mdusica
cumprem o seu papel, mas deixa-se claro que a caixa de musica ndao seria a unica

possibilidade.

6.4 INFRAESTRUTURA DOS SISTEMAS DE POSICIONAMENTO.

Uma condicao necessaria para estabelecer um vinculo entre uma pessoa, um espacgo e
a musica que qualificaria o espaco, € conhecer a localizacdo da pessoa. Na ciéncia da
computacdo, a disciplina que estuda este aspecto leva o nome de “tecnologia da
mobilidade”. Dentre os diversos aspectos estudados pela tecnologia da mobilidade
encontra-se o desenvolvimento de servicos de localizagdo genéricos que utilizam
informagdes contextuais dos usuarios, dentre as quais a posicdo espacial € um fator
fundamental (RUBINSZTEJN et al., 2004:37). De modo geral, essa area de conhecimento é
denominada Computagdo Sensivel ao Contexto. Nesse cenario, ja existem aplicagoes
funcionando nas areas do turismo, da seguranca publica, controle patrimonial, meio
ambiente, no ambito laboral, no ambito educativo e de salude. A seguir sdo listados os
sistemas de localizagao disponiveis na atualidade.

6.4.1 Sistemas baseados na tecnologia GPS (Global Positioning System)

A tecnologia GPS permite a localizagao espacial de um dispositivo através da recepgao
de sinais emitidos por satélites. Para se ter uma posicao bidimensional é necesséria a
captacédo do sinal de trés satélites. Para se ter uma posicao tridimensional € necessaria a
captacao dos sinais de quatro satélites. Esta tecnologia se encontra bastante difundida, mas
para o proposito da tese enfrentaria uma limitagéo: ndo pode ser aplicada em ambientes
fechados, uma vez que a recepgao do sinal € sempre realizada no exterior da edificagdo em
areas que nao apresentem obstaculos para os sinais.

6.4.2 Sistemas baseados na tecnologia de Infravermelhos.

Infravermelho é a parte do espectro eletromagnético com frequéncia entre 300 GHz e
400 THz. Um sinal infravermelho é incapaz de atravessar paredes. O custo é baixo e
altamente disponivel. O Active Badge Location System, desenvolvido no AT&T Cambridge,
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foi um dos primeiros sistemas de localizacdo. A tecnologia de infravermelho pode prover
informacao precisa sobre a localizacdo de pessoas e objetos. Entretanto, apresenta
algumas desvantagens, tais como, a necessidade de uma grande quantidade de sensores
infravermelho devido ao seu limitado alcance (aproximadamente 30m), restringindo o
7

tamanho da célula de localizacdo a pequenos e médios ambientes, baixa escalabilidade,?”
alto custo de manutencgéao e grandes variagées quando sujeitos a luz solar.

6.4.3 Sistemas baseados na tecnologia de Ultrassom.

Ultrassom € a parte do espectro eletromagnético com frequéncias acima de 20 KHz.
Sons emitidos dentro dessa faixa sao imperceptiveis para o ouvido humano. Sistemas
baseados no ultrassom sdo muito utilizados na industria e na medicina. Entre os sistemas
de ultrassom sao citados o Active Bat, Active Badge. As pessoas e 0s objetos precisam
utilizar crachas que emitam um pulso ultrassénico que é captado por uma grade de
receptores montados no teto do ambiente simultaneamente a um sinal de radiofrequéncia. A
distancia entre o receptor e o cracha é calculada pelas diferencas temporais calculadas
entre a emissdo e a recepcao do sinal. Outro sistema, o Cricket Location System, utiliza
emissores de ultrassom no ambiente e receptores de baixo custo embutidos nos objetos a
serem localizados, no entanto, dispensa o uso da grade de sensores no teto, pois quem
calcula a posicao € o receptor posicionado no dispositivo mével. Comparado ao sistema
Active Bat é mais preciso e de baixo custo. A utilizagcdo de ultrassom requer uma complexa
infraestrutura em todo o ambiente. O projeto de posicionamento dos sensores é fundamental
para minimizar os custos. Suas desvantagens sdo a baixa escalabilidade, dificuldade de
implantacao e custo elevado.

6.4.4 Sistemas baseados na tecnologia IEEE 802.11

A sigla IEEE significa “Instituto de Engenheiros Elétricos e Eletronicos”. O Instituto,
fundado em 1963, recentemente estabeleceu um padrdo de comunicacao de redes sem fio
do tipo Wi-Fi identificado pelo codigo 802.11. Hoje em dia, a maioria dos computadores é
equipada com tecnologia Wi-Fi. Além da conectividade, ela oferece uma alternativa para os
sistemas de posicionamento. De acordo com Nascimento (2005), os sistemas de localizagéo
baseados em tecnologia IEEE 802.11 podem ser classificados em dois grupos. Essa
classificagéo leva em conta o tipo de informagéo utilizada para determinar a localizagdo de
um dispositivo mével dentro do ambito de uma rede sem fio: a posigédo do ponto de acesso
corrente ou a medigdo da intensidade do sinal do ponto de acesso.

277 A escalabilidade é uma caracteristica que indica a capacidade de um sistema suportar maior carga de trabalho e crescer de modo
uniforme.



205

Os sistemas com estratégias mais simples para determinar a localizacdo sdo o Place
Lab e o Herecast. Eles utilizam como estratégia a posicdo do ponto de acesso corrente ao
qual o dispositivo esta conectado. Cada ponto de acesso expressa a sua localizagdo por
meio de um identificador Unico, que possibilita distinguir de modo inequivoco a posicao do
dispositivo. E necessario criar uma base de dados que contenha os rétulos identificadores
da posicao fisica e/ou simbdlica de cada ponto de acesso. Todos os usuarios compartilham
as informacodes da base de dados. O sistema denominado Place Lab, associa em cada
ponto de acesso uma coordenada geogréafica (latitude, longitude, altitude) obtida
previamente a partir de medigbes com aparelhos GPS. Ja o Herecast, em vez de utilizar
coordenada geografica, utiliza o conceito de um identificador de sinalizagao associado para
cada ponto da rede. O identificador de sinalizagdo € um rétulo légico da localizagdo de um
ponto de acesso, por exemplo, o rétulo Lab_1 corresponderia a um laboratério no primeiro
andar do edificio. Como vantagens deste sistema sdo mencionadas o baixo custo e a
facilidade de implantagdo, como desvantagem a pouca precisdo que depende da densidade
de pontos de acesso na regido de interesse. Para ampliar a cobertura de pontos
identificados deve-se refinar o mapeamento dos pontos. Estes sistemas sdo apontados na
literatura como place detection, dai que sejam estaticos e menos precisos. O sistema
Herecast € carregado em um dispositivo do tipo Pocket PC e roda em ambiente Windows
XP. Outros sistemas utilizam a medicao da intensidade do sinal (Received Signal Strength
Indicator - RSSI) para inferir a posicdo do ponto. Dependendo do método aplicado para
realizar a inferéncia de localizagdo, podem ser subdivididos em dois grupos: o0s
deterministicos (RADAR e Aura) e os probabilisticos (Nibble, Horus, Ekahau). O sistema
RADAR foi o primeiro a ser proposto. O Nibble aplica redes Bayesianas para calcular a
posicao do dispositivo mével. O Horus e o Ekahau utilizam o método conhecido como
Histograma.

Nascimento aponta que a vantagem do uso de redes locais sem fio em relagdo aos
outros sistemas sustenta-se na economia da infraestrutura, formada pelos nés cadastrados
na rede. Como desvantagem aponta o esforco inicial necessario para mapear a regiao na
qual se deseja realizar a localizagcdo. O mapeamento pode tomar duas formas: o

mapeamento por regido simbdlica®®

e o mapeamento geométrico™® (NASCIMENTO,
2005:29). Esta tecnologia de posicionamento oferece uma precisdo de localizagdo

centimétrica. (NASCIMENTO, 2005:11) Dependendo da granulosidade do sistema de

278 Nascimento define uma regido simbolica como “qualquer area geografica com semantica ou identificagdo bem definida, tal como uma
sala especifica, corredor, andar de um prédio, rua, distrito, etc.” (NASCIMENTO et al., 2006).

279 O mapeamento geométrico € mais preciso. Requer a utilizagdo das plantas do local que sera mapeado. Nessa forma de mapeamento
as regides simbolicas s&o definidas pela demarcacdo de retangulos, dos quais se cadastram a coordenada inferior esquerda e a
coordenada superior direita. Os retdngulos assim demarcados sdo ingressados como regides simbélicas na base de dados
(NASCIMENTO, 2005:29).
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localizag&o planejado (maior quantidade de pontos de referéncia conhecidos), poderiam ser
localizados até livros em uma estante. Nascimento ressalta que tal objetivo implica
evidentemente um maior custo de mapeamento da infraestrutura. Para o sistema proposto

na tese, bastaria uma precisdo que estivesse na faixa dos 0,50 m a 1,00 m.

6.5 ARQUITETURA DO SISTEMA PROPOSTO.

Como ferramenta de referéncia para a proposta desta tese, utiliza-se a arquitetura do
sistema denominado MoCA, Mobile Collaboration Architecture ou Arquitetura para
Colaboracao Mével, desenvolvido na Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.
MoCA é uma infraestrutura middleware?, integrada por diversos servicos e aplicacdes
cientes de contexto (MACHADO et al, 2004:3). Os componentes basicos para definir um
contexto operacional no MoCA sao os seguintes:

a) Monitor: programa instalado em um dispositivo mével (handheld, PDA —
Personal Digital Assistant, telefone celular, smartphone). Ele cumpre duas
funcbes: coletar a informagdo do estado do dispositivo mével, por exemplo, a
intensidade do sinal da conexao sem fio; e, enviar os dados a um Servico de
Informacao de Contexto (CIS), executado em um ponto de acesso da rede fixa. A
localizagdo de pessoas significa localizar elementos que se deslocam, portanto
os sinais devem ser enviados com uma frequéncia temporal variavel, de acordo
com a necessidade, estimada em segundos. Os monitores, que sdo 0s pontos
moéveis da rede, enviam sinais notificando a sua presenca ao Servico de
Informacao de Contexto.

b) CIS: a funcao do Servigo de Informacédo de Contexto é gerenciar os pedidos de
interesse e cancelamento dos servigos oferecidos pelo sistema. Ele deve
armazenar as notificacées recebidas dos monitores sobre a ocorréncia de
eventos que mudam o contexto (pessoa que se deslocou da sua posigao espacial
ou elementos arquitetdbnicos que mudaram). A intensidade do sinal € processada
em outro mddulo do sistema, programado para inferir a posigao.

c) LIS: o Servico de Inferéncia de Localizacdo € responsavel por inferir as
coordenadas geograficas aproximadas do dispositivo que enviou o sinal dentro da
regido de cobertura da rede local sem fio. De acordo com Machado (2004), para
definir a posicdo do dispositivo movel, deve-se realizar um projeto de

mapeamento, definindo regides retangulares de tamanho arbitrario, atribuindo um

280 Middleware ou mediador, no campo de computagéo distribuida, &€ um programa de computador que faz a mediagéo entre outros
programas (fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Middleware).
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nome simbodlico e organizando uma topologia hierarquica dessas regides. Para
inferir a localizacao geogréfica, o servico de inferéncia compara os sinais de
radiofrequéncia (RF) dos pontos de acesso 802.11 (pontos fixos da rede Wi-Fi),
percebidos pelo monitor (ponto moével), com o sinal RF previamente medido e
calibrado em pontos de referéncias fixos naquela regiao (MACHADO et al.,
2004:3). Com linha de visada direta, a distancia de alcance dos pontos de acesso
Wi-Fi estd em torno dos 35 metros. Para estabelecer a posicdo espacial sao
programados diversos algoritmos de triangulacdo que comparam a intensidade
do sinal, medido em decibéis, entre os pontos de referéncia fixos, o ponto movel
e os pontos de referéncia pré-mapeados por regides simbdlicas (NASCIMENTO,
et al., 2008).

d) Clientes: seriam programas especificos residentes no dispositivo mével e na
rede fixa. Eles seriam encarregados de gerenciarem os dados da localizacdo. E
nesse nivel que a proposta da caixa de musica se inseriria no sistema. Uma
funcdo basica destinada para um cliente da caixa de musica seria procurar a
musica correspondente ao espaco localizado, quer dizer, o espagco onde a
pessoa portadora do dispositivo mével se encontra. As pecas musicais estariam
armazenadas no servidor da rede e seriam executadas ativando algum aplicativo
do tipo Media Player. O programa cliente, por sua vez, deveria estabelecer uma

comunicagdo com um auricular do tipo Bluetooth.

6.5.1 Dispositivos necessarios para a interface espago-homem-musica.

Ter uma experiéncia musical auditiva implica a participacdo do som e do siléncio,
necessariamente, pois o ouvinte tera de recebé-los de algum modo.?®' A difusdo do som
pode ser direta, com instrumentos musicais ou com intermediagéo de dispositivos especiais
para a emissdao, como amplificadores e alto-falantes. No caso da difusdo direta, em um
ambiente acusticamente controlado, as pessoas presentes teriam coletivamente, sem
mudancgas significativas, a mesma experiéncia auditiva. A proposta da tese aponta a
oferecer uma experiéncia individualizada e espacialmente controlada. Individualizar a
recepcao exige o uso de dispositivos de emissao sonora da familia dos auriculares. Para

permitir a livre circulacdo, estes dispositivos devem, ainda, utilizar tecnologia inalambrica.

281 Aqui, a experiéncia auditiva refere-se aos ouvintes de musica de modo geral. Ndo se considera a leitura de uma partitura ou a
formagdo mental de uma ideia musical, que exigiria dos musicos o desenvolvimento do “ouvido interno”. Essa capacidade depende em
grande parte da meméria, que permite identificar as relagdes sonoras entre as notas, os intervalos, as escalas, as dire¢des, as estruturas
ritmicas e os timbres, aprendidos por eles ao longo da vida. O ouvido interno teria permitido compositores como Beethoven e Smetana
compor em completo isolamento acustico. Bedrich Smetana (1824 - 1884) compds seis poemas sinfonicos denominados Minha Pétria
(M4 Vlast), considerado um tipico manifesto nacionalista do século XIX (SADIE, 1994:879). Talvez seja uma obra dedicada a uma pétria
mais ampla, profunda e misteriosa: o territorio intimo da meméria musical.
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Hoje em dia, a tecnologia de auriculares estéreos Bluetooth’® cumpre com os dois

requisitos: recepc¢ao individualizada e mobilidade, com um alcance maximo de 20 m.

Figura 63) Smartphone e Auricular Estéreo Bluetooth.
(Fonte: Motorola).

6.6 ESTRATEGIAS PARA UMA IMAGINABILIDADE ESPACIAL PELA MOBILIDADE DO SOM.

Trata-se de passar da etapa de captura e traducao de elementos geométricos abstratos
para a captura e traducdo da geometria que estrutura elementos arquiteténicos concretos,
visando estabelecer mais uma possibilidade de nexo imagistico para as pessoas que
transitam pelo espaco. Utiliza-se como apoio de argumentagcédo dois autores: Kevin Lynch
(2006) e Victor Consiglieri (1999).

Na década de 1960, Lynch conceitualizou no livro A imagem da cidade (2006) a ideia de
“imaginabilidade espacial’. Embora as suas ideias tenham sido utilizadas como fundamento
de analise da percep¢ao visual no contexto do espago urbano, acredita-se que elas se
adaptem bem a proposta da tese, podendo ser ampliadas para a percepg¢ao auditiva e o
espaco arquiteténico. Consiglieri, por sua vez, fez um estudo histérico pormenorizado
acerca das abordagens analiticas utilizadas pelos tedricos que estudaram a morfologia
arquitetdnica do século XX. As abordagens de ambos os autores foram construidas ou
fundamentadas em bases analégicas. Visto que a presente tese persegue a qualificagéo
musical do espago, a composigado musical torna-se uma questdo relevante a ser articulada
durante a etapa de qualificacdo sonora do espaco arquitetbnico. As reflexdes desses
autores ajudardo a delinear reflexbes nesse sentido. Deles se utilizardo algumas nocdes
formais que permitam estabelecer a articulagdo entre composi¢cdo arquitetbnica e
composi¢cao musical ou, dito de outro modo, os vinculos entre imaginacao e espago. De
acordo com Lynch:

[..] Aumentar a imaginabilidade do ambiente urbano significa facilitar a sua identificagao e
estruturagdo visual [...] (LYNCH, 2006:106).

Entende-se como nexo imagistico todas as qualidades ou situagcdes espaciais que
permitem estabelecer diferenciagées espago temporais a partir de oposi¢des analdgicas do

282 A tecnologia Bluetooth € uma forma de conex&o de baixo custo e curto alcance para comunicagdo sem fio entre dispositivos. Ela
permite conectar diversos dispositivos de computagéo e comunicagéo, como desktops, notebooks, PDA, impressoras.
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tipo (anterior/posterior, perto/longe, pequeno/grande, aberto/fechado, dinamico/estatico,
separado/unido, etc.). Nesse sentido, as qualidades sonoras, artificialmente projetadas,
poderiam ser de proveito para definir marcos referenciais auditivos ou, dito de outro modo,
detalhes arquiteténicos sonoros que ajudem uma pessoa a compreender, fruir, movimentar-
se ou orientar-se no espaco. A proposta de qualificacdo espacial utilizando o som como
atributo beneficiar-se-ia da integracao de sistemas de posicionamento aos sistemas méveis
de comunicagéo. Tal combinagcédo pode ajudar a tornar mével o atributo de qualificagédo. Em
outras palavras, o atributo de qualificagdo poderia deslocar-se junto com a pessoa durante
todo o trajeto, podendo ser ainda modificado pelas caracteristicas espaciais.?® Para produzir
a diferenciacao de situagbes espaciais pela musica optou-se por programar um método de
captura que subdivide o espago homogéneo da caixa de musica em submédulos.
Denomina-se esse tipo de tradugdo como “mapeamento por regides”. Desse modo, cada
regido definida poderia ser responsavel por ativar mudangas nos parametros musicais
utilizados ou estar associada com uma sonoridade diferenciada. Poder-se-iam distinguir
areas adjacentes com timbres diferentes, andamentos diversos, ostinatos modulares,
alteracdes do ritmo ou das séries de alturas utilizadas.
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Figura 64) Mapeamento geométrico de um edificio para a implantagéo de MoCA.
(Fonte: MoCA).

Na figura 64 apresenta-se um exemplo de mapeamento geométrico de um prédio. As
circunferéncias tracejadas indicam o raio dado pela intensidade do sinal de radiofrequéncia

283 Para isso, seria necessario conceber métodos interativos, com os programas que permitam a modificagdo do som em tempo real. A
técnica da caixa de musica seria um sistema estatico, pois a musica deve ser pré-gravada nos dispositivos utilizados no sistema.
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(RF) entre os pontos de acesso 802.11 fixos da rede Wi-Fi e o ponto mével. A intersegéo
das circunferéncias indica a posi¢cdao, que ainda deve ser comparada com 0s pontos de
referéncia mapeados e cadastrados na base de dados. As circunferéncias menores indicam
a relacdo do ponto moével com os pontos de referéncia pré-mapeados cadastrados e
associados ao compartimento ou regiao do edificio.

6.7 PROPOSTA DE PARAMETROS DE QUALIFICAGAO.

Consiglieri (1999) divide as abordagens teédricas dos estudos sobre morfologia
arquitetbnica em trés fases que se alternaram durante o decorrer do século XX:

a) Fase gestaltica.
b) Fase topolégica.
c) Fase fenomenoldgica.

Consiglieri aponta que no inicio do século XX, as correntes gestalticas analisaram a
forma apoiando-se nos conceitos de limite e contorno, génese, equilibrio e movimento
(CONSIGLIERI, 1999:60-70). A analise formal orientou-se para o estudo dos agrupamentos
de massas, superficies e linhas, ignorando as determinag¢des histéricas e sociais. O que
interessava ao gestaltico era colocar em evidéncia as leis que contribuem para manter a
coesao formal e para produzir um efeito de pregnancia perceptiva. Surgida nos meados da
década de 1950, a corrente topoldgica coincidiu com a necessidade de tratar superficies
complexas, como as estruturas laminares e os paraboloides A complexidade formal do
Pavilhdao Philips ou das estruturas propostas por Félix Candela, Eero Saarinen e Frei Otto,
exigira dos teoricos da forma métodos e abordagens que utilizassem esquemas de
organizacao fundamentados na definicio de Ilugares, proximidades, percursos,
contiguidades, regides e encerramentos. Ja a corrente fenomenoldgica incorporaria a
dimenséao simbdlica e social da forma nos estudos morfolégicos.

Visto que nao se pretende obter um grau de precisdo na imagem sonora espacial,
acredita-se que as trés abordagens sejam validas para iniciar um processo de conceituagéao
para o projeto de qualidades musicais do espaco. Dai que seja mais importante questionar
acerca de como fundamentar estratégias de qualificacdo sonora dos espacgos. Quais
poderiam ser as cores musicais? Como soaria um espaco cacofénico? Como materializar
um ponto focal sonoro? Como poderiam ser produzidos efeitos de dilatacdo ou contracédo
espacial através da musica? Todas as perguntas realizadas aqui pertencem evidentemente
ao terreno da imaginacgao e da subjetividade, nao se pretende estabelecer um catalogo de
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respostas objetivas nem universalmente validas, apenas sugerir ideias e relaciona-las aos

resultados obtidos com a caixa de musica.

6.7.1 Amplitude. Espago forte — espaco piano.

A amplitude sonora esta relacionada a intensidade, ao volume e a dindmica do som.
Seria possivel relacionar amplitude com grandeza espacial ou com intensidade espacial?
Um espago grande é intenso? Deveria soar mais forte do que um espaco pequeno? Ou a
intensidade estaria associada com o protagonismo que um determinado espaco adquire em
relacdo aos outros? A despeito do seu tamanho, deveria um espaco posicionado
estrategicamente em um ponto focal soar mais forte do que um espago periférico
secundario? Poderia um elemento arquitetbnico focal ser traduzido com um timbre

destacado, como a voz aguda da peca E32 t5?

6.7.2 Espagos de mudanca.

As qualidades visuais dos espagos, em geral, respondem a fungcdo que neles se
desenvolve. Isso significa que espacos de lazer, de trabalho, de estudo, de reunido séo
projetados com qualidades luminicas, cromdticas e geométricas diferenciadas. Certas
qualidades visuais, de natureza luminica, cromatica ou geométrica preparam o olhar das
pessoas para permanecerem em um compartimento por um longo periodo de tempo ou para
circularem, evitando colocar no espaco elementos que possam captar atencdo. Sendo a
musica uma experiéncia de base cinética, acredita-se que seria possivel explorar as
sensagdes de aceleracdo, desaceleracdo, repouso, mudanca de direcdo. O trecho
Acelera_e29 06 (CD 5) ilustra o momento em que é modificada a sensagado de velocidade
de uma peca, produzindo uma aceleragéo através da técnica de gradacio global.?*

6.7.3 Espago cacofonico dispersivo.

Ha espacos que possuem linhas de forca estruturantes e fronteiras claras, evidentes e
ordenadas, fatores que contribuem para organizar os fluxos de circulagcdo. Mas ha espacos
estruturados de modo livre, onde os fluxos podem ser aleatérios. Como qualificar esses
espacos? O exemplo Mtv_09, apresentado no CD 4, talvez possa servir para ilustrar uma
situacao espacial cacofénica. A peca inicia com um ordenamento de vozes e ritmo definidos.
Até o minuto 4 essas vozes parecem ser solidarias entre si, complementando-se para formar
um conjunto sonoro mais ou menos coeso. Entre os minutos 4 e 5 comecam a surgir
elementos descompassados e acelerados que rompem a coeréncia inicial. Esse efeito é
causado pela modificacdo da série de duragdes no transcurso da pega. Em vez de utilizar

284 Em composic@o musical um dos recursos para acelerar o andamento é a chamada “modulag&o ritmica”. Para realiza-la o compositor
toma como referéncia metronémica uma figura ritmica de menor duragéo a qual o ritmo se ajusta sem alterar o valor da pulsagdo. Com
isso se consegue passar de um andamento lento a um mais rapido.
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uma série cujos elementos mantém uma relacdo proporcional de 2, em determinado
momento passou-se a utilizar uma série com razdo numérica 1/10, que pareceria ser

responsavel por ocasionar a instabilidade ritmica.

6.7.4 Densidade. Espaco denso - espaco rarefeito.

Neste experimento, a traducao foi realizada sobre nuvens de pontos distribuidas dentro
de espagos retangulares. As nuvens foram conectadas por uma organizagdo de pontos
alinhados. Foram propostas trés maneiras de distribuir as nuvens de pontos: uma nuvem
aleatéria, uma nuvem esférica e uma organizacao lineal direcionada. O inicio do trajeto 1 é
direcionado e convergente, prossegue constante e finaliza com direcbes divergentes; o
trajeto 2 inicia com uma distribuicdo geométrica (esférica), prossegue constante e finaliza
geometrico, mas alterando a densidade dos pontos em cada uma das esferas; finalmente, o
trajeto 3 inicia aleat6rio, prossegue constante para finalizar aleatério. Para efetuar a
traducao foi utilizado o instrumento MIDI denominado Goblin e os exemplos sonoros Trajeto
1, Trajeto 2 e Trajeto 3 gravados no CD 5.

TRAETO3 .

TRAJETO 2

TRAJETO 1

Figura 65) Densidade de pontos.
(Fonte: o autor).

6.8 A CURVATURA DO ESPAGO CURVO.

Qual seria a musica de um espaco curvo? De um modo geral, pode-se definir a
morfologia das curvas como a trajetéria que descreve um ponto movel que altera
constantemente a sua direcao. Nessa definicao esta presente a ideia de movimento. Uma
forma de expressar o movimento do ponto gerador da curva é através da reta tangente, quer
dizer, pela reta que define a diregdo do movimento. Todas as tangentes de uma curva
possuem dire¢des Unicas. Numa linha ha um elemento curvo quando trés pontos

infinitamente consecutivos sobre ela ndo sao colineares.
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Figura 66)A curvatura da curva.
(Fonte: Carvalho, 1973).

Na figura 66 ilustra-se a nogdo de movimento dos pontos sobre uma circunferéncia.
Mantendo fixo um ponto T, tragam-se secantes sobre S, S’ e S”. Quando o ponto S é
coincidente com o ponto T, a reta secante passa a ser exterior a curva transformando-se em
reta de tangéncia. O angulo 6 medido entre dois pontos diferentes da curva é denominado
indistintamente angulo de flexao da tangente ou angulo de giro da tangente. Ele expressa o
desvio que sofre um ponto ao mudar de posicao sobre a curva (pontos S e T) (CARVALHO,
1973:213).

No estudo das curvas, a curvatura € uma nogao fundamental. Consiglieri se pergunta: O
que é a curvatura da curva?’. Ele encontra uma resposta na seguinte interpretacao: “6 a
rapidez com que a tangente varia de diregdo, a medida que o ponto de contato se desloca
sobre a curva.” (CONSIGLIERI, 1999:176). Desse modo, introduz a interpretacéo fisica da
curvatura. A nocéo fisica da curvatura relaciona a aceleracao de um ponto que se move com
velocidade uniforme ao longo da curva. Para analisar se haveria um correlato auditivo que
pudesse expressar a curvatura da curva realizaram-se quatro testes de tradugdo sonora
sobre linhas curvas. Visto que nos estudos da geometria diferencial que se ocupa deste
assunto, existem classificacoes de diversos tipos de curvas, escolheu-se o caso mais
simples: a circunferéncia. Ela é uma curva plana, da familia das cbnicas, parametrizada e
fechada. A sua curvatura é definida pela relagdo K = 1/r. Portanto, a sua curvatura é
constante e inversamente proporcional ao raio. A medida que o raio (r) aumenta a curvatura
(K) diminui. Uma reta (raio infinito) tera curvatura constante e nula expressa pela relagao
1/ = 0. Os testes foram realizados utilizando o programa Coagula que permite efetuar a

traducdo de imagens bidimensionais em arquivos de formato wave. O programa lé um
arquivo bitmap produzindo massas sonoras de ondas senoidais pela técnica de sintese
aditiva. Cada pixel da imagem é qualificado de acordo com a sua posicao cartesiana. Sobre
o eixo Y mede-se a frequéncia e sobre o eixo X a duragdo, expressa em segundos. Os
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pixels pretos ndo emitem som. O Coagula efetua literalmente uma operacdo de
renderizacdo sonora, varrendo a imagem no sentido esquerda — direita. Em todas as
renderizagdes as linhas foram desenhadas sobre fundo preto alternando cores. Para as
linhas de tangéncia utilizou-se vermelho e verde. Para as curvas do teste n°1, azul,
vermelho e amarelo. A faixa de frequéncia foi configurada entre 100 a 11025. Os exemplos
sonoros foram gravados no CD 5.

6.8.1 Teste n°1.

O primeiro teste foi realizado sobre quatro padrdées geométricos conformados por 3
sequéncias de arcos concordantes. Na figura 67, padrao A, padrao B, padrdo C e padrao D.
Para limitar a faixa de amplitude e a duragdo do som, as sequéncias de arcos ocupam 0
mesmo espago em sentido horizontal e vertical. Os padrées A e B possuem maior curvatura,
portanto, de acordo com a interpretagao fisica, deveriam soar mais rapidos. Nos padrées A
e C os arcos foram dispostos paralelos, na sequéncia B os arcos extremos foram
deslocados fazendo coincidir os pontos iniciais sobre o arco mediano; na sequéncia D os
arcos foram deslocados, mas seus pontos de arranque nao coincidem. As sequéncias A e B
guardam uma relagdo dimensional de 2 em relagdo as configuragcbes C e D. Foram
efetuadas renderizagbes sonoras estipulando duragdo de 10 segundos, salvas em arquivos
de formato wave Teste1_AB_10s e Teste1_CD_10s respectivamente.
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Figura 67) A curvatura da curva. Teste n° 1.
(Fonte: o autor).

6.8.2 Teste n°2.

Em projetos de arquitetura as superficies curvas sao construidas de elementos
construtivos concretos (vigas, colunas, esquadrias, etc.), portanto foi realizado um segundo
teste no qual o movimento da tangente foi concretizado com segmentos retos. Aplicou-se o
teste sobre dois arcos de circunferéncia de igual longitude, mas de raios diferentes: arcos A
e B da figura 68, sendo o arco A o de maior curvatura. Sobre eles foram posicionadas 20
tangentes com tamanho ta (ver esquema geral) entre os pontos extremos dos arcos (T e S).
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Foram efetuadas renderizagdes sonoras estipulando duracdes de 5 e 10 segundos, salvas
nos arquivos teste2 5s e teste2 10s respectivamente.

i
Esquema geral Freq. Arco A Arco B
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Figura 68) A curvatura da curva. Teste n° 2.
(Fonte: o autor).

6.8.3 Teste n°3.

O terceiro teste foi realizado sobre novas configuracdes de arcos. Foram desenhados
trés arcos de circunferéncia com 90° de raios e comprimentos diferentes. Sobre eles,

representaram-se 20 tangentes distribuindo-as de duas maneiras.

1001

A B1

1060

A3 B3

1y
N

Figura 69) A curvatura da curva. Teste n° 3.
(Fonte: o autor).
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Nas configuragdes A1, A2 e A3, todas as tangentes tém o mesmo comprimento. Nas
configuracoes B1, B2 e B3, para poder realizar a renderizagdo sonora com igual duracao e
dentro da mesma faixa de frequéncia, definiu-se um retangulo dentro do qual as tangentes
foram adaptadas (cortadas e/ou esticadas) para que ocupem superficies equivalentes, como
mostram os esquemas da figura 69. Efetuaram-se traducées com duracdes de 5 e 10
segundos para cada configuragéo, no total foram produzidos 12 arquivos em formato wave.

6.8.4 Teste n°4.

Finalmente, testaram-se mais duas opc¢bes. No quarto teste realizaram-se duas
traducdes utilizando a configuracao grafica B1. Sobre ela foi aplicada uma reflexao
horizontal (imagem da esquerda da figura 70 para realizar a primeira renderizacao de 5
segundos, arquivo de audio Teste4 Bila 5s; e, uma reflexao vertical (imagem da direita)
para a segunda renderizacao, também com 5 segundos, arquivo de audio Teste4 B1b_5s
(figura 70).

Figura 70) Acelerando desacelerando. Teste n°4.
(Fonte o autor).

6.8.5 Observagoes dos testes.

No teste n°1 pode ser notado que a sequéncia de curvas B apresenta um ritmo definido
pelos pontos onde as trés curvas se cruzam. Esses pontos s&o coincidentes com os pontos
de inflexdo, quer dizer o ponto em que a curva muda o sentido da sua curvatura. Talvez
esse ritmo derivado da disposi¢ao tenda a induzir uma percepgao de evolugdo mais rapida,
apesar das curvaturas serem iguais as curvas da configuragdo A. Em outras palavras, neste
caso, é a disposicao das curvas que confere o dinamismo, independentemente da curvatura
da curva.

No teste n°3, nas configuracées B1, B2 e B3 a distancia horizontal entre as tangentes
aumenta com a curvatura. A somatéria das distancias dos primeiros 5 espacamentos a, b, ¢,
d, e resultaram respectivamente nos valores 1001, 1047 e 1060, portanto, nesses casos, 0
ritmo sonoro que marca a velocidade de passagem das linhas tenderia a ser mais lento a
medida que a curvatura aumenta, ao contrario do que a imaginacgao visual sugere quando se
leva em conta a interpretacao fisica da curvatura. Na configuragdo A3, que é o da maior
curvatura, apresenta-se uma configuragdo visual mais estatica (tendendo ao circulo),

enquanto na curva maior A1, de menor curvatura, a disposigdo das linhas parece ser
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visualmente mais dindmica. Auditivamente, o autor acredita que haja, neste caso, uma
correspondéncia com o efeito visual. Esse efeito pode ser atribuido ao fato de que a ultima
tangente (linha horizontal) tende a subir a medida que o arco aumenta, portanto todas as
tangentes se concentram e se movimentam em regiées do plano mais agudas, deixando o
som parecer mais “ligeiro”. No entanto, levando-se em conta a nogéao fisica de curvatura, tal
correspondéncia ndo se verifica, pois 0 arco de maior curvatura parece ser auditivamente o
mais lento.

O teste n°4 mostra que, alterando a posicao das figuras, pode ser drasticamente alterada
a sensacao de aceleragdo. Embora sejam distribuicbes de tangentes da mesma curva,
quando elas descem da regido dos agudos para 0s graves a sensacao auditiva é de
desaceleracdo gradual no primeiro caso e, quando invertidas, uma aceleracao gradual que
finaliza repentinamente. Se os arcos fossem colocados em outra posi¢cao, a nova disposi¢ao
das tangentes obrigaria a reformular todas as observagdes anteriores.

6.8.6 Conclusoes dos testes.

Como resultado das experiéncias realizadas sobre a curvatura da curva mais simples,
pode ser apontado que, quando pensada auditivamente dentro de um contexto arquitetdonico
concreto, a interpretagdo fisica de curvatura pode-se revelar enganosa, se for associada
unicamente a nogao da velocidade do deslocamento da tangente. O audio € insuficiente
para qualificar a curva em termos descritivos precisos, embora em certos casos algumas
definicbes geométricas absolutas possam ter um correlato auditivo. Essa insuficiéncia
descritiva, no entanto, ndo impediria uma interpretacao analdgica, com um grau de precisao
menor. Acredita-se que outros fatores deveriam ser utilizados para complementar a ideia
perceptiva.
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7 FECHANDO A CAIXA.

A cidade néo é feita de pedras, mas de homens.

Marcilio Ficino

O que me importa, disse o filosofo, ndo sdo nem as pedras nem as arvores, mas
0s homens na cidade. Néao pdde ser fiel a essa afirmagéo até o fim. Sua reflexdo
sobre 0s homens na cidade conduziu-o a lhes atribuir um lugar no mundo e um
parentesco de substancia com as pedras e com as arvores.

Cornelius Castoriadis.

Sob o sol, um limite refreia todos. Um diz ao outro que ndo é Deus; aqui se
encerra o romantismo.

Albert Camus.

O postulado de um nada e de uma intemporalidade inquestionaveis,

transformados agora em dogma pelos astrofisicos, é téo arbitrario e em muitos
aspectos ainda mais mistico que as narrativas de criagdo do Génese ou de qualquer
outra obra.

George Steiner.

As portas pelas quais o cagador da alma joga 0s seus vinculos séo trés: a vista,
0 ouvido e a mente ou imaginag&o.?*®

Giordano Bruno.

O presente capitulo trata das consideracdes finais no tocante a Xenakis e prossegue
com as conclusdées em relagdo a caixa de musica. Antes de iniciar, convém repassar 0s
elementos que sustentaram ou estiveram presentes na argumentacdo. Estes sdo: a tese
contida em O homem revoltado de Albert Camus; a observagao dos aspectos simbolicos e
epistemolégicos derivados da metafora proposta por Schelling “a arquitetura é musica
petrificada’; a observacao da luta pelo poder politico focalizando, especialmente, o contexto
historico no qual essa metéafora foi proferida, quer dizer, durante a queda do Sacro Império

285 No original: Le porte per cui il cacciatore d'anime getta i suoi vincoli sono tre: la vista, 'udito, e la mente o immaginazione (tradugéo
nossa).
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Romano-Germanico; a observagao do gnosticismo de Xenakis e as suas possiveis relacées
com os temas precedentes; a formulacdo das estruturas musicais outside-time e in-time; e,

finalmente, a relacdo entre arte e ciéncia no contexto geral da argumentacao.

7.1 ULTIMAS REFLEXOES SOBRE XENAKIS.

7.1.1 Sobre o romantismo de Xenakis.

No tocante a obra do musico, foi defendida a tese segundo a qual seria incorreto, ou pelo
menos incompleto, classifica-lo junto com as correntes estéticas procedentes do
racionalismo tecnocratico, do progressismo ou do futurismo. Tentou-se mostrar que uma
andlise fundada exclusivamente nos instrumentos matematicos que ele utilizou para compor
poderia conduzir a filiar o seu pensamento com correntes estéticas erradas (tecnoldgicas).
Defendeu-se a tese segundo a qual a arte de Xenakis, apesar de ter sido realizada com
instrumentos de calculo e meios eletronicos, € uma arte de livre expressao, que se liga, em
nao poucos aspectos, com atitudes romanticas e simbolistas. Contudo, os aspectos
romanticos da obra de Xenakis também poderiam ser limitados. Uma citagdo de Goethe,
datada de 1829, poucos anos antes da morte do escritor, coincide de algum modo com a
atitude xenaquiana, de declarada averséao aos efémeros “impulsos do momento” (XENAKIS,
1992:ix). Diz Goethe:

[...] Classico € o que é s&o, romantico o que é doente [...] (GOETHE, 2008:264).

E Xenakis dira com veeméncia, talvez influenciado pelas leituras de Marx,

contrastando com a sua prépria no¢do de musica:**®

[...] A musica ndo pode conduzir ao misticismo. Os imbecis que a escutam dessa maneira sdo
o0s misticos. O misticismo é uma droga. Se alguém pensa estar fazendo misticismo — olhe para
Messiaen! — o maior valor de sua musica esta em outra parte: a sensibilidade religiosa evolui
tao rapidamente que logo este misticismo toma a aparéncia de uma espuma superficial, ligada a
cor dos tempos [...] [...] Um trabalho artistico tem permanéncia gracas a sua forga interna
originaria. N&o é o perfume de uma era nem o misticismo que lhe conferem este poder [..J*
(XENAKIS et al. 1987:23) (tradugao nossa).

Poder-se-ia dizer que os esforgos tedricos de Xenakis expressam o conflito latente de
uma consciéncia artistica que, a despeito do seu individualismo elitista, que procura
solugdes totalizantes e unidades transcendentes, sente necessidade de estabelecer limites

286 Lembre-se, entre outras consideragdes, que ele entendia a mUsica como uma espécie de pleroma individual e como um ascetismo
mistico e ateu. Dentre as leituras de juventude, Xenakis relata que além de Platéo também lera Marx e Lénin (XENAKIS, 2009).

287 No original: [...] Music cannot lead to mysticism. The imbeciles who listen to it that way are the mystics. Mysticism is a drug. One
thinks that one is making mysticism — look at Messiaen! — but the high value of his music is elsewhere: Religious sensitivity evolves so
quickly that before long this mysticism takes on the appearance of superficial froth, linked to the color of the times.][...] [...] A work of art, it
too, remains thanks to its hard yolk. It is neither the perfumes of an era nor the mysticism which gives it this power [...]
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de contencdo as arbitrariedades das agdes individuais®® mas, ao mesmo tempo, deseja que
esse limite permaneca aberto, preparando a rota de fuga metafisica contra outra avalanche:
a avalanche das ciéncias redutoras do materialismo agndéstico; como a fomentada pela
tradicdo do pensamento saint-simonista que, de tanto esquadrinhar e manipular o universo
material, € funcional ao processo no qual o ser humano se auto-coisifica.

Procurou-se destacar que o Absoluto xenaquiano € um conjunto formado também, ou
quase principalmente, por elementos trazidos do universo irracional (o infinito, a eternidade,
0 nada, o destino). Essa afinidade com o irracional, expressa nas suas especulagbes sobre
a criagcao ex-nihilo e o destino, esta presente desde as suas primeiras obras. Fugindo da
rigidez normativa e categorizadora, ele se expressa ecleticamente, colocando os elementos
musicais em estado de tensdo. Carrega suas composi¢coes com gestos e significados que
apelam para o infinito e para temas espirituais. Apontar a presenga da morte, a aceitagao do
olvido, a nostalgia pelo passado e os apelos a imaginagdo como temas constantes da sua
obra tedrica, foi uma estratégia analitica para vincular o seu pensamento com o romantismo.

Embora os métodos xenaquianos se apliquem a busca de respostas absolutas,
universais e objetivas, eles partem de escolhas analdgicas arbitrarias para se manterem,
ceticamente, no ambito do simbdlico. Talvez ndo seja casual, nem uma ocorréncia
extravagante do autor da tese, ver na transformacao do motivo insinuado por Beethoven na
Marcha Funebre do 2° movimento da Sinfonia Erdica para o célebre motivo da Quinta
Sinfonia, conhecida como a “sinfonia do destino”,*®** uma atitude que Xenakis, sugere-se
aqui, repetira de certa forma ao relacionar Metastase ao Pavilhdo Philips. Um destino
humano que no século XX, poderia ser representado tanto como uma morte tecnolégica
certa ou como uma forma de “salvagédo” espiritual pela religacdo de arte e ciéncia. Soa
sugestivo, nesse sentido, uma rememoracao de Xenakis a respeito do efeito que lhe teria
causado escutar a Quinta Sinfonia de Beethoven, durante a sua adolescéncia no Liceu
Britanico onde estudava.

[..] Um dia, eu escutei a Quinta Sinfonia de Beethoven que me golpeou como um apocalipse **°
[...] (XENAKIS, 2006:17) (Tradugao nossa).*’

Apesar de utilizar a matematica e a geometria como elementos de construgcao das suas

pecas, ele parece encontrar mais afinidades com as visées universalistas, qualificadoras do

288 Essa é a tese de Marcos Giannotti em relagdo a Goethe. Para Giannotti, o apelo classicista de Goethe manifestaria a convicgao
intima do poeta que adverte a necessidade de colocar um anteparo espiritual “para conter a avalanche romantica” (GOETHE, 1999:29).
289 Nao ha registros que indiquem que Beethoven tenha batizado a Quinta como a sinfonia do destino. O autor da tese apoia-se no relato
de Lewis Loockwood (2005) quem menciona que Beethoven “esbogou um plano embrionario para a Quinta sinfonia nas Ultimas paginas
do caderno de rascunhos da Eréica” (LOOCKWOOD, 2005:255).

290 A palavra “apocalipse” pode ser entendida aqui pelo significado grego. Em grego significa “dar a conhecer” ou “revelar” (GRAY,
2008:17) em vez do comumente utilizado para sucessos catastroficos ou escatolégicos como o “fim do mundo”. Xenakis também
expressa a sua admiragao pela 7° Sinfonia de Beethoven, que para ele estaria “além da masica” (XENAKIS, 1992:1).

291 No original: [...] Un jour, j'ai entendu la Cinquiéme Symphonie de Beethoven que m'a frappé comme une apocalypse [...]
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que quantificadoras, dai que opte por trabalhar com estatistica inferencial probabilistica em
detrimento da estatistica descritiva.?®* Sem deixar de utilizar em algumas oportunidades
métodos empiricos,*® emancipa-se das travas metodoldgicas das ciéncias duras. Afasta-se
dos métodos reducionistas empregados pela ciéncia, liberando a sua arte dos designios da
entropia do mundo fisico. Feito um dos Hecatonquiros, luta contra os Titds da sua época.
Defende que a arte pode ser capaz de revelar o absoluto através da intuicdo. Harvey
lembra, a proposito de uma observagao de Jan Vriend, que ele nem sempre seguia a risca
as regras que estabelecia para as composi¢des. Os procedimentos criativos nao constituiam
um fim (HARVEY, 2004:43). Nesse sentido, os seus desvios metodolégicos quebram a
submissao dos meios aos fins. Portanto, os fins ndo comandam as suas agdes. Eis a revolta
camusiana de Xenakis que, epistemologicamente, adere a uma estocastica epicurista em
vez de a uma teleologia aristotélica.

7.1.2 Sobre a Arte da Morfologia Geral.

Todas as observacoes feitas ao longo do texto levaram a amadurecer outra conclusédo
que Xenakis de alguma forma j& enunciara, ao colocar a arte acima da ciéncia e a intuigao
acima da razdo mecanicista. A conclusao diz o seguinte: 0 pensamento analdgico e pré-
dedutivo seria o guia por exceléncia dos métodos adotados por uma arte/ciéncia da
morfologia geral que pretenda relacionar campos dispersos do saber, numa espécie de
sinestesia epistemologica (experiéncia de Metastase/Pavilhdo Philips). Para que os
analogistas possam construir suas analogias, seria fundamental a intervengéo ativa da
imaginagao, da fantasia, da meméria e dos afetos. Em outras palavras, do movimento
simpatico entre os homens, as coisas e as ideias. Finalmente, se 0 analogista pretendesse
verificar a validade das analogias propostas, ndo poderia prescindir do recurso da logica, do
calculo numérico e de todos os instrumentos disponiveis do pensamento dito racional,
axiomatico ou dedutivo. Eis o momento em que a arte de Xenakis entrega as suas intuicées
a ciéncia de Xenakis. Os nexos que ele formulara entre arte e ciéncia deviam
necessariamente iniciar-se em semelhangcas analbgicas, quer dizer, em relacbes de
correspondéncia “fracas” entre os objetos da realidade. Mas tais “relagdes fracas”, as quais
um pensador como Pascal dava o nome de “finura”, ndo seriam frageis porque

arbitrariamente estabelecidas pelo artista, senéao por serem:

292 Na ciéncia estatistica sdo diferenciados o processo de coleta e organizagdo dos dados (estatistica descritiva) e 0 processo de
formulagdo das hipoteses a partir desses dados (estatistica inferencial) (BUSSAB et al. 2002:4). Em Xenakis, a coleta de dados néo é
feita com observagdes da realidade (excetuando os casos em que ele realiza medigdes de arcos, por exemplo), ela é fruto da invengéo e
da organizagao arbitréria e imaginativa. O método de Xenakis parte da organizagéo de dados arbitrérios (ele gera os préprios dados) para
tentar descobrir a emergéncia de uma ordem de natureza universal.

293 Para compor Analogique A, por exemplo, ele media o arco do violino com intengéo de definir um parémetro relacional de execugéo
duragao-distancia.
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[...] Coisas tao delicadas e tdo numerosas que é necessario ter um senso bem delicado e bem
claro para senti-las e julgé-las de modo justo e correto, segundo esse sentimento, sem poder,
no mais das vezes, demonstra-las por ordem como em geometria, porque ndo se possuem
assim os seus principios, e seria uma tarefa infinita tentar possui-los [...] (PASCAL, 2001:236).

Nessa observagdo, Pascal ndo identifica o julgamento arbitrario com subjetividade,
poder-se-ia dizer que ele deixa aberta a possibilidade da subjetividade identificar-se com
uma objetividade ainda nao demonstrada. Objetividade que, por sua vez, ndo negaria a
subjetividade. Enquanto cientista, promotor de uma arte da morfologia geral e, enquanto
artista, promotor de uma ciéncia da morfologia geral a procura de estruturas de ordem
matematica subjacentes nos estratos sonoros da musica, Xenakis poderia ser entendido,
pelo prisma pascaliano, como um gedmetra fino e um fino gedmetra.*®* Com os seus
métodos ele parece estar procurando subjetivamente pelas objetividades nao
demonstradas. Enquanto humanista atuante num mundo laico e secularizado, ele transita
pela dificil e sinuosa fronteira pendular que separa arte e ciéncia; ora parecendo que suas
abstratas formulas matematicas ocultam um ascetismo geométrico e numérico distante da
existéncia carnal dos homens; ora quando retorna a se comunicar com eles, cada vez que
se interroga sobre o tema do destino, quando critica as “absurdidades” da teoria da
informacéao ou quando reclama das misérias morais presentes “no lixo da civilizagdo”. Para
Xenakis, arte e ciéncia sao, ao mesmo tempo, produtoras e produtos de conhecimento. No
proximo item, sera sugerido um vinculo entre a arte da morfologia geral xenaquiana e o

trabalho de Giordano Bruno.®®

7.1.3 Duas razées enfrentadas.

Em um ensaio, datado em 1958, ano da Exposi¢do Internacional de Bruxelas, Robert
Klein®**® observara o movimento pendular em torno aos problemas do conhecimento. Entre a
disjuntiva humana de revelar mistérios ou de se encantar com eles. Movimento que, para
Klein, manifestou-se no humanismo dos séculos XV e XVI. Examinando o humanismo, na
passagem do Renascimento ao Maneirismo, Klein conclui que:

294 Em Pensamentos (papéis nao classificados 512-513), Pascal diferenciava nos homens dois tipos de espirito: 0 da finura e o da
geometria. O primeiro, o espirito de finura, necessario para estar aberto a aprender a enorme quantidade de sensagdes da realidade, o
segundo, o espirito de geometria, necessario para encontrar os principios aprendidos ou intuidos pelo espirito de finura (PASCAL,
2001:236).

295 Giordano Bruno (1548-1600). Sacerdote humanista dominicano, originario da cidade de Nola na Italia, acusado de heresia e
condenado a morte pelo tribunal da Inquisigéo. De vinculis in genere (Dos vinculos em geral) inicia com a seguinte premissa: “C'é questa
necessita: colui che deve legare deve possedere una teoria universale delle cose, per essere in condizione d'incatenare I'uomo, che di
tutte le cose é, per cosi dire, I'epilogo”. (Ha esta necessidade: aquele que deve ligar deve possuir uma teoria universal das coisas, para
estar em condi¢bes de ligar o homem, que de todas as coisas é, por assim dizer, o epilogo) (fonte: http://www.giordanobruno.info). Poder-
se-ia entender a arte da morfologia geral xenaquiana dentro da tradicdo epistemolégica que se posiciona no limite entre conhecimento
magico e cientifico.

296 Filésofo Romeno nascido em 1918. Dedicou-se aos estudos de estética e historia da arte. Suicidou-se em 1966.
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[...] © humanismo termina nas ciéncias quando o método de investigagdo se torna fecundo por
si mesmo. No momento em que, por volta de 1600, a consciéncia artistica havia atingido esse
ponto, ndo encontrava teoria da arte que pudesse explica-la. Havia apenas a velha magia
natural, isto €, uma estética geral que se ignorava e que Bruno se apressou em desenvolver no
magnifico esbogo que denominou De vinculis in genere. A experiéncia artistica entra ai ao lado
da persuaséo retorica, da fascinagdo, da simpatia, dos fendmenos de alergia, dos prodigios
magicos, efc. [...] (KLEIN, 1998:160).

A observacgao de Klein talvez possa ser transportada para o século XX, pois ela parece
sugerir certa similitude com a atitude xenaquiana, que na sua linguagem utiliza com
frequéncia palavras como “fantastico”, “encantador”, “fascinante”, “magico”, “apocalipse”. O
periodo histérico que vai do século XV ao XVI, apontado por Klein, talvez seja o ponto do
qual arte e ciéncia parecem ja quase ndao mais poderem caminhar juntas. Isaiah Berlin
datava um divorcio similar entre as ciéncias naturais e as humanidades entre o século XVI e
XVIII (BERLIN, 2002:349). No ano 1958, Hannah Arendt suspeitava que a razdo moderna
tinha levado a um divorcio entre conhecimento e pensamento (ARENDT, 2001:11) assim
como entre ciéncia e filosofia (ARENDT, 2001:303). Esses conflitos, que pareceriam ter a
irracionalidade da razdo (VOEGELIN, 2008:36-40), como um dos temas centrais, levara Luc

Ferry, recentemente, a sustentar que:

297

[...] O édio ao racionalismo floresce onde a ética da autenticidade," e a sua critica, que foi até

uma data recente apanagio®® da filosofia contemporénea, encontra ecos até mesmo no
universo da ciéncia — como documenta o sucesso dos ensaios de epistemologia empenhados
em espezinhar®® alegremente a razéo [...] (FERRY, 2003:287).

Se a ciéncia fosse colocada no campo da razao e a arte no campo do irracional, entédo o
conflito pareceria estar claramente definido e cada uma dessas areas poderia seguir rumos
divergentes, na medida em que suas aspiracoes e a sua forma de se relacionarem com o
mundo e o conhecimento diferem. Entretanto, em arte nem tudo é irracional, nem a razao
cientifica pode desfazer-se da sua propria carga de irracionalidade. Independentemente de
ser ela excelente, meritéria ou auténtica, os limites da razao ndo parecem ser tao precisos —
“pela fantastica parede de desordem que separa o determinismo do indeterminismo”, diria
Xenakis (1992:237). Assim, poder-se-ia ler nessa citagdo de Ferry um desejo de eliminar o
aspecto irracional que possa existir na razdo humana. O divércio entre ciéncia e arte

pareceria ter sido decretado. Elas divorciam-se ao trabalharem sobre os problemas do

297 Argumentando sobre a evolugao dos conceitos éticos inseridos na produgao estética, Ferry divide o estudo em trés épocas: a época
onde prevalece a exceléncia (os antigos e a sua aristocracia), a época onde prevalece o mérito (@ modernidade republicana), e a época
onde prevalece a autenticidade (no individualismo contemporéneo). Ele sugere que, para ‘tragar os contornos de uma teoria geral dos
limites” (que seria algo assim como uma teoria da moral estética), as trés exigéncias, quer dizer, a exceléncia, o mérito e a autenticidade,
deveriam ser equacionadas na reflexéo, deixando de fora a reflexdo cosmoldgica (FERRY, 2003:290).

298 “Apanagio” aqui pode ser entendido como “sustento”.

299 Espezinhar: humilhar, vexar, oprimir, mortificar.
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conhecimento®® (origem, possibilidade, critérios de verdade). Para ilustrar esse divércio
poder-se-ia utilizar a metafora do espelho.*

Como sugere a metéfora, a arte aspira maravilhar-se com o espetaculo oferecido pelos
mistérios da realidade. Para isso, possui um espelho no qual captura e contempla as
imagens do real. Quando a imagem refletida parece revelar a origem dos mistérios, a arte
opta por deformar a superficie refletiva. Como aponta George Steiner, “o espelho é capaz de
produzir as suas proprias imagens” (STEINER, 2003:32). Feito guardido do encantamento, o
espelho acaba se tornando ideia do real. Mais tarde, sem ja poder reconhecer a origem
dessas imagens fantasticas, a arte adere as nogdes de criagao original ex-nihilo, aceita de
bom grado a existéncia de intuicdes, de ideias inatas (JUNG, 2007:90 Vol.XV), de homens
providos de génio (JUNG, 2007:90 Vol.XV) ou subscreve as diversas conexdes com o divino
e o transcendental. Esquecendo a existéncia do espelho que deforma a realidade, ela
acredita que a partir do nada ou gragas aos favores de seres sobrenaturais, criaram-se 0s
numeros, a musica, a arquitetura e a ciéncia.

A ciéncia, por sua vez, aspira descobrir e a revelar mistérios, como diria Heisenberg, ela
deve “versar sobre o mundo material objetivo, que a impele a fazer afirmagbes exatas sobre
a realidade e a compreender suas interligacdées” (HEISENBERG, 2008:101). Nesse afa,
descobre a lei de gravitagdo universal, aprende a voar e explorar 0 universo, pesar atomos,
dissecar corpos, medir os humores da alma colocando-a num tubo de ensaio e, sobretudo,
aumentar cada vez mais os poderes de reflexao e deformacao do espelho. Nesse processo,
s6 acaba descobrindo a impossibilidade de revelar todos os mistérios. Estes parecem
ocultar-se em camadas sempre mais profundas da realidade, no infinito impenetravel
pascaliano ou no “eterno flutuar de entropia’ que propbs Xenakis (1992:76). Mas, em
algumas épocas, confiando na infalibilidade dos seus critérios de verdade, a ciéncia sente-
se a legitima guardia do real, portanto do espelho e da ideia. Colocando-o na sua frente, se
transforma no mistério de si mesma. Ela acredita que suas descobertas sdo criagdes
maravilhosas e, diante da sua propria imagem refletida, ilude-se pensando que ainda

conserva as feicbes de uma arte.

300 Para exemplificar o que foi expresso pode-se refletir sobre o problema da dissecagdo de cadaveres. A partir do século XVI, depois de
que o médico belga Andreas Vesalius (1514 -1564) publicara o primeiro estudo de anatomia humana De Humani Corporis Fabrica, a
dissecagdo de cadaveres humanos, considerada na época um sacrilégio, comegou a se tornar mais frequente. Esse trabalho supde a
sobreposicdo de duas tarefas: a do cientista anatomista e a do artista ilustrador. O dominio técnico do desenho era fundamental para
poder registrar as observagdes objetivas e “cientificas” realizadas ao dissecar os cadaveres, plantas e a natureza em geral. Assim,
artistas como Leonardo e Michelangelo conheciam, literalmente, o corpo humano tanto externamente quanto internamente. Essa
sobreposicdo de tarefas supunha também uma decisao: “qual a imagem que se colocaria no papel ou na pedra?”. O anatomista ndo podia
se enganar; embora pudessem ser esquematicos, os seus tracos deviam ater-se a realidade. Ja o artista, era livre para idealiz&-los. O
teto da Capela Sistina, por exemplo, foi analisado em pesquisa recente pelo anatomista Gilson Barreto, que sustenta a tese segundo a
qual as imagens pintadas por Michelangelo exibem esquemas anatémicos subjacentes rigorosos, o que atestaria 0 conhecimento do
artista nessa matéria (BARRETO et al. 2004).

301 O autor refere-se ao conceito geral de arte como mimese da realidade (MONTANER, 1997:7).
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Talvez dai o desejo apontado por Xenakis de restaurar-lhes os nexos. O autor da tese
sente-se inclinado a concluir que ao colocar a arte acima da ciéncia, Xenakis expresse a sua
revolta contra a ciéncia agnostica, que na sua origem, rejeitou a metafisica pelo seu
irracionalismo intrinseco e, hoje em dia, como sugere Ferry (2003:290), deseja eliminar do
quadro da sua “teoria geral dos limites’ a reflexdo cosmoldgica, retomando a prescricao

saint-simonista feita no século XIX.

7.1.4 Criticas politicas. O gndstico contra os agnésticos.

Tendo reconhecido em Xenakis elementos que o ligariam as correntes da soteriologia
gnostica; tendo lido em seus escritos diversas visdes proféticas e utdpicas sobre o destino
da “nova humanidade”; tendo observado o seu discurso persuasivo, entremeado por
férmulas matematicas que o ligariam as tradi¢coes intelectuais esotéricas e magicas, parece

util trazer aqui uma observacao feita por Argan, para quem:

[..] Do século XVII em diante, a historia da cultura é a histdria da prevaléncia progressiva da
pratica sobre a teoria, da experiéncia sobre a ideia: até que a teoria se torne teoria da pratica e
a ideia, ideia da experiéncia. A teoria construida sobre a pratica torna-se uma superpratica, uma
pratica que cresce sobre si mesma e se transcende, até preencher o horizonte do saber e
ultrapassa-lo. Ndo sdo mais as ideias que produzem a técnica nem as decisdes humanas que
determinam os atos: ja temos maquinas, atos mecanicos que produzem ideias e tomam
decisdes [...] (ARGAN, 2000:11).

Como representante de uma elite cultural e, portanto, formador de opinido politica,
Xenakis € ao mesmo tempo participe e testemunha do conflito estabelecido entre ciéncia,
arte, tecnologia e critica ideoldgica.*®® Ele, como ativista artistico defensor da originalidade,
nao se resignara a ter de permanecer limitado no universo proposto pela tecnologia nem
pela ideologia agnéstica das acbes efémeras, nem pela perspectiva de pertencer a uma
espécie carente de livre-arbitrio, apenas governada e condicionada pela causalidade. Tais
limitacoes, para ele, talvez ndo fossem outra coisa sendo sinais de atrofia da imaginagao
humana, ocasionada pela hipertrofia cientifica desumanizante dos cyborgs e das naves
espaciais, de uma razao que deseja ser apenas racional e, que aos poucos, se condiciona
instrumentalizando-se a si mesma. Uma vez que a nog¢do de criagao original radical,
segundo ele, implicaria a “concepgdo de formas sem relagdo com ideias precedentes, por
um pensamento sem fronteira e sem fim” (XENAKIS, 1992:258), decorre dai que, depois de

ser criado, um produto tecnolégico passaria automaticamente a se tornar uma ideia

302 Esse conflito pode ser observado num um escrito datado em 1956 de Giulio Carlo Argan. O historiador coloca reparos aos
comentarios elogiosos de Ernesto Rogers sobre o projeto da igreja de Ronchamp, de Le Corbusier, publicados na revista Casabella 207.
A critica de Argan é caustica ao censurar 0 aspecto sugestivo e cenogréafico da igreja “que exorta e incita o éxtase com o concurso de
bem calculados efeitos de luz e de perspectivas cenograficas de planos e volumes’, em vez de ser “um espago de recolhimento e
reunido” (ARGAN, 2000:214). Apesar de Xenakis ndo ser parte dessa polémica, como colaborador de Le Corbusier certamente deve ter
sido testemunha.
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precedente e condicionadora (ARENDT, 2001:17). Como menciona Xenakis, a criagao deixa
de ser um “epifenémeno™® na discussdo. Nesse sentido, as suas adverténcias e criticas
sobre os “perecedouros impulsos do momento”, levantadas no inicio desta tese, ndo podiam
estar dirigidas apenas a comunidade artistica — especialmente aos artistas partidarios da
acao performatica e efémera —, sendo também para os cientistas que transformam a ciéncia
numa crenga e para os cientistas partidarios da efemeridade em detrimento da eternidade,
seja ela ciclica ou unidirecional.

Ao tocar o tema da criagéo do Universo, George Steiner pondera:

[...] A epistemologia cientifica atual considera tabu a nogéo de criagdo. O que ensinam as novas
cosmogonias, € que perguntar o que precedeu o Big Bang ¢ tolice.** O tempo néo teria
nenhuma significagdo antes dessa singularidade [...] [...] Tanto a légica elementar quanto o
senso comum deveriam nos mostrar que essa determinagdo € um blefe arrogante [...]
(STEINER, 2003:354).

Xenakis, que conhecia esses temas, pois a fisica nuclear, como assunto correlato, era
para ele uma vocagdo ndo realizada (XENAKIS, 2008:2), menciona as duas teorias
astrofisicas que explicam o modelo de criagdo do cosmos denominado Big Bang. Por um
lado, a teoria sustentada pelo grupo de astrofisicos formado por Edward Tryon, Alexander
Vilenkin, Alan Guth e Paul Steinhard, e, por outro, a do grupo composto por Robert Brout,
Gunzigm, Francois Englert e Spindel. Para Xenakis, ambas as teorias admitiam o inicio do
cosmos a partir do nada ou “quase nada”, sublinhando que a ideia da existéncia como
recriacao “ciclica” é preservada por elas. O raciocinio de Xenakis a respeito da origem do
cosmos é o seguinte: “eu digo ‘temporariamente” que, uma vez que cada fungao
probabilistica possui a sua propria finalidade, por essa razdo, ndo é um nada” (XENAKIS,
1992:260). O nada que Xenakis propde parece ndo ser um nada absoluto. Questionando-se

de um modo que lembra palavras de Bohr,**

coloca a pergunta de se 0 nada ndo seria um
“complemento da matéria ainda ndo esclarecido’ (XENAKIS, 1992:203). Esse
questionamento poderia explicar o seu proceder metodolégico ao criar o mecanismo Z e, em
geral, o seu método dialético de proceder (Ser — Nao ser), tratados como complementos em
vez de opostos.

Dentro do limite que a imaginagdo humana é capaz de atingir, ele outorga coeréncia ao
edificio filoséfico que concebe para si, misturando elementos do pitagorismo (0 numero

como ente transcendente), do epicurismo (o desvio como possibilidade) e do platonismo (a

303 Num processo qualquer, um epifendmeno é um fendbmeno secundario a um fendmeno essencial, sobre o qual ndo tem efeitos
préprios (Fonte: iDicionario Aulete, 2009). No campo de estudos da mente, existe uma linha de pensamento que sustenta que a mente e a
consciéncia seriam epifendmenos residuais da atividade do cérebro (matéria) (DENNETT, 1995:416).

304 A teoria do Big Bang foi formulada em 1927 por George Lemaitre, fisico e padre jesuita. Mais tarde foi reforgada pelas observagdes
de Hubble.

305 Niels Bohr é autor da teoria da complementaridade da matéria.
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imagem ciclica da origem e destino do universo), mantendo sem resposta a pergunta
filos6fica radical: por que ha algo em vez de nada?. A pergunta permanece aberta dentro do
quadro da sua filosofia de vida gnéstica. Neste sentido, a forca da imaginagéo gnoéstica de
Xenakis atua como uma forgca antigravitacional, oposta ao agnosticismo ateista e/ou
anticosmoldgico contemporaneo. Eis a revolta metafisica xenaquiana. Ainda serao feitas

reflexdes adicionais a este respeito.

7.1.5 Formulacdes tedricas sobre tempo e espago.

Em relacéo a arte de Xenakis e ao quadro soteriolégico esbocado neste trabalho, o autor
da tese conclui que a formulagcdo xenaquiana de estruturas musicais in-time e outside-time
originam-se no conhecimento de formulagées cientificas no campo da fisica de particulas,
mas respondem a questdes pessoais e filoséficas existenciais do musico, mais do que a
problemas estritamente musicais.

Para compreendé-lo, poder-se-ia separar a fundamentagédo filoséfica e matematica,
aspectos de carater epistemologico, das formulagdes politicas, aspecto que esta na ordem
do contingente. Poder-se-a dizer que, politicamente, surge a expressao de revolta do artista
dirigida contra as crencas da sua época. As diatribes contra o misticismo podem ser
entendidas apenas nesse contexto, pois se em sua origem cultural e filosoéfica, o misticismo
desempenhou um papel fundamental, Xenakis ainda mantém ligacdes afetivas com esse
aspecto da vida, permanecendo na sua obra como um elemento simbdlico. Embaixo dessa
“espuma superficial ligada a cor dos tempos” (XENAKIS et al. 1987:23) ele buscara,
cientificamente, as formulagdes matematicas atualizadas de carater universal para a musica.

Na arte de Xenakis, a formulagdo de estruturas musicais in-time e outside-time procura
uma solugao teodrica para o problema da diregao do tempo. Ao fazer explicita essa distingao
estrutural, mais do que colocar em pauta problemas histéricos de perdas e renascimentos,
ele parece tentar preparar um caminho teérico de reflexdo musical para o futuro, pois
confronta a muasica com um dos problemas mais enigmaticos no campo fisico-quimico e
existencial: o problema da “irreversibilidade do tempo” ou da “flecha do tempo’ segundo
conceitualizara Eddington (XENAKIS, 1992:255). Nesse sentido, ele enfrenta duas
realidades: o tempo ndo pode ser invertido, nem a histéria conhecida como um todo
(VOEGELIN, 2006:148). Dito de outro modo: o futuro ndo pode ser conhecido nem
projetado, apenas imaginado ou visionado.

Essa conclusao poderia ser transportada a existéncia humana, como o problema da
irreversibilidade de um destino que nao é manifesto. Assim, as visGes totalizantes e
unificadoras, que ele perseguia, apontariam para uma busca do universal que respeita
rigorosamente a ordem sequencial e assimétrica do tempo, ressalvando a crenga na

evolugdo ciclica, sem renunciar aos mistérios da existéncia nem a possibilidade de
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revelacdo. Sugere-se aqui, retomando a tese de O Homem Revoltado de Camus, que
poderéao ser somadas em Xenakis trés revoltas: a revolta metafisica, a revolta cientifica e a
romantica.

Em primeiro lugar, a revolta metafisica que o impele a procurar uma unidade
transcendental: o Ser. As suas especulacdes sobre a possibilidade de uma criacao originaria
ex-nihilo e a sua busca dos “indicadores de destino” seriam provas disso. Nessa busca, ele
se distanciaria do pensamento revolucionario que pretende justificar o presente pelo futuro,
inserindo, como diria Camus, “a ideia na experiéncia histérica’, aproximando-se mais do
pensamento de revolta, que parte em sentido contrario, “da experiéncia individual a ideia”
(CAMUS, 1996:132). Por outro lado, constatou-se que a formulagcdo da metamusica poderia
ser entendida como a expressao de outra revolta, a revolta contra a ciéncia. Ele parece nao
admitir a aceitacao de verdades definitivas, que limitem o pensamento, ainda que ditadas
pela ciéncia. Sem renunciar, no entanto, a falar em absolutos, embora estes sejam

estocasticos e aproximativos. Isso leva a argumentagéo para o ultimo topico.

7.1.6 Sapere aude gndstico e Sapere aude agnéstico.’*

Durante a tese foram colecionados indicios que permitiriam posicionar a orientagao
gnéstica de Xenakis em concordancia com a opiniao que John Gray defende em seu livro
Misa Negra (2008). Nessa obra, Gray sugere que o0 gnosticismo:

[...] néo teve os seus objetivos postos numa salvagéo coletiva de elegidos, sendo que concebia
a salvagdo como um feito individual, que supde a liberagdo do tempo mais do que uma
concluséo dos tempos [...] (GRAY, 2008:97).

Partindo dessa premissa, pode-se dizer que, ao formular trés tipos de algebra para o
tratamento musical (XENAKIS, 1996:170) e ao promover o estudo das simetrias nas
estruturas outside-time, Xenakis estivesse teorizando como um gnéstico, liberando
concretamente a musica do tempo, reconhecendo, entretanto, a realidade das estruturas
temporais, as quais nao pode manipular por simetrias. Mas essa observagao nao encerraria
de todo o tema do gnosticismo xenaquiano. Restaria ainda a tentativa de encontrar
respostas para a tese de Voegelin, segundo a qual o simbolismo gnéstico, de orientacao
ateia, estaria inserido na ideologia dos totalitarismos modernos.*” Durante a pesquisa, que
foi conduzida através de uma perspectiva soteriolégica, encontrou-se uma divergéncia de
ordem politica, entre alguns dos autores consultados, o que poderia ajudar a encontrar
caminhos para entender a questao colocada por Voegelin e a mudancga de opinido de Gray

306 Ouse saber. Férmula atribuida ao poeta romano Horacio (65 a.C. - 8 a.C.).

307 Analisando o tema da relagdo entre religido e politica, Hannah Arendt menciona a analise de Voegelin como a “exposigdo de longe
mais brilhante e cuidadosa sobre o tema” (ARENDT, 2008:474), embora apontasse ressalvas teéricas em relagdo a Voegelin. Para
Arendt, apesar de reconhecer uma ligagdo entre o ateismo e o totalitarismo, essa ligagdo seria inespecifica e ndo poderia explicar
positivamente o que aconteceu depois (ARENDT, 2008:423).
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em relacdo ao tema.*® Propde-se assim, entrar no assunto com uma breve reflexdo que diz
respeito a relacdo do gnosticismo com o conhecimento.®”

Na introdugé@o da sua obra, O Deus exilado, a autora Marilia Fiorillo apresenta ao leitor
uma ideia salvacionista segundo a qual, “o secularismo € a terapéutica contra os novos
cruzados, o farmaco para os fanatismos modernos” (FIORILLO, 2008:13).°° Essa ideia
contrasta com as observagcbes e suspeitas de Voegelin, Camus, Arendt e Gray, que
alertaram para o fato de que cada vez que o secularismo tomou a iniciativa de colocar
ordem no mundo, os efeitos foram devastadores para o homem. Como aponta Gray, ter-se-
a presente que alguns dos regimes totalitarios do século XX no mundo ocidental foram
praticas laicas (seculares) travestidas de mitologia religiosa e, ndo poucas vezes,
assumiram uma pretensa orientacao cientifica (GRAY, 2008:13).

Nesse sentido, parece pertinente incorporar a esta discussado final uma polémica
existente no terreno da psicologia que tem por objeto o gnosticismo. A polémica diz respeito
a proximidade de Carl Gustav Jung com o regime do nacional-socialismo alemao, durante
0os anos em que se formou e consolidou o ideario que levaria ao Holocausto,
aproximadamente as décadas de 1920 e 1930.°" Alguns pesquisadores dessa érea
sinalizam influéncias e contribuicbes das teorias formuladas pelo psic6logo suico durante
esse processo (IBARRA GARCIA, 1999); o filésofo Peter Sloterdijk levanta suspeitas sobre
o irracionalismo da psicologia profunda e a “mistura de ambigéo e ingenuidade” de um dos
seus promotores mais ilustres, ao qual relaciona as correntes do fascismo (SLOTERDIJK,
2003:152-153); outros pesquisadores consultados apontam descargos em favor de Jung
(SILVEIRA, 2007:20-21), (RAMALHO, 2002:68), (HERNANDEZ LOMELI, 1999). No ano
1946, o proprio Jung, no escrito Posfacio a Ensaios sobre Histéria Contemporanea,
contestava as criticas que se Ihe imputavam (JUNG, 2007:49-64 Vol.X/2).

Nao é da algada do autor desta tese efetuar um julgamento nem chegar a uma
conclusao sobre este assunto, que compete tanto ao campo da histéria da psicologia quanto
ao das suas técnicas. Apenas colocaram-se essas referéncias para destacar a relagcdo do
tema com a tese de Eric Voegelin, segundo a qual haveria simbologia gnéstica inserida no
ideario do totalitarismo moderno. O gnosticismo de Carl Jung foi extensamente apontado por

308 Em Cachorros de Palha John Gray relaciona o totalitarismo do nazismo e o gnosticismo através do pensamento filosofico de
Heidegger, a quem classifica como um “gnéstico secular” envolvido com o nazismo (GRAY, 2006:67), mas em Misa Negra (2008) o
mesmo autor parece voltar atras nessa ideia, desvinculando de modo explicito o gnosticismo das atitudes totalitarias.

309 Esse elemento exigiu um esforgo tedrico de compreenséo adicional ao autor da tese.

310 Por secularismo entende-se aqui aos sistemas filosoficos que excluem do seu corpo doutrinario ideias de origem religiosa.

311 Hitler publicara o seu livro Minha luta em 1925, nele apresentava 0 movimento nacional-socialista e colocava as suas ideias racistas e
antissemitas. Na década seguinte, em resenha escrita no ano 1934, Jung comentava o livro A Revolugdo Mundial e a responsabilidade do
espirito, do conde Graf Hermann Keyserling (1880 — 1946). Numa passagem dessa obra, transcrita por Jung, langavam-se ideias para
uma nova ordem mundial, liderada por homens espiritualmente superiores, “altaneiramente independentes”, “ascetas livres de todas as
contingéncias teldricas”, que guiados pelo “espirito de mosteiro da cultura de Nietzsche” conseguiriam polarizar as massas em diregéo a
uma nova ordem mundial (JUNG, 2007:85 Vol.X/2). Se por um lado, Jung recomendava néo levar as ideias do conde Keyserling ao pé da
letra, por outro, via em Keyserling 0 “porta-voz” do espirito do seu tempo, recomendando “ler essa obra com assiduidade” com o intuito de
entender qual era o espirito que movimentava aquele tempo (JUNG, 2007:86 Vol.X/2).
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Stephan Hoeller, para esse autor Jung teria previsto “com intuicdo profética, o renascimento
da antiga Gnose e do Gnosticismo em nossa era” (HOELLER, 1995:277). Jung teria
estudado textos gnosticos, chegando a produzir um escrito de conteudo gndéstico que
inicialmente deu a conhecer entre seus achegados, autorizando a sua divulgacao publica
poucos anos antes de morrer, inserindo-o em suas Memdrias (JUNG, 1994:332). Trata-se
de Os Sete Sermdbes aos Mortos que ele mesmo assinou com o nome Basilides de
Alexandria, um dos mestres gnosticos mais citados na bibliografia especializada.®”

Levando em consideragao esse aspecto da obra do psicélogo, o autor da tese sugere
que Xenakis e Jung estariam epistemologicamente relacionados pelas raizes gnésticas das
suas formulagdes tedricas. Especialmente no que diz respeito a origem do conhecimento,
que os levaria a questionar, cada um deles em sua area, o aspecto linear e racional do
pensamento humano, ao qual contrastaram com o seu lado intuitivo e irracional (n&o-linear).
Ja foi mencionado que Hoeller destaca o psicélogo suico pela promogao “da moderna
psicologia profunda”’, pela conceitualizagdo e formulagdo da teoria do inconsciente coletivo,
pela busca das raizes arquetipicas e simbdlicas do inconsciente, além de lembra-lo pelas
suas teorias acerca do pensamento ndo-linear (HOELLER, 1995:69). Guerreiro Ramos, por
exemplo, menciona que em suas memorias Jung “fala de acontecimentos de sua propria
vida como ocorrendo “fora-do-tempo” e pertencendo ao reino desprovido de espaco’
(RAMOS, 1989:170) (aspas nossas). Essas observacgdes viriam a reforgar a hipotese
levantada pelo autor da tese no item 3.1, segundo a qual Xenakis, dera a data do seu
nascimento um misterioso tratamento simbdlico, expressando com isso uma atitude
gnostica. Entretanto, dois aspectos pareceriam separar Xenakis e Jung. Em primeiro lugar, a
explicita rejeicdo politica contra os regimes opressores por parte de Xenakis (XENAKIS,
2006:313) e, em segundo, a sua explicita rejeicao epistemolégica do inconsciente
(XENAKIS et al., 1987:45). Esta comparagao pode reforgar a heterogeneidade que existe
entre as diversas formulagdes do gnosticismo.

Retorne-se a terapéutica recomendada por Fiorillo. Ela se fundamenta na esperanga de
que o Sapere aude que cultivavam iluministas como Kant, Hume, Diderot e Voltaire funcione
como remédio contra o fanatismo dos novos cruzados (FIORILLO, 2008:13). Com o
desenvolvimento dos seus argumentos, a cientista social parece criar uma analogia na qual
associam-se 0s gnosticos com o modelo de intelectual humano iluminista, colocando-os
entre aqueles que seriam fiéis a formula Sapere aude. Dentro do modelo de intelectual
defensor da liberdade de saber e da imaginacdo. Tal associagdo pareceria verdadeira a

312 Baseado na leitura de textos de Jung, na prética profissional que ele exercia como estudioso da mente e considerando que Os Sete
Sermbes aos Mortos fora escrito em 1916, quer dizer, no inicio da sua carreira, 0 autor da tese inclina-se a pensar que em vez de “prever
profeticamente” o renascimento do gnosticismo, Jung tenha contribuido, através da sua obra tedrica, a “promover conscientemente” o
crescimento do simbolismo de uma atitude gnostica perante a vida.
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primeira vista, mas partindo da complexa intersecdo de conceitos e crencas envolvidos no
pensamento gnostico sugere-se colocar um olhar mais atento sobre essa férmula.

No ideério gnéstico poder-se-ia apontar um elemento secular, uma vez que um gndstico
viveria a margem das instituicdes, tanto religiosas quanto politicas (HOELLER, 1995:49).
Contudo, esse secularismo seria contrdrio ao do ideario iluminista, o qual poderia apontar
para um secularismo dito agnéstico. Hoeller salienta que o termo “agnédstico” significa
desconhecedor ou ignorante e, figurativamente, seria utilizado como forma de descrever
pessoas sem fé religiosa, um eufemismo para nao dizer ateista (HOELLER, 1995:45). Visto
que o secularismo pode ser apontado como um aspecto comum entre gndésticos e
agnoésticos, o autor da tese propde desviar a reflexdo para o “saber” e a “audacia” do saber,
contidas na férmula Sapere aude. Para isso, estuda-se o sentido que poderia ter o saber da
gnose e o saber do conhecimento, elementos que se misturam, mas que em principio
seriam diferentes.

Como se viu em alguns topicos desta tese (3.2 e 3.9), em suas origens, o ideario

83 um individuo

gnoéstico sustentava-se na crenca de que, através do cultivo da gnose
poderia realizar-se encontrando a plenitude (Pleroma), pelo retorno a divindade original, o
Pai da Totalidade (LAYTON, 2002:15).*" Fiorillo coincide com outros pesquisadores ao
apontar essa identidade entre a divindade e o individuo. Ela informa que num coléquio
organizado na cidade de Messina em 1966, especialistas no assunto chegaram a conclusao
de que a gnose deveria significar “conhecimento dos divinos mistérios reservados a uma
elite’ (FIORILLO, 2008:114). Brandao, por sua vez, define a gnose como “o conhecimento
esotérico da divindade” (BRANDAO, 2007:191). A crenca na identidade deus-individuo

apontada pelos pesquisadores confere com o seguinte fragmento escrito por Jung no Quarto

313 Hoeller caracteriza a gnose como uma “Gnosis Kardias” (HOELLER, 1995:270), em outras palavras, a gnose seria teoricamente uma
capacidade humana situada no a@mago do coragdo de cada individuo. Ela teria por objetivo encontrar a plenitude do Ser,
independentemente de qualquer lei ou sistema moral vigente (HOELLER, 1995:81).

314 O mito gnoéstico da criagdo do Universo origina-se na queda (segundo Fiorillo), na emanagéo (segundo Layton) de uma divindade. No
imaginario gnostico, os individuos seriam caracterizados como partes dessa divindade. Para caracterizar individuos desde uma
perspectiva gnostica utilizam-se metaforas do tipo: “centelha compartida com a divindade perfeita” (FIORILLO, 2008:26); “centelha divina
adormecida no interior de cada homem” (FIORILLO, 2008:73); “faiscas de luz" (FIORILLO, 2008:263); “viajantes solitarios e némades”
(HOELLER, 1995:65) ou “centelhas de luz espalhadas pelo universo obscurecido” (HOELLER, 1995:66); “seres dotados de imaginagéo”
(HOELLER, 1995:28); seres que vivem “o exilio das centelhas que se desprendem do corpo da luz” (HOELLER, 1995:29); ou, como
escreveu Jung, nos Sete Sermdes aos Mortos, como “receptaculo do sol’ (JUNG, 1994:340); “estrelas solitarias” (JUNG, 1994:338) ou,
novamente Jung, referindo-se aos homens criadores, que ‘pagam caro pela centelha divina da sua capacidade genial’ (JUNG, 2007:90).
Onfray os caracteriza como “particulas de fogo que ardem” (ONFRAY, 2006:32); Layton como “filhos da luz” (LAYTON, 2002:18). A
consciéncia seria 0 “fogo central do diamante multifacetado da alma” (HOELLER, 1995:69). A maioria dessas formas de caracterizar os
individuos e a sua psique, estdo, em geral, associadas ao fogo, possuem independéncia, mobilizam-se para recuperar a sua origem
divina perdida; pela sua grandeza ou posi¢do sentem a insignificancia, pelo seu objetivo sentem a grandeza (JUNG, 1994:341); anelam
pelo encontro do que carecem, possuem alma (movimento), mas anseiam re-encontrar o universo espiritual reconciliando opostos na
quietude do Pleroma. Tal associacdo com o fogo, permitiria ver nas reflexdes de Sloterdijk um tom critico dirigido contra o excesso de
individualismo. Analisando a transformag&o do conceito de liberdade desde a antiguidade até o século XX, Sloterdijk opina que na cultura
do século XX, a civilizagdo da combustao ter-se-ia transformado em civilizagdo da explos&o, vislumbrando nessa liberdade individual e
explosiva uma “liberdade de dispéndio de energia’ (SLOTERDIJK et al., 2007:263).
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Sermao aos Mortos. Nele, um deus chamado Abraxas fala para os mortos que o

interpelam:®'®

[...] Mas os homens s&o fracos e ndo podem arcar com a sua natureza multipla. Por isso moram
juntos e precisam de comunh&o para poder suportar o isolamento. Por amor & redengéo,
ensino-vos a verdade rejeitada, por cujo amor sofri rejeigdo. A multiplicidade dos deuses
corresponde a multiplicidade do homem. Inimeros deuses aguardam a condi¢do humana.
Inimeros foram homens. O homem partilha da natureza dos deuses. Vem dos deuses e vai
para deus [...] (JUNG, 1994:338) (grifo nosso).

Poder-se-ia dizer que, estando subordinado a gnose, o “conhecimento” nao se identifica
com ela, tanto no sentido vulgar quanto no sentido de conhecimento cientifico. O significado
da gnose aponta para algo diferente do conhecimento, indicando que o seu cultivo exigiria a
presenca de conviccoes metafisicas de carater religioso ou cosmolégico. Portanto, poder-
se-ia dizer que, para quem acredita nela, a gnose € um conhecimento religioso, subjetivo,
oculto e intimo da realidade em sua totalidade.

Assim, quando se compara a férmula Sapere aude dos filésofos iluministas com o
Sapere aude dos gnosticos o autor da tese acredita que se torna evidente uma diferenga
fundamental, até dir-se-ia, essencial. O primeiro estaria fundamentado em convicgbes
epistemoldgicas objetivas, secularistas e materialistas; enquanto o segundo, em convicgoes
epistemolégicas subjetivas, secularistas, materialistas, espiritualistas e, principalmente,
cosmologicas. A dimensao cosmoldgica obrigaria a especulagdo gnostica a permanecer
aberta para vasculhar e refletir sobre as questdes mais amplas que dizem respeito as
origens primeiras e as finalidades ultimas do conhecimento. Esses extremos, por sua vez,
direcionariam o conhecimento para duvidas filosoficas radicais, onde coexistem questdes do
tipo: por que ha algo em vez de nada?, O que ha antes da vida e depois da morte?, Como
se fez o universo?, Como conhecer Deus? etc.

Em relacdo a Xenakis, as suas proposicdes sobre a metamusica e as especulacoes
sobre a criacdo ex-nihilo e sobre o destino revelam a preocupacdo do musico com esses
extremos filoséficos. Ainda que ndo possa respondé-las, pelo menos, mostra uma
consciéncia aberta para essas questbes. Xenakis desenvolve os temas desde uma
perspectiva soterioldgica individualista. Pela sua orientagcao gnéstica, esse saber adquire um
carater esotérico, seja pelo intimo mistério que a psique representa, seja pelo mistério que
as proéprias questées cosmoldgicas encerram para os homens no aspecto coletivo. Poder-
se-ia concluir que o significado que a palavra “saber” adquire para os gnésticos nao seria o
mesmo significado que adquire na perspectiva dos pensadores agnoésticos; estes prefeririam

315 De acordo com Hoeller, Abraxas é uma palavra barbara, foi 0 nome dado por Basilides e outros gnésticos a uma figura mitolégica
associada & unido dos opostos (HOELLER, 1995:293).
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permanecer indiferentes ou fechados aos assuntos cosmolégicos. Esse elemento tornaria
diferente o sentido que o Sapere aude adquire para ambas as convicgoes.®'®

O autor da tese entende que nas disputas intelectuais da politica contemporénea,
direcionadas a redefinirem os dogmas morais tradicionais, socavando as suas bases
religiosas e/ou cosmoldgicas,®’ das quais Fiorillo traz a tona s6 um exemplo, poderia haver
inserido um paradoxo fundamental, segundo o qual estariam sendo fomentadas convic¢des
politicas agnésticas utilizando como base perspectivas epistemoldgicas gnésticas ou, visto
pelo avesso, fomentando convicgdes politicas gnosticas utilizando como base perspectivas
epistemolégicas agnésticas. Para dizé-lo de um modo geral e mais abrangente, fomentar
interesses de “poder politico” utilizando como argumentos persuasivos uma “epistemologia”
de ordem contraria. Ironicamente, uma operagao de politica cognitiva que tome essa forma
poderia fazer surgir um novo mito como, por exemplo, a figura do iluminismo esotérico.®'
Uma categoria que talvez possa conduzir a outras confusées epistémicas ou a algum tipo de
loucura politica generalizada na qual, ja alertara Camus em 1951, qualquer homem poderia
cair (ver citacées de Camus no item 3.2).3"

Como se tentou argumentar, Xenakis seria um filésofo gnéstico, formado pela
experiéncia individual e aberto para as questdes cosmoldgicas, que viveria conscientemente
situado antes "e” depois do sagrado assim como antes “e” depois da ciéncia.*® Dai que a
sua formulacdo de musica como um “ateismo mistico e ascético’,**' que embora soe
contraditéria,®® possa ser a manifestagdo da sua consciéncia sobre o paradoxo politico
epistemolégico aqui levantado.®®® Talvez, ela lhe permitisse ser mistico com ateus e ateu

com os misticos, trazendo todo mundo para um centro onde as forcas de ideias opostas

316 Como exemplo de saber agndstico, pode-se lembrar que Luc Ferry prefere deixar as questdes cosmoldgicas fora da discusséo de
uma teoria geral dos limites (FERRY, 2003:290).

317 Um dos objetivos que Jung parecia ter em mente era o de questionar as religides monoteistas. No primeiro serméo aos mortos ele
escreveu: “Os mortos voltaram de Jerusalém, onde ndo encontraram o que procuravam” (JUNG, 1994:333). No quarto sermao retomou o
tema: “Como podereis ser fiéis a vossa propria natureza se vos esforgais para transformar o mdiltiplo em uno? O que fizerdes com os
deuses sera feito convosco. Ficais todos iguais e assim frustrais vossa natureza” (JUNG, 1994:338).

318 O autor da tese utiliza o conceito desenvolvido por Guerreiro Ramos acerca da politica cognitiva (RAMOS, 1989:86-117). Segundo
Guerreiro Ramos, a politica cognitiva aplicada dentro de organizages humanas consistiria “no uso consciente ou inconsciente de uma
linguagem distorcida, cuja finalidade é levar as pessoas a interpretarem a realidade em termos adequados aos interesses dos agentes
diretos e/ou indiretos de tal distorgdo” (RAMOS, 1989:87). Em outras palavras, o objetivo de uma politica cognitiva seria estruturar uma
determinada forma de pensar da populagdo sobre a qual se aplica. Em palavras de Sloterdijk, seria uma “infraestrutura psicolégica”
(SLOTERDIJK, 2003:707). Nesse sentido, pode ser compreendida uma observagao de Sloterdijk, para quem no século XX “a consciéncia
dos contemporaneos converteu-se no campo de batalha no qual os meios da simplificagdo e os da complicagdo lutam entre si’
(SLOTERDIJK, 2003:690).

319 Para reforgar essa observagéo, visando destacar os efeitos que teve a manipulagdo mental sobre as populagdes no século XX, o
autor da tese se remete novamente a Peter Sloterdijk. Referindo-se aos objetivos da sua obra Esferas, Sloterdijk expressa, talvez com
certa ironia, 0 seguinte: “é em certa medida, uma tentativa para relativizar esta insuportavel e crescente cisdo dos mundos do saber e
criar algo como um esoterismo democratico”. Para ele, o “espago psiquico” do ser humano atravessa uma época de confusdo e
esquecimento numa situagéo Unica de embotamento (SLOTERDIUK et al., 2007:127).

320 Lembre-se aqui que essa formula foi proposta pelo autor como conjectura de apoio analitica a partir da férmula de Camus.

321 De acordo com André Comte-Sponville (2007), a formulagéo “ateismo mistico” foi usada pelo padre jesuita Henri de Lubac (1896 -
1991) na sua obra Corpus Misticum para caracterizar um misticismo naturalista (COMTE-SPONVILLE, 2007:177).

322 Mas talvez seja uma contradi¢&o propositalmente formulada, aberta, n&o oculta, que convida a refletir sobre o seu significado.

323 Como foi citado na tese, Xenakis reclamava dos artistas contemporéneos que, segundo ele, em geral permaneciam ignorantes do
substrato no qual fundavam as suas teorias e acbes (XENAKIS, 1992:182).
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tendessem ao equilibrio ou se complementassem. Mistico enquanto artista que permanece
aberto a cosmologia e ao mistério da existéncia; ateu, enquanto homem que declara ter
superado a religiao (inclusive as tendéncias misticas da religido da nova era gnéstica como
formulada por Jung e pela profusdo de novas teosofias); asceta, enquanto cientista que
desvincula sentimentos e emocgdes da linguagem simbdlica que utiliza como ferramenta da
sua busca individual que tem a universalidade como horizonte.®**

O segundo termo da férmula Sapere aude, a “audacia”, poderia ser associado com a
revolta romantica de Xenakis. Ele parece partilhar aquela ousadia epistemoldgica e politica
com a qual Goethe instava sutiimente os homens para que nado se entregassem a
contemplagdo passiva das belezas que receberam de Orfeu, nem a feiura do sofrimento
causado pela desordem.*® Goethe instava-os a que procurassem pela audécia de saber.
Dai que a arte para Xenakis ndo possa ser medida apenas pela régua da beleza, mas antes,
pela inteligéncia. Nesse sentido, ele propde uma desestetizagdo da arte, que o colocaria ao
lado dos tedricos que entendem a arte como uma ciéncia ou expressao da inteligéncia
humana, com tudo o que esta possui de racional e irracional, em vez de entender a arte
como ciéncia do belo e do feio.

Romaéantico e contestador como Madame de Staél? Poder-se-ia entendé-lo também
desse modo. Pelos seus apelos a permanecer aberto a imaginacdo, apesar dos
computadores, apesar dos tedricos da mente mecanicista, apesar das naves espaciais,
apesar das estruturas do poder politico e apesar das confusdes ideolégicas da nova
teosofia. Ele tenta a ousadia de imaginar outro destino, opondo aos sistemas de
pensamento estabelecidos a forca antigravitacional da sua imaginagdo, dentro das
limitacbes impostas pelo tempo (ndo reversibilidade) e das incertezas do futuro
(imprevisibilidade do destino).

Para encerrar o assunto Xenakis, aponta-se essa diferenga que parece essencial entre a
ousadia do saber gndstico e agnostico e sugere-se aqui, uma linha de investigacao futura
que relacione a arte da morfologia geral xenaquiana com a ciéncia dos vinculos gerais de
Giordano Bruno, pois a pesquisa encontrou um universo muito amplo e complexo de

formulagdes filosoficas e historicas.

7.2 ULTIMAS REFLEXOES SOBRE A CAIXA.

Em relacdo a caixa de musica as conclusées sdo relacionadas com o processo de
descoberta paulatina pelo qual o autor transitou e pelas observacées que foram

quantificadas nos experimentos realizados nesta tese.

324 O autor da tese interpreta a vis@o xenaquiana de “uma nova espécie que sucederd & humanidade” como uma forma de
desapontamento com os homens, como uma fuga individual.
325 O autor da tese se refere a analise da metafora “a arquitetura é musica petrificada” interpretada por Goethe, no item 3.7 da tese.
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7.21 A mdsica e o autor.

O autor da tese nao teve a intengdo, como tivera Xenakis, de criar um método de
revelacao das estruturas geométricas e matematicas subjacentes na musica, nem estruturas
musicais ocultas na arquitetura. Apenas queria saber se o espac¢o poderia ser musicalmente
descrito. Nesse sentido, a aspiragdo deste trabalho foi menos cientifica. Acredita-se ter
deixado claro que a caixa de musica nao &, nem pode servir, como um instrumento para tal
fim. O carater multidimensional desta arte combinatéria, muscular, mental, cerebral,
expressiva e metafisica, que, como salienta Bohumil Med, para Pitagoras era “vaga’ e, para
Einstein, uma arte “perfeita e pura’ (MED, 1996:394), resumida no nome Musica, dificultaria,
na opinido do autor da tese, aceder a tal realidade. Poder-se-4 explicar em termos fisicos o
comportamento do som, poder-se-a, com formalismo matematico, definir regras para
construir e resolver acordes e contrapontos, quantificar diversas observagcbes psico-
acusticas, até talvez, poder-se-a justificar ideologicamente um determinado género musical.
Mas, ainda assim, a experiéncia pela qual o autor atravessou o leva a suspeitar que o
conhecimento da musica pertenga a esfera do infinito irracional. Todo o conhecimento que
conseguiu adquirir sobre ela no periodo de desenvolvimento deste trabalho mostrou ser
sempre um conhecimento parcial dentro desse vastissimo dominio da criacdo e expressao
humana. Os estudos e reflexdes sobre Xenakis, sobre tonalismo, atonalismo ou sobre
musica eletrbnica em geral, serviram para ajuda-lo a encontrar apenas algumas formas de

pensar a relagéo entre arquitetura e musica.

7.2.2 A geometria, a estética e a musica.

Chegou-se também a conclusdo de que a caixa de musica ndo € um instrumento de
julgamento estético da arquitetura. Combinando elementos musicais e estratégias de
traducao foi possivel gerar, partindo de um objeto geométrico ou arquiteténico, mais de uma
pseudo-pegca musical. Apesar de todas as tentativas realizadas com a caixa néo foi
encontrada nenhuma equivaléncia univoca e objetiva entre a geometria e a musica. Pelo
menos, vista desde a perspectiva da geometria e dentro do modelo de tradugdo proposto
com a caixa de musica (tradugdo geometria->musica), os resultados foram, em geral,
derivados (mas nao determinados) de decisbes arbitrarias e subjetivas. Entendidos como
uma possibilidade de tradugao descritiva do espaco arquiteténico, os mecanismos propostos
na caixa se mostraram falhos. As evidéncias obtidas nesse sentido podem ser enumeradas:

a) Mais de uma peca pseudo-musical pdde ser gerada a partir da mesma matéria-
prima geométrica. Os conjuntos “gerador” e “resultado” ndo foram univocos.

b) Mudangas formais drasticas do padrédo geométrico de uma estrutura néo
resultaram, proporcionalmente, em mudancgas drasticas das pecas geradas.
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c) As associacbes formais e o0s julgamentos efetuados entre os objetos
geométricos e 0s sonoros mostraram-se abertos a interpretacdo imaginativa dos
ouvintes.

d) De elementos curvos foram geradas sequéncias auditivamente planas.

e) As transformacdes geométricas sobre os envelopes mudaram a natureza de
alguns sons, especialmente 0s percussivos.

f) De um modelo geometricamente simples foram extraidas tanto sequéncias

sonoras complexas quanto simples.

As observagbes acima poderiam ser objetadas tendo em vista que as pegas ndo foram
“extraidas” da geometria, mas, antes, foram “criadas” através de um processo que envolveu
a combinacdo de elementos geométricos e musicais; portanto seria valido afirmar que o
produto sonoro e o espago estariam de certo modo formalmente interligados e que uma
pesquisa nesse sentido seja possivel.

As observagbes, no entanto, ndo conseguem abalar a ideia de estrutura musical
outside-time formulada por Xenakis, dentre as quais estdo os objetos geométricos e
arquitetbnicos. Acredita-se também ter contribuido a reforcar a conviccdo xenaquiana de
que os objetos geométricos, como estruturas outside-time, sao potencialmente capazes de
integrarem-se na tarefa de composicdo. Embora deva ser esclarecido que, no modelo da
caixa de musica, a geometria joga um papel de estrutura outside-time “fraca”, pois, como
indicaram os experimentos, os fatores que prevaleceram na formacao dos resultados
sonoros foram os mecanismos de permutagdo musical programados para manipular as
escalas e séries utilizadas. Tarefa que, na técnica da caixa, exige um constante exercicio de
reprogramacgao. Contudo, se forem entendidos como vias de complementaridade entre as
duas artes, tais mecanismos encontrariam um fundamento e um campo de aplicacao. Nao
importa qual forma se dé a caixa, o autor corroborou que para nao congelar ou esgotar o
resultado pseudo-musical num mero mecanicismo algoritmico, novas estratégias de

traducdo sdo necessérias.**

7.2.3 0 fator combinatdrio nao é suficiente para a expressdao musical plena.

Uma questdo que o trabalho suscitou diz respeito a autoria das pecgas criadas. Por que
motivo foi possivel gerar resultados quase musicais em tdo pouco tempo, sem sequer se
contar com uma base de conhecimento musical? A resposta talvez seja que, na primeira
etapa da pesquisa, a natureza combinatéria da musica facilitou a criagdo. Mas, esgotada a
fase combinatéria, o caminho tornou-se mais dificil. A partir do seu aprendizado, o autor
entendeu que a condigao prévia para aceder ao mundo da verdadeira e plena expressao

326 Cada modificagéo do programa dava como resultado uma musicalidade caracteristica, da qual podia-se sair reprogramando a caixa.
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musical é a internalizacdo mneménica/corporal dos seus materiais. Em linhas gerais, isso
significa aprender a dominar mentalmente o tempo, marca-lo nos musculos, sincroniza-lo
aos gestos e, principalmente, exercitar a memodria auditiva. Aprendeu que as ideias
musicais, embora possam ter uma hipotética origem ex-nihilo, quando surgem e entram
neste mundo, devem ser realizadas com dominio técnico.

Dai que tenha decidido, com insisténcia, qualificar os resultados obtidos de pseudo-
musica. Se no inicio do trabalho essa decisdo era motivada por uma duvida, no final ela é
sustentada por uma certeza. O autor ndo pode afirmar que os resultados sonoros tenham
sido intencionais, embora ndo possa negar que tenha havido uma busca intencional. Os
resultados sonoros mal conseguiram superar a etapa de calculo combinatério. Todos
permaneceram no nivel esquematico da abstragao aritmética e geométrica. Falta-lhes um
qué de expressao humana. O fator combinatério, embora seja importante, ndo conseguiu
camuflar essa insuficiéncia. Xenakis tinha alertado ao respeito:

[...] Nao existe uma racionalidade automatica que possa conduzir por si mesma a uma solugéo
interessante [...] (XENAKIS, et al. 1987:42) (tradug&o nossa)3?

Nesse sentido, a tese foi menos artistica, uma vez que se restringiu a utilizar como
instrumento de trabalho a objetividade racional da matematica combinatéria. De certo modo,
o autor aproveitou-se do fenébmeno que Eddington (1948:71-75) ja apontara e que poderia
ser denominado de “coincidéncias das chances’. Essas coincidéncias permitiriam camuflar
uma pseudo-inteligéncia por trds dos processos em que se envolve a lei dos grandes
numeros. Em outras palavras, os fragmentos pseudo-musicais significativos obtidos pela
técnica combinatéria, podem “parecer” realizados por um ser inteligente, no entanto, o autor
pode testemunhar que a inteligéncia musical ndo existia.*® Isso nao significa, entretanto,
que os resultados sejam completamente carentes de inteligéncia.*”® Parafraseando Xenakis,
poder-se-ia dizer que houve, sim, um intento no sentido de carregar as pseudo-musicas com
inteligéncia. Os métodos de organizagao dos parametros musicais e os critérios de captura
adotados poderiam ser entendidos como essa carga de inteligéncia. Mas, continua sendo
uma inteligéncia ndo humana. Dentre as criticas que podem ser apontadas aos métodos de
composicao da caixa, figuraria nao ter-se conseguido estabelecer métodos que permitissem
“carrega-las” de inteligéncia humana. Isso teria implicado, por exemplo, obter métodos
eficientes para controlar a evolugdo musical, sendo cada vez menos dependentes do fator

matematico de ordem combinatéria. Em outras palavras, métodos que permitam inserir

327 No original: [...] There is no automatic rationality that can in itself bring one to an interesting solution [...]

328 Ou pelo menos na proporgéo dos resultados obtidos. Ele acredita que mal poderia ter imaginado, e muito menos, composto, as pecas
obtidas (independentemente da sua qualidade ou valor estético).

329 Nesse sentido, o autor ndo se sente, utilizando palavras de Sloterdijk, ‘uma méquina de escrever neuroldgica” (SLOTERDIK,
2007:18).
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inteligéncia gestual, afetiva, emocional e experiencial. Nao permanecer criativamente cego,

apenas escolhendo ou descartando os resultados.

7.2.4 Avaliagao das pecas e métodos destacados.

Apesar das dificuldades, o autor foi impelido a melhorar a qualidade das pecgas. Dentre
as técnicas adotadas para organizar e controlar as tradugdes destaca-se o tratamento dado
ao “motivo simbdlico”. A divisao proposta entre forma simbdlica e forma numérica apresenta-
se como uma estratégia possivel para representar e controlar um “movimento geométrico”
que contribuiria para definir um “movimento musical”. Contudo, € importante salientar, que o
movimento geométrico “ndo €” o movimento musical, pois este Ultimo sera derivado da
somatoéria de outros fatores, como as progressdes ritmicas, harménicas, melddicas,
estabelecidas em cada nova leitura das estruturas geométricas. O maior problema da
técnica da caixa de musica pareceria ser a definicho de uma evolugdo sonora cujo
movimento conduza o ouvinte por diversos estados de tenséo, resolvidos ou ndo, até atingir
o climax. Dito de outra maneira, o problema principal pareceria ser outorgar “uma
formalizagdo humana a formalizagdo matematica”. Eis o que Xenakis realizava em suas
composigoes. Acredita-se que o nivel mais proximo que se chegou de uma evolugao sonora
ou, de uma forma humanamente formalizada mais ou menos eficiente, sejam as pecas
Egc32_t5 (CD 3) e Mitv_03 (CD 4). Na primeira, uma voz aguda e constante soa
insistentemente do inicio ao fim, costurando como uma espécie de ideia fixa ou fio condutor
a evolucdo das outras vozes que acontecem ao seu redor. Essa voz, que parece por vezes
soar fora da pulsagdo, comega a ganhar maior protagonismo apds 10 minutos, até que no
minuto 14 se sincroniza com o conjunto das outras vozes e contribui para atingir o ponto alto
da evolugao da peca, para logo ap6s comegar a decair junto com o restante das vozes. Na
segunda, ha um ostinato modular responsavel por unificar o fluxo, que pode ser ouvido
insinuando-se em alguns momentos ou surgindo com forca em outros. Esse movimento
acontece com algumas vozes em outras pecas. Poder-se-ia caracterizad-lo como um

movimento de insinuagao e surgimento.

7.2.5 O problema da evolugao do fluxo musical.

Como foi apontado no tépico anterior, um ponto fraco da correspondéncia formal
pretendida esta relacionado com o problema da evolugdo do fluxo sonoro. Em outras
palavras, com o que o autor propde chamar de a “poténcia cativadora da pega” ou de
“climax sonoro”. Essa poténcia estaria relacionada com os efeitos produzidos pelos niveis
de tensdo, momentos de contrastes, efeitos de surpresa, etc. pelos quais o fluxo evolui. Nas
pecas da caixa de musica, os pontos altos dos climax sonoros demoram a acontecer e, por
vezes, sao muito rapidos ou ha de procura-los misturados entre as vozes que soam em

segundo ou terceiro plano. Nesse sentido, parece haver uma despropor¢cdo entre as
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expectativas e a sua resolugdo, como consequéncia de ndo se ter controle sobre os
eventos. Essa desproporcao leva a refletir sobre o proprio senso da propor¢do quando se
mistura a musica com os objetos de natureza visual, que ao autor lhe parece importante
destacar.

Nos objetos geométricos — sejam eles observados sobre uma folha de papel ou na tela
de um video de computador — a simultaneidade dos eventos pareceria reduzir a
necessidade de predefinir linearmente os estados de tensdo. As imagens visuais nao
conduzem unidirecionalmente de um estado de equilibrio a outro, nelas, as linhas de forga
distribuidas no espago bidimensional poderiam ser percorridas livremente pelos olhos
durante o tempo que dure a exposicdo da imagem. O climax visual, nesse sentido,
dependeria menos da construcdo de expectativas por parte do desenhista do que da
procura de expectativas por parte do observador.**®* O senso de proporcdo espacial seria
entendido mais rapido e as surpresas, tensbées e contrastes requereriam maior tempo de
reflexdo por parte do observador. Assim, a proporgdo visual talvez pudesse ser entendida
como uma poténcia cativadora na ordem do sensivel e a surpresa visual como uma poténcia
cativadora na ordem do inteligivel. Na musica, ao contrario, a propor¢cao de uma peca nao
seria auto-evidente.*®' Talvez por isso, pecas musicais devam ser ouvidas mais de uma vez,
para que o ouvinte, tendo adquirido o senso da propor¢do das partes (motivos, frases,
periodos, etc), possa iniciar novos processos de entendimento que digam respeito a
proporcionalidade completa da obra. A necessidade de repetir a audi¢édo, por sua vez, talvez
possa atentar contra o fator surpresa. Essa situacdo poderia levar a definir a proporcéao
musical como uma poténcia cativadora na ordem do inteligivel e, a surpresa, ligada aos
efeitos sonoros, como uma poténcia cativadora na ordem do sensivel mais imediato,
inversamente ao que se tentou teorizar com os objetos visuais bidimensionais.

Um objeto de arquitetura € um objeto tridimensional, impossivel de ser visualizado como
um todo de um relance. Seguindo o raciocinio anterior, a sua proporcionalidade estaria na
ordem do inteligivel, enquanto as surpresas na ordem das poténcias sensiveis, como a
musica. Quica, a traducdo de um objeto de arquitetura real, construido, devidamente
mapeado através de um sistema de localizagao do tipo MoCA e musicalmente expresso por
uma técnica como a proposta nesta tese, possa funcionar como uma alternativa eficaz para
colocar em estados de equilibrio e desequilibrio as poténcias cativadoras da musica e as
poténcias cativadoras da arquitetura, permitindo através de um jogo de interpenetracgoes,
mediadas pelo homem, o sequenciamento e encadeamento de diversos temas musicais ao

encadeamento e sequenciamento dos diversos espacos que formam um edificio.

330 Embora se reconhega que o artista visual possa, de algum modo, direcionar o olhar do observador.
331 O autor acredita que néo é auto-evidente. Ela evidencia-se a cada nota tocada ou som emitido.
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8 RESPOSTAS A HIPOTESE.

A hipotese principal da tese dizia que a partir das caracteristicas geométricas de um
objeto arquitetbnico poderiam ser criados eventos sonoros plasticamente modelados e
descritivos do espago. Em outras palavras, poderiam ser compostas pecas musicais que
manteriam uma relagao formal direta com a geometria do edificio. As pegas assim criadas
permitiriam contar com mais uma possibilidade de qualificagéo espacial, dentro do universo
da percepcao nao visual. A pergunta principal a ser respondida era: até que grau poder-se-
ia descrever o espago com musica gerada e controlada a partir dele?

8.1.1 Primeira resposta a hipdtese. Sobre a descrigdo musical do espago.

A partir do modelo da caixa de musica, dos experimentos realizados e do estudo do
trabalho de Xenakis, constatou-se que uma descrigdo musical do espago é um objetivo que
esta muito além das possibilidades do modelo programado. Essa observagédo nao invalida,
no entanto, a possibilidade de qualificacao espacial, nem o aproveitamento da geometria
como fonte de apoio outside-time que permita gerar eventos pseudo-musicais. Portanto,
sugere-se que a qualificagdo musical “ndo descritiva” do espaco é possivel e viavel. Partindo
dos seus proprios componentes geométricos, o espago poderia ser qualificado visando obter
elementos sonoros indutores de evocagdes espaciais por associagao subjetiva.

Propositivamente sugere-se realizar um projeto maior de mapeamento e qualificagéo
musical de um edificio. Um projeto desse tipo implicaria formar uma equipe interdisciplinar
para realizar o trabalho de mapeamento in-situ da edificacdo, efetuar a programacgéao dos
dispositivos clientes especificos (palms e smartphones) para integra-los ao sistema MoCA e
realizar a composi¢cao das musicas. Esta proposta se manteve em nivel teérico, apontando a
viabilidade técnica e os instrumentos necessarios. Os resultados sonoros obtidos assinalam
com clareza que a arquitetura poderia incorporar ao seu programa de necessidades o item

da pintura musical.

8.1.2 Segunda resposta a hipotese. A caixa de misica como razao compositiva.

A palavra “traducao” foi utilizada com insisténcia durante todo o trabalho. O objetivo
inicial era “traduzir geometria em musica” estabelecendo “parametros” e “estratégias de
traducdo”, para depois “traduzir arquitetura em musica”, o que significava de algum modo

“traduzir espaco em tempo”. Embora o autor acreditasse que estava realizando tradugoes,
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acabou descobrindo que continuar a utilizar essa palavra para definir o processo proposto
significaria incorrer num equivoco. Logo, se a caixa de musica, no estagio final do seu
desenvolvimento, ndo chegou a ser “verdadeira e plena expressao musical’, nem se pode
afirmar que seja um instrumento musical no sentido tradicional do conceito, nem sequer se
pode afirmar que seja um conjunto de mecanismos algoritmicos de traducéo; impde-se a
questao: o que € a caixa de musica entao?

Acredita-se que, em verdade, foram propostas estratégias de “composicao” a partir de
objetos geométricos. Pode-se dizer, estratégias de composicdo ainda imperfeitas e
incompletas por carecer de alguns elementos musicais, como os mencionados em itens
anteriores. Entretanto, poder-se-ia falar numa composi¢ao sucedida.

Composicao no sentido mais lato da palavra, como “pér junto”. Por junto, lado a lado,
Arquitetura e Mdusica, de tal modo que a relagéo entre as duas artes possa ser abordada
além dos exercicios tradicionais de estética comparada, nos quais se estabelecem, por
exemplo, comparagdes entre as proporgées harménicas de acordes musicais e fachadas
arquiteténicas. Acompanhando Xenakis, acabou-se chegando a outro final: o da
“aproximacao de duas formas diferentes de composi¢do”. Para tal aproximacado importa
menos a existéncia de uma equivaléncia univoca e universal (saber como soa um tridngulo
ou deduzir a partitura de um edificio), do que continuar a colocar juntos os materiais com os
quais cada uma de ambas as artes é construida, num processo compositivo ndo tradicional
que as integre. A arquitetura pode ser entendida além da sua funcao plastica de invélucro ou
de caixa acabada para abrigar atividades humanas, e a musica pode contribuir para tornar a
arquitetura mais eléstica.

Assim, a arquitetura pode ser entendida como uma caixa de masica e, a caixa de musica
como uma “razdo compositiva’. Nesse sentido, o programa escrito e os métodos utilizados
para gerar as pegas nao podiam ser finalizados, pois, enquanto artes aritméticas da
quantidade e, enquanto artes geométricas da qualidade, da proporcdo e do médulo, a
arquitetura e a musica oferecem infinitas possibilidades. Os métodos adotados pela caixa
apenas podiam ocupar uma infima parte do possivel. Eles estdo em continua transformagao
abrindo, a cada passo, mais uma possibilidade para essas duas razées compositivas.
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Obras de Xenakis consultadas disponiveis em Internet.

EONTA. Trecho. Yuji Takahashi, Cond. Konstanin Simonovic. Le Chant du Monde, 2001.

Disponivel em http://www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/pages/fig33.html Acesso em 9 de fevereiro de 2008.
METASTASE. (1) Trecho entre os compassos 309 — 314. Interprete no citado.

Disponivel em http.//youtube.com/watch?v=97ru680J9P4&feature=related Acesso em 9 de fevereiro de 2008.
METASTASE. (2) Trecho. SWF Symphony Orchestra. Hans Rosbaud, conductor. col legno, 2000.

Disponivel em http.//www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/pages/figh.html Acesso em 9 de fevereiro de 2008.
METASTASE. (3) Peca completa. Disponivel em http:/youtube.com/watch?v=SZaz YFchLRI&feature=related
Interprete néo citado. Acesso em 9 de fevereiro de 2008.

MYCENAE ALPHA. Pega completa. Interprete néo citado.

Disponivel em http://youtube.com/watch?v=yztoaNakKoké&feature=related Acesso em 9 de fevereiro de 2008.
MYCENAE ALPHA. Trecho. CCMIX Paris. UPIC. Mode Records, 2001.

Disponivel em http://www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/pages/fig118.html Acesso em 9 de fevereiro de 2008.
NOMOS ALPHA. Trecho. Arditti String Quartet, Claude Helffer. WDR Koln - Disques Montaigne, 1992.
Disponivel em http.//www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/pages/fig4 1a.html Acesso em 9 de fevereiro de 2008.
NOMOS GAMMA. Trecho. Orch. Philharmonique de I'O.R.T.F.,Ltg. Charles Briick.Edition RZ, 2003.

Disponivel em http.//www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/pages/fighb.html Acesso em 9 de fevereiro de 2008.
NOMOS GAMMA. Trecho. Orch. Philharmonique de I'O.R.T.F., Ltg. Charles Briick. Edition RZ, 2003.

Disponivel em http.//www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/pages/figs7.html Acesso em 9 de fevereiro de 2008.
O-MEGA. Trecho. Xenakis Ensemble, Cond. Diego Masson, Percussion: Johan Faber. BVHAAST, 1998.
Disponivel em http://www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/pages/fig243.html Acesso em 9 de fevereiro de 2008.
POUR LA PAIX. Trecho. Le Choeur de Radio France, Dir. Michel Tranchant. Fractal Records, 2001.

Disponivel em http://www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/pages/fig146.htm Acesso em 9 de fevereiro de 2008.
REBONDS B. Trecho. ST-X Ensemble, Cond. Charles Zachary Bornstein. Mode Records, 1996.

Disponivel em http://www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/pages/fig191.html Acesso em 9 de fevereiro de 2008.
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Nome

Nazcab_vibraf
Ritmo_096¢
Esferasc
Egc_02
E28_10
Lajes28_3
PH_01
PH_02
PH_03
Egc_28a3
Egc_28n56
Egc_20do1

Ronda28
Ronda31
E29_t4

Ofa_s03

E32_503
E32_t5
E32_40
E32_70
Gob3

E32_705
Mtv_01
Mtv_03
Mtv_09
Mtv_23
W03
WO05

Mtv_20

Reg_03

Reg_04
Deformada 1
Deformada 2
Deformada 3
Circular (trecho)
Acelera_e29_06
Mot_rit_e29_t4
Mot_rit_e29_t4_to
Mot_rit_e32_t5
Envelopes/MAX

E28_entradas_normal
E28_entradas_invertidas

Trajeto1
Trajeto2
Trajeto3
Teste1_AB_10s
Teste1_CD_10s
Teste2_10s
Teste2_5s
Teste3_A1_10s
Teste3_A1_5s
Teste3_A2_10s
Teste3_A2_5s
Teste3_A3_10s
Teste3_A3_5s
Teste3_B1_10s
Teste3_B1_5s
Teste3_B2_10s
Teste3_B2_5s
Teste3_B3_10s
Teste3_B3_5s
Tested_B1a _5s
Tested_B1b _5s

Duragao

07'51”
0121
0339
0209
03'12"
0732
06'50”
03'06”
04'58”
13'00”
18'19”
0905”
09'37”
12'07”
19'18”
37°00”
1434
22117
2154
04'45”
05'19”
1214
12317
12317
12°31”
12'51”
0205
0007
11°00”
11700
11700
0921
0921
0921”
0025”
00725
0003
00°09”
00'26”
0007
01°00”
01'00”
0057”
0152
0112
0010”
0010”
0010
0005
0010”
0005”
0010
0005
0010”
0005”
0010
0005
0010”
0005”
0010
0005
0005”
0005”
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Lista de resultados sonoros apresentados em CD anexos.

Modelo

Modelo 31
Modelo 09
Esfera

Modelo 02

Modelo 28

P. Philips

Modelo 28

Modelo 33

Modelo 28
Modelo 31
Modelo 29
OFAB

Modelo 32

Atratores de Lorenz

Modelo 32

(trecho)
(trecho)

Modelo 32
Cubos ortogonais.

Cubos rotagdo 33°.

Objeto 1
Objeto 2
Objeto 3
Modelo 28
Modelo 29
Modelo 29
Modelo 29
Modelo 32

1000_500_50_100_15

Modelo 28

Trajeto1
Trajeto2
Trajeto3

Teste1

Teste2

Teste3

Teste4

Método / Observagoes
Testes iniciais com a caixa

V. sobre trama de mudltiplos
A imagem do Modelo esfera néo foi anexada.

V. sobre trama de multiplos.

V. sobre morfologia dos modelos.

V. sobre trama de mudltiplos + V. sobre andamento.

V. sobre diagonais.

V. morf. sincron. + V. sobre andamento.

V. morf. sincron. + V. sobre andamento.

V. mot. geométrico + V. morf. sincronizada + Gr. de Stravinsky.
V. morf. sincron. + Rep. Gr. de Stravinsky.

V. mot. geométrico + morfologia sincronizada +
Rep. Gr. de Stravinsky.

Dodecafonismo geométrico + Rep. Gr. de Stravinsky.
2° Mov. Sinfonia n° 3 Eréica. Ludwig van Beethoven.
1° Mov. Sinfonia n° 5 Do destino. Ludwig van Beethoven.

V. mot. geométrico + V. morfologia sincronizada +
V. sobre andamento

V. mot. geométrico + V. morfologia sincronizada +
Rep. Gr. de Stravinsky.
V. sobre a trama de multiplos + V. sobre andamento.

V.. morfologia sincronizada + V. sobre andamento.

Arquivo gerado no MAX/MSP.

V. sobre trama de mudltiplos + V. sobre andamento.

Densidade / espago denso espago ralo

A curvatura da curva
Gerados com o programa Coagula.
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Modelos 3D utilizados para as tradugdes.

Figura 71) Modelo 02 - Elevagéo.
(Fonte: o autor).

Figura 72) Primeiros compassos da pseudo-pega Egc_02.
(Fonte: o autor).
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Figura 73) Modelo 09 — Elevagéo.
(Fonte: o autor).
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Figura 74) Modelo 28 - Vista superior.
(Fonte: o autor).
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Figura 75) Modelo 29 — Elevagéo.
(Fonte: o autor).
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Figura 76) Modelo 31 - Vista superior.
(Fonte: o autor).
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Figura 77) Modelo 31 — Elevagéo.
(Fonte: o autor).
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Figura 78) Modelo 32 - Elevagéo.
(Fonte: o autor).
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Figura 79) Modelo 33 - Elevagéo.
(Fonte: o autor).



Nimero 1 - Julho 1955

La crise de la musique sérielle

Das Experimentalstudio Gravesano

lonopho - Ein Lautsprecher ohne Membrane

Sichtbar gemachte Musik

Ein akustischer Zeitregler

London Letter

Letzte Entwicklungen in der amerikanischen

Fernseh-Technik

Correspondances parisiennes

Essai de vocabulaire graphique international de I'acoustique musicale et I'électroacoustique
Nimero 2/3 - Janeiro 1956

Sprache und Musik

Debussy: “Jeux” (Poéme de Danse)

Zwei Dokumente aus der Krankheitsgeschichte Friedrich Nietzsches
Die grenzen planméBiger raumakustischer Gestaltung

Die Reflektoren des Konserhuset Stockholm

L intrusion de I'electroacoustique en musique

Von der leichten zur “leichtesten” Musik

Les bases de la jouissance musicale

Reaktionen auf akustische Reize

Folkloristic Elements

Kiinstlerische Ambitionen und Techniken in der Leichten Musik
Leichte Musik und Elektrotechnik in Vergangenheit und Gegenwart
Zur Griindungssitzung der Gesellschaft “Freunde von Gravesano”
Bericht tiber die erste Stipendiatsperiode

M. Moussorgsky: “Rajok” (Musikbeilage)

Nimero 4 - Maio 1956

Manipulation und Konzeption (I) Mozarts “Anleitungen zum Komponieren von Walzern vermittles

zweier Wiirfel”
Zur Entwicklung der Serientechnik
Brief an eine unbekannte Adresse

Uber die Raumakustik im groBen Konzert- und Sendesaal des Hessischen Rundfunks in Frankfurt

Klangumwandlungen durch Frequenzumsetzung
Die Erregung von Eigenténen geddmpfter Rdume durch kurzzeitige Impulse
Inventar des Experimentalstudios

Numero 5 - Agosto 1956

Einschrédnkung des Musikerlebnisses auf das Auditive
Etude Poétique (Musikbeilage)

Konstruierte Musik

Kolloquium: Kiinstlicher Nachhall und erster Riickwurf
Zusammenfassung der Ergebnisse

Nachhallstudien des holldndischen Staatsrundfunks
Stereofonie uund richtungsdiffuse Klangwiedergabe
Das elektroakustische Institut Hermann Scherchen
Nimero 6 - Dezembro 1956

Informationstheorie und &sthetische Empfindung
Filterversuche in Gravesano

Legende zur beiliegenden Schallplatte

Die Grundlagen der Neuen Musik:

a) Die neue Kompositionstechnik

b) Das neue Klangmaterial

(Die Technik der elektronischen Klanggestaltung)
Manipulationen und Konzeption (1)

a) Wahrscheinlichkeitstheorie und Musik

b) Brief an Hermann Scherchen

Musik und “Normen” (1)

Die Bedeutung des Vibratos in der Musik

Historische Klangtreue

Zur Entwicklung und den Ursachen der primitive Skalenbildung
Das Institut fiir Kommunikationsforschung an der Universitét Bonn
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indice da revista Gravesaner Blétter.

Yannis Xenakis 2

Dr. Scerri 5

Dr. Weisse 16

Dr. Lélhéffel 22

Dr. Meyer-Eppler 27
Dr. Springer 32

Dr. Alexander 38

Dr. Kracht 41

Pierre Souvtchinsky 44
Dr. Moles 46

Hermann Scherchen 3
Pierre Boulez 4
Herbert Sandberg 6
Lothar Cremer 10
Gunnar Sundblad 34
Pierre Schaeffer 38
Fritz Winckel 46
André Moles 48

Fritz Enkel 58

Frank Wade 67

Kurt Blaukopf 71

W. Meyer-Eppler 76
Jack Bornoff 80
Friedrich Trautwein 83
Pierre Souvchinsky 97

Hermann Scherchen 3
Luigi Nono 14
Hans Werner Henze 18

Karlhans Weisse 20
L. Heck / F. Biirck 35
Josef Capek 57
Gravesano 64

H. H. Stuckenschmidt 3
Darius Milhaud 9

Darius Milhaud 14

Dr. Kuhl 15

Prof. Cremer /Dr. Kuhl 17
Dr.Geluk 21

H. Lauridsen /F. Schlegel 28
A. Moles /F. Trautwein 51

André Moles 3
André Moles 10
André Moles 15

Luigi Nono 19
Fritz Enkel 20

Janis Xénakis 28

Janis Xénakis 35

Hermann Scherchen 38
Fritz Winckel 40

Kurt Balukopf 48

Paul Collaer 52

G. Ungeheuer / H. Heike 57



Numero 7/8 - Abril 1957

Friedrich Trautwein (zum Gedéchtnis)

Das Tonmeisterproblem

Stereophonische Klangwiedergabe

Experimente mit mehreren Mikrophonen Gravesano, Dez.1956 28
Optimale Lautsprecher-Anordnungen

Legende zur beiliegenden Schallplatte

Manipulation und Konzeption (Ill)

Ultraschall und seine Bedeutung fiir Musik, Physiologie und Psychologie
Probleme des Hérens

Musik und Normen (1)

Die innere Stimme der Fléte

Objektive Qualititsbestimmungen von Geigen

Gestaltung von Musikrédumen

Numero 9 lIl. - 1957

Der “Modulor’

BegriiBungswort zum IlI.

Konzentration statt Expansion (Igor Strawinsky *1882)

Uber die Hérsamkeit GroRBer Orchesterstudios und Konzertséle (I)
Le Corbusier’s “Elektronisches Gedicht” (Philips Pavillon der Briisseler Weltausstellung-1958)
Drei Entwiirfe zur Berliner Philharmonie

Psychoakustische Erscheinungen bei der Bildung von natirlichen und synthetischen Kldngen
Das Ohr als Zeitmesserorgan

Betriebserfahrungen mit einem neuen Regielautsprecher (I)

Die innere Stimmung der Instrumente (1l) Die Oboe

Nimero 10 lIl. - 1958

Holger Lauridsen t

Besuch in Gravesano

Pierre Boulez’ “structure 1a)”

Die beim Bau der Benjamin Franklin Kongre3halle
berticksichtigten akustischen Forderungen (1) (11)

Die Hérsamkeit groBer Orchesterstudios und Konzertséle (i)
Beitrag zur Nachbildung des menschlichen Geh6rs im Rahmen raumakustischer Modellversuche
Betriebserfahrungen mit einem neuen Regielautsprecher (Il)
Verbesserungen der Wiedergabequalitét

Aus einem Brief an Hermann Scherchen

Psycho- und Elektroakustik der Schallbildsynthese (Legende zur Schallplatte)
Nimero 11/12 1ll. - 1958

Tonlagenregler und Informationswandler

Lautsprecheranlage mit schallquellengesteuer

Richtcharakteristik

Ein Laufzeitgerat fiir Dauerbetrieb

Die Entzerrung von Magnettonanlagen

Zum Verhéltnis von Musik und Technik heute

Die akustischen Probleme beim Bau des F. R. Mann-Auditoriums in Tel-Aviv |
Materialien zur Rekonstruktion akustischer Charakteristiken

Auf der Suche nach einer Stochastischen Musik

Der Stereophoner

Besuch in Gravesano

Kritisch Stellungnahme

Orgelneubau auf akustischer Grundlage

Die Oper im Fernsehen

Die Innenstimmung von Musikinstrumenten (lll) Die Klarinette
Numero 13 IV. - 1959

Die Rolle des Gehérorganes im Aufbau der Musik

Stockhausen und die Zeit

Scambi

Zur Entwicklungsgeschichte des Stereophoners

Gravesaner Studien, Elektronische Kldnge

Laufzeitstereophonie - ein pseudostereophonisches Verfahren

als Gegenstiick zur Intensitétsstereophonie

Akustischer Tempo- und Tonlagenregler

Eine Bedeutsame Schallaufname. Die Totenmesse von Berlioz
Polyvision

Die Vermittlung von musikalischen und vibrationellen

Erlebnissen als therapeutische Mégichkeit

Das Teiltonspektrum einer Glocke
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Jack Bornoff 3
Ermanno Briner 4

J. G. Cordonnier 9
Walther Kénnecke 31
André Moles 35

Clifton Thornton 46
Friedrich Trautwein 62

Robert W. Young 80
Ulrich Ams 85
Willi Furrer 110

Le Corbusier 2

J. Evans. Generaldirektor Unesco 6
Hermann Scherchen 8

T. Sommerville /R. Gilford 16

Janis Xenakis 43

Lothar Cremer 55

Eugen Skudrzyk 75

Fritz Winckel 83

Fritz Enkel 99

Robert W. Young 111

2

Luigi Dallapicolla 3

Marc Wilkinson 12

Hugh Stubbins 31

Robert B. Newmann 32

T. Sommerville /C. Gilford 41
F. Keller 72

Fritz Enkel 94
Friedrich-Karl Schroder 108
Le Corbusier 126

Fritz Enkel 127

M. Springer 3

Fritz Enkel 10

H. Petzoldt 20

F. Hammon 29
Theodor W. Adorno 36
Jakob Rechter 611
Leo L. Beranek 69
Herta Singer 87
Yannis Xenakis 98

P. Bellac 123

H. H. Fantel 126

A. M. Springer 129

W. Lottermoser 131
Clemens Miinster 158
R. W. Young/J. C. Webster 174

Kurt Schiigerl 2
Hermann Scherchen 26
Henry Pousseur 36
Robert Kolben 55
André Moles 69

Hans Raug 71
Anton Springer 80
W. Pistone 83
Abel Gance 97

H. R. Teirich 106
M. Griitzmacher 124



Numero 14 IV. - 1959

271

“Fiinf Jahre Gravesano” 2
Der aktive Lautsprecher F. Loescher 4
Frequenzkonstante Kraftstromquellen fiir Tonstudios Herbert Zeithammer 10
Hifi-UKW.-Empfénger - eine reizvolle Zukunftsaufgabe O. Kappelmayer 19
Schénbergs Schiisselstellung zur musikalischen Weltsprache Karl Wendel 27
Wechselwirkung zwischen Musik und Akustik Pierre Schaeffer 51
Residualton und Formantton (mit einer illustrierenden Schallplatte) W.Meyer-Eppler /H. Sendhoff/R.Rupprath 70
Ein neues Musikinstrument Melwille Clark jr 92
Die Innenstimmung von Musikinstrumenten Robert W. Young 124
IV Das Alt-Saxophon

Formelzeichen der Akustik 145
Nimero 15/16 IV. — 1960

Unesco R. Maheu 2
Fritz Enkel t 4

Technisches von der Tagung “Fiinf Jahre Gravesano”
Aussichten des Elektronischen Instrumentariums
Eine Analyse des Intonierungsvorganges bei Orgeln
Akustisch-praktische Daten zum
Spezialaufnahmeaggregat fiir Tongemische
Studioanlagen fiir Stereophonie

Betrachtungen zur stereophonen und und pseudostereophonen 2-Kanalwiedergabe in der
Praxis

Methoden elektroakustischer Schallaufnahmen
Tonband und Mikroport im Opernhaus

Stiick fiir Schlagzeug 1957

Winterlicher Besuch in Gravesano

Nimero 17 V. - 1960

Musik und Elektroakustik

Anmerkung zu den “zeitbedingten Wechselwirkungen”

Erhaltung und Lagerung von Schallaufnahmen

Raumakustische Mafinahmen beim Umbau des Saales im Schiitzenhaus Herford
zur Konzerthalle der Nordwestdeutschen Philharmonie

Ein Vorschlag zur Verbesserung des einkanaligen Hérens

F. A. Loescher 5

Abraham A. Moles 21

Rakowski / E. Richardson 46 Waldhorn
Boegner 59

Hermann Heil3 118

H. Petzoldt 126

W. Biirck 134

Hermann Scherchen 147
Otto Kappelmayer 158
Josef Anton Riedl 165
Willi Reich 175

R. Vermeulen 2
Pierre Schaeffer 12
A. G. Pickett/E. Tress 110

M. M. Lemcoe 78
K. Wiese 112

Ein neuer Orchesterraum im Tanglewood Music Shed L. Beranek/R. B. Newman/ R. Bolt/ D. Klepper 118

Automatische Bewertung von Musikauffihrungen

Nimero 18 V. - 1960

Gravesano (Brief an Hermann Scherchen)

Erhaltung und Lagerung von Schallaufnahmen (1)

Das Problem der sekundéren elektroakustischen Wandler
Grundlagen einer Stochastischen Musik

Television und Operntheater

Klénge altbsterreichischer

Nimero 19/20 V. — 1960

Werner Meyer-Eppler t

Eine einfache Methode zur Beobachtung einiger akustischer Vorgédnge
Psychoakustik und Musik

Klangmaterielle Kréfte und Kunst der Musik

Erfahrungen mit der doppelseitigen (stereophonen)
Ungeldste Probleme der Akustik und Elektronik

Erhaltung und Lagerung von Schallaufnahmen (Ill)

Andrew G. Pikler 137

K. v. Fischer 2

A. G. Pickett/M. Lemcoe 3
F. A. Loescher 41

I. Xenakis 61

H. Graf 106
Meisterglocken 113

2

Hans Jenny 4

Fritz Winkel 13
Hermann Scherchen 20
Hérbrille W. Pistone 24
* % % 31

Aktuelle Probleme des Experimentellen Geigenbaues A. G. Pickett/ M. Lemcoe 35 Abraham Moles / E. Leipp 85

Impulsmethode zur Messung von Geigenresonanzen
Grundlagen einer stochastischen Musik (1)
Ahnlichkeitsklassen bei Schallsignalen
Raumakustische Probleme der Musiksoziologie
Nimero 21 VI. - 1961

Aufmerksamkeit!

Einfiihrung in die Grundlagen der SchallmeBtechnik
Rotierende Mehrfachkdpfe
Spannungsdoppelbrechung durch akustische Schwingungen
Erhaltung und Lagerung von Schallaufnahmen (IV)
Grundlagen einer stochastischen Musik (Ill)

Audio Engineering Society

W. Lottermoser / Meyer 106
lannis Xenakis 128

G. Ungeheuer 151

Kurt Blaukopf 163

Hermann Scherchen 2
W. Biirck 10

Anton M. Springer 38
Hans Jenny 54

G. Pickett /M. Lemcoe 60
lannis Xenakis 102

123



Nimero 22 VI. - 1961

Perspektiven fiir eine raumbezogene Rundfunkiibertragung
Einfiihrung in die Grundlagen der SchallmeBtechnik (1)

Ein integriertes System hoher Wiedergabequalitét
MeRBapparaturen und Kunst

Akustik und Musikinstrumente

Grundlagen einer Stochastischen Musik (IV)

Numero 23/24 VI. - 1962

Die drei Gravesaner Tagungen, 6-13. August 1961

Die Oper im Film und im Fernsehen

Mixtur-Trautonium und Studio-Technik

Betrachtungen (iber: bewegung, Schwingung, Resonanz und Eigenton
Vom Elektroencephalograph zur Musiktherapie

Zwei Anwendungsbeispiele des Informationswandlers

Das neue Verhéltnis zwischen Musik und Mathematik
Musikalische Klénge von Digitalrechnern

Uber die Computer-Musik-Beispiele

Mathematische Musikanalyse und Randomfolgen. Musik und Zufall
Stochastische Musik

Wer ist

Das Klavier und seine Signale

Nimero 25 - Maio 1964

Brief an H. Scherchen

Das Fernsehen: eine Zivilisationserscheinung
Betriebsmethoden der franzdsischen Fernsehstudios

Die Musikiibertragungen des britischen Fernsehens
Stereophonische Wirkungen monauraler Schalliibertragungen
Neues aus Gravesano

Technologie und Blindheit

Nimero 26 — 1965

Anton M. Springer (1909-1964)

Freie Ausprache (Diskussion) E. Aisberg,

I. Naturgetreue Musikwiedergabe (High Fidelity)

Il. Mathematik, Elektronengehirn u. musikalische Komposition
Die Londoner Royal Festival Hall wird “aufgewérmt”
Stereophone Wirkungen monauraler Schalliibertragungen
Die gré3te Revolution in der Physik

Freie stochastische Musik durch den Elektronenrechner
Informationstheoretische Probleme der musikalischen Kommunikation
Die Physikalischen Korrelate der Klangfarbe

Musik als Magie

Schallplattenbeilage: Computermusik

Babel at vitam aeternam?

Nimero 27/28 - Novembro 1965

Der Fall Le Corbusier

Das Kybernetische Schiff kommt

Musikdramaturgie fiir den Bildschirm

Oper im Fernsehen (Thesen und Anregungen)

Musik im Fernsehen

Ariadne im Fernsehlicht

Musikalische Anwendungen von elektronischen Digitalrechnern
Wir spielen auf der Rechenanlage

Weiter Experimente im musikalischen Gebrauch des Elektronenrechners

Idee und Wirklichkeit

Tautologos

Einige “konkrete” Probleme der elektronischen Musik
Nachhallmessungen mit Musik Th.

Nachahmung der Raumakustik durch den Elektronenrechner
Modellversuche zur Ermittlung der Hérsamkeit von Rdumen
Ungeléste Probleme der Klanglibertragung

Die Tugend der Stille
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Nimero 29 - Junho 1966

Die beste Anwendung des Fernsehens?

Eine Stunde mit Franz Krémer (CBC Toronto)

Zur Ubertragung musikalischer Ereignisse durch das Fernsehen
Probleme der Fernsehetechnik

Zu einer Philosophie der Musik

New York Philharmonic Hall

Die Gehérmechanismen und das begrifflose Z&hlen

Einfiihrung in die Grundlagen der Schallmef3technik

Fonte: Tazelaar Kees. www.keestazelaar.com/frameset.htm/
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APENDICEE.

Questionario apresentado para a experiéncia 1.

1. A partir de uma avaliagao intuitiva. Como classificaria os trés estados geométricos
dos objetos apresentados? Marque com um X a sua resposta.

. Coerente
Objeto 1.
Incoerente
. Coerente
Objeto 2
Incoerente
. Coerente
Objeto 3.
Incoerente

2. A partir de uma avaliacdo intuitiva. Como classificaria os audios apresentados?
Marque com um X a sua resposta.

Coerente
Audio 1.
Incoerente
Coerente
Audio 2
Incoerente
. Coerente
Audio 3.
Incoerente

3. Caso tenha detectado alguma correspondéncia entre um estado geométrico e um
dos estados sonoros apresentados, por favor, marque-a.

Objeto 1 | Audio correspondente Objeto 2 | Audio correspondente Objeto 3 | Audio correspondente
1 1 1
2 2 2
1> 2> 3>
3 3 3
Néo detectado Néo detectado Néo detectado




Na forma

procuro outra_forma

que desvele as outrora formadas

e seduza essas formas tiranas

para dar vida a_forma esperada
procuro uma_forma sagrada

entre as formas insanas

das formas mundanas

incrustada na pétala da folha bordada
substdncia na serva na_forma aspirada
procuro uma_forma blasfema

que penetre profunda na forma suspeita
de sombria penumbra de forma fechada
por mentiras de f¢ e formas forjadas
procuro uma_forma divina

que tnunde de lava de forma aguerrida
as entranhas da_forma da carne cativa
e derreta das almas sua _forma assassina
procuro uma_forma que é plena

que resista unida nas formas serenas

as luzes malditas do brilho da adaga
ao terror oculto nas formas macabras
procuro a_forma do iniitil

vagando esquecida na forma que é vida
entre tolas paisagens de formas agudas
cobertas de arte d” dgua mais dura
desertas do sol da forma mazis pura
vazias da graga da forma mazis nua
procuro uma_forma de gelo

ardente castelo das formas douradas

de elixir de gema de forma passada
cinzel cristalino da_forma buscada
procuro uma_forma de sal

crepusculo cruel de poeira real

de poesia de luz com forma de mar

de horizonte extasiado de forma ideal
procuro uma_ forma solar

de memoria de céu de forma lunar
pegada celeste com forma de ar
paraiso inconcluso de forma a raiar
procuro a_forma que é ldgrima

de dgua de sangue brilhante e madrinha
que sara a mente da_forma sofrida

que afaga o corpo da forma ferida
procuro uma_forma omitida

de justiga de esmero de forma de amiga
obstinada em lutar contra a_forma inimiga
escondida no medo da_forma homicida
procuro uma_forma instigante

em esponja tecida de forma arrogante
Sfiligrana escura de forma hesitante
passadigo secreto de forma enervante
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APENDICE F.

desejo uma forma irascivel
Slagelo infligido de forma cortante
diamante sombrio de forma pulsante
labirinto de ardor de forma pujante
desejo essas formas ciganas

estrelas sem gloria das formas do nada
que irrigam com brasas as formas do tédio
de todas as aves fecundas em fadas
desejo uma forma que parta

ao cais infinito das formas prateadas
migrante insegura de sina entalhada
na forma impossivel da eterna morada
desejo uma forma perpétua

opaco pontez'ro de cetro sem metro

de sopro eterno de forma fugaz

de noite etérea com forma que apraz
vejo a_forma de areia molhada

dogura dormente da_forma salgada
Jundida na forma de todas as formas
banhadas em leite de espuma olvidada
vejo a_forma dos pés peregrinos
destinos errantes da_forma desfeita
zenith sepulcral de todas as formas
suplicios de cruz da forma perfeita
vejo a forma na tela riscada

mortalha feliz da forma acabada
calvdrio branco de todas as formas

de entrega de dor a forma adorada
vejo a_forma na mao diligente
intangtvel forma de forma potente
liberta na forma de todas as formas
resgatadas em curvas de pedra latente
vejo a_forma na boca esgotada
indizivel forma da_forma versada
acentuada na_forma de todas as formas
que suspiram a prosa da louca exilada
vejo a forma nos olhos inquietos

visita invisivel da_forma entoada
colorida na forma de todas as formas
que dangam retintas de dgua azulada
vejo a forma nos ouvidos profundos
caverna inaudita da forma ondulada
indelével na forma de todas as formas
envoltas com ecos da musa inspirada
vejo a forma na face ilustrada
suddrio abnegado de forma ignorada
inscrito na_forma de todas as formas
que em vdo procuraram a_forma

da forma elevada.



