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RESUMO

Este trabalho aborda as relacdes transdisciplinenti®e musica e arquitetura nas obras
multimidia de lannis Xenakis, denominadaytopes O texto analisa 0s principais procedimentos
composicionais utilizados na construgéo das pecesscais e arquitetdnicas de suas obras iniciais e,
posteriormente, do$olytopes.Ao demonstrar a transferéncia de conceitos entraposicéo
musical e arquitetonica, identificam-se similarida@stético-estruturais entre essas duas expressoes
artisticas. A histéria existencial de Xenakis, cespecial énfase a sua experiéncia na guerra &, por
fim, reconhecida como uma das mais significantigéncias de suas obras multimidia.

As andlises realizadas contaram com investigad@&sontextos historico-geografico e sécio-
cultural em que o®olytopesse inseriram, bem como com pesquisas sobre osossdao proprio

compositor e outras referéncias bibliograficasveaites.

Palavras-chave:Xenakis, Polytopesviusica e Arquitetura, Transdisciplinaridade

ABSTRACT

This work approaches the transdisciplinary relaop between music and architecture on
lannis Xenakis’ multimedia works, nam&blytopes.The text analyses the major compositional
procedures used on construction of the musicabactutectural pieces of his earlier works, andrlate
to the Polytopes By demonstrating the transfer of concepts betweersical and architectural
compositions, it identifies aesthetical-structwsahilarities between these two artistic expressions
Xenakis’ existential history, with special emphasidis war experience is, at last, acknowledged as
one the most significant influences to his multimmeslorks

The analysis performed counted on investigatiorihef historical, geographical, social and
cultural contexts in which tholytopesare embedded, as well as a research on the autherary

works, including other relevant bibliographicaleednces.

Key-words: Xenakis, PolytopedMusic and Architecture, Transdisciplinarity
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Que o homem contemple, pois, a natureza inteiréoelian

a sua alta majestade, que desvie o olhar das chigb@®s
gue o rodeiam. Que veja a luz deslumbrante, colcad
como uma lampada para iluminar o universo.

Blaise Pascal
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PREAMBULO: Estrutura do Presente Trabalho

1. Epistemologia e Metodologia

Uma vez que oRolytopesde Xenakis sdo obras que agregam diferentes disgpltais como
musica, arquitetura e poesia, faz-se necessario guesente trabalho aborde essas obras multimidia
por uma Otica transdisciplinar. Porém, antes deccammos o tema da transdisciplinaridade é
necessario discorrer sobre o significado do terieaiina, e sobre trés outras formas de interagéo
entre disciplinas, a multidisciplinaridade, a plistiplinaridade e a interdisciplinaridade.
Entretanto é necesséario, desde ja, salientar quear®enso entre os tedricos sobre os termos inter,
multi e pluridisciplinaridade, fato este que, seimida, € uma das dificuldades que surgem para uma

abordagem objetivas desses conceitos.

1.1. O Conceito de disciplina

O conceito de disciplina é definido por Heckhaus®emo um dominio determinado e
homogéneo de estudos. Segundo essa perspectigaipditaridade, ou a pratica de uma disciplina,
refere-se a formagdo e transformacdo dos conte@deslores inscritos na disciplina, e ao
estabelecimento de limites que a diferenciem deagrea do conhecimento (cf. SANTOS FILHO,
1992, p. 61). A disciplina, segundo a abordagervldesel Boisot, € um conjunto de trés categorias
de elementos: “Objetos observaveis e/ou formaligadmnipulados por métodos e procedimentos;
Fenbmenos que séo a materializacdo das interapfresesses objetos; e Leis — cujos enunciados
e/ou formulagcbes dependem de um conjunto de axiengag dao conta dos fenbmenos e permitem
prever sua operacao” (SANTOS FILHO, 1992, p. 63s4a maneira, pode-se definir a disciplina
como um conjunto de conhecimentos que permiteegprdgtacao da realidade sob um ponto de vista
especifico. As disciplinas podem, portanto, seeraitlas como “uma multiplicidade de movimentos

intelectuais, dirigindo-se respectivamente paratalittade do conhecimento”’(SANTOS FILHO,
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1992, p. 62). E, portanto, nesse contexto que sapessibilidade de se falar na interacéo entre as

disciplinas, visando uma interpretacao da realididmaneira mais ampla.

1.2. Multi, pluri e interdisciplinaridade

Pela definicdo do conceito de disciplina, podees¢do, abordar a interacdo entre as diversas
disciplinas. Como forma mais basica de interac&ciglinar, a multidisciplinaridade consiste no
estudo ou ensino de um determinado objeto atrasésdistintos pontos de vista das disciplinas
individuais, sem, contudo, interacdo conceitualecelas. A multidisciplinaridade €, portanto, a
mera justaposicdo de disciplinas enfocando o mesbpeto, permanecendo, dessa maneira, no
ambito disciplinar, posto que, nela ndo ocorre weraladeira comunicacao entre os conceitos das
diversas disciplinas (cf. SANTOS FILHO, 1992, p).63

Segundo Nicolescu, em “O Manifesto da Transdiswpidade” (1999), existem trés formas
basicas pelas quais diferentes disciplinas podemelseionar, a saber: pluridisciplinarmente,
interdisciplinarmente e transdisciplinarmente. 8olar pluridisciplinaridade lemos a seguinte

definicdo em Nicolescu:

“[A pluridisciplinaridade] diz respeito ao estud@ dim objeto de uma mesma e Unica
disciplina por varias disciplinas ao mesmo tefippA abordagem pluridisciplinar ultrapassa
as disciplinas, mas sua finalidade continua irescnid estrutura da pesquisa disciplinar”
(NICOLESCU, 1999).

A pluridisciplinaridade, tal como definida por Niescu €, portanto, muito préxima da
definicdo de multidisciplinaridade, tal como expogbr Santos Filho, o que confirma o fato de nao
haver consenso entre o0s teoricos a respeito descées dos termos em questdo. A despeito dessa
diversidade de formas de categorizacéo, para emqesrabalho importa definir a diferenca entre as
formas de abordagem cuja finalidade permaneceit@sty ambito disciplinar (a multi, a pluri e a
interdisciplinaridade) e a abordagem transdisaplinQuanto a interdisciplinaridade, assevera

Nicolescu:

16



“[A interdisciplinaridade] tem uma ambicdo difererdaquela da pluridisciplinaridade. Ela
diz respeito a transferéncia de métodos de umaipliiec para outra. Como a
pluridisciplinaridade, a interdisciplinaridade alhassa as disciplinas, mas sua finalidade
também permanece inscrita na pesquisa discipl(PMCOLESCU, 1999).

A interdisciplinaridade diz respeito, portantongeracdo entre duas ou mais disciplinas com a
finalidade de integrar conceitos, métodos e cobelsigcf. SANTOS FILHO, 1992, p. 64). Dentro
do contexto interdisciplinar existem ainda ramifi@as de diversas outras formas. Dentre elas, como
exposto por Rego Souza (2002, p. 29-30), temos terdiaciplinaridade por reconstrugdes
convergentes, a qual se caracteriza pela inveétigalps mecanismos comuns as diversas
disciplinas, e a interdisciplinaridade interatigag se caracteriza pela interacéo estrutural dnae
ou mais disciplinas, com o objetivo de resolverproblema comum, isto é, uma relacdo a partir de

estruturas de mesma logica.

1.3. Transdisciplinaridade

A transdisciplinaridade, por sua vez, consiste stal@lecimento de um sistema comum de
valores, conceitos e regras para um conjunto deiptigs. A transdisciplinaridade enfoca a
interdependéncia das diversas dimensdes que cmmstita realidade. Segundo Piaget, a
transdiciplinaridade rompe as fronteiras entreiplis@as pelo estabelecimento de uma reciprocidade

sistematica (cf. SANTOS FILHO, 1992, p. 65). Seguhitolescu, a transdisciplinaridade,

“[...] diz respeito aquilo que esta ao mesmo tempioe as disciplinas, através das diferentes
disciplinas e além, de qualquer disciplina. Seemy é a compreensédo do mundo presente,
para o qual um dos imperativos € a unidade do cimeato” (NICOLESCU,op.cit).

O autor expde que a transdiciplinaridade posssiilares basicos, a saher

» Diferentes niveis de realidade:“a transdisciplinaridade interessa-se pela dinamic
decorrente da acao simultanea de diversos niveliRedbdade. A descoberta dessa dinamica passa

necessariamente pelo conhecimento disciplinar.”

! A esse respeito cf. NICOLESCU, Basarab. “Aspe@odelianos da Natureza e do Conhecimento.” Disgbniv
em: http://www.cetrans.com.br/generico0457.htmigétd=131
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» Ldgica do terceiro incluido: A possibilidadede identificacdo de um terceiro elemento que
€ ao mesmo tempo “A” e “ndo-A”, elemento este sdizea em um nivel de realidade distinto dos

elementos “A” e do elemento “ndo-A”, tomados sepanaente.

* Complexidade: “A visdo transdisciplinar nos propde a considerad@aima Realidade
multidimensional, estruturada em multiplos niveise substitui a Realidade unidimensional, de um

unico nivel, do pensamento classico”.

2. A diligéncia transdisciplinar de Xenakis

Segundo estes principios, a abordagem transdisaipleve levar e consideracdo os diferentes
niveis de realidade, ndo se restringindo a inteapé® do objeto por um Unico ponto de vista. Dessa
maneira, a presente pesquisa foi desenvolvida degurs principios epistemoldgicos e

metodoldgicos da transdisciplinaridade, uma vez qumo dito anteriormente:

“Pode-se qualificar a diligéncia de Xenakis comamsdisciplinar, pois ela ndo se efetua a
partir do que existe entre ou em comum as difesedisciplinas, mas a partir de idéias
abstratas que se encontram para além de qualgedglidia’ (STERKEN, 2004, p. 183).

2.1. Artista-conceptor e morfologia geral

O pensamento transdisciplinar pode ser encontraddigersos textos de Xenakis, dentre os
guais destacamos a nocao de “artista-conceptoljurtsl® essa nocdo, Xenakis expde que a
expanséao das ciéncias, da tecnologia e do conhettirhemano em geral implica a qualificagao de
um artista que:

“[...] tera conhecimento e inventividade em domdnitais como matematicas, logica, fisica,
quimica, biologia, genética, paleontologia (parvalucdo das formas), as ciéncias humanas
e histéria, enfim, [apontando para] uma sorte deeusalidade, mas baseada sobre, guiada
por e orientada pelas formas e arquiteturas” (XEN$\KL985, p.3).

Portanto, pode-se notar claramente que a dilig&leciéenakis se relaciona intimamente com a

perspectiva transdisciplinar, uma vez que o conmogrropde uma espécie de transito entre os
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saberes, uma espécie de intersec¢cao entre os guehaws disciplinares, com a finalidade de se
atingir um conhecimento mais universal, para alémdisciplinas individualizadas.
A “morfologia geral” éoutra nocao tipicamente transdisciplinar do pensémnde Xenakis.

Através desse conceito, 0 compositor afirma que:

“[...] chegou o tempo de estabelecer uma nova i@éte ‘morfologia geral’ que ird tratar as
formas e arquiteturas dentro dessas diversas lilisgpem seus aspectos invariantes e leis de
suas transformacdes, que tém, em muitos casosidexr milhdes de anos” (XENAKIS,
1985, p.3).

A nocao explicitada acima, portanto, deixa aindasnadara a postura transdisciplinar do
compositor. Pode-se notar a busca de Xenakis psfmtos que ndo variam nas diversas disciplinas,
uma busca pelas leis que transcendem as discighnaadas individualmente. Portanto, é sob a
perspectiva transdisciplinar que se desenvolvetesisalho, uma vez que, 0os objetos dessa pesquisa
foram produzidos por Xenakis através da aplicagd@ahceitos que transcendem nitidamente os
limites das disciplinas individuais.

Visando desenvolver, portanto, uma abordagem gasde em conta as diversas dimensdes do
objeto de andlise, optou-se por um enfoque araliice considerasse os trés distintos niveis de
realidade dofolytopesa saber: o nivel composicional, o nivel estrutaralnivel perceptivo. Dessa
maneira, lancou-se mao da triparticdo analiticeredvida por Jean Jaques Nattiez, a saber: a
anélise tripartite focalizando as obras arquitetdnicas e musicai&r@s pontos de vista principais:

» Poiéticoou composicional:focalizando as estratégicas de producdo do conopoag suas
categorias de pensamento que explicam a organiziasiobras. Tal categoria diz respeitdaaer
propriamente dito do compositor.

» Estésico ou perceptivo: focalizando a maneira como os fendmenos sdo pdosb
Fixando-se nas caracteristicas fenomenoldgica®blas. Se a categoria poiética diz respeito ao

proprio fazer, a categoria estésica concerne @g¢éoedas obras.

% A respeito da anélise Tripartite consultar JNdttiez, Einaudi, “Harmonia”, p. 258. E ainda sobrenesmo
assunto pode-se consultar o livio do mesmo aMaisicologie Générale et Sémiologi€hristian Bourgois
Editeur, 1987.
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» Material ou estrutural: focalizando a descricdo do que o compositor famartir de um
estoque taxondmicmu seja, a partir de um repertério de elemendtrsiterantes, sem se interrogar
sobre a pertinéncia poiética ou estésica dos f@postados. Esta Ultima categoria, por fim, diz
respeito aos elementos estruturais utilizados emdada obra.

Em suma, o presente trabalho foi desenvolvido &rpde uma leitura transdisciplinar dos
Polytopes, buscando-se levar em consideracdo os distintosisnide realidade dessas obras
(composicional, estrutural e perceptivo). Procuselenfocar essas distintas dimensdeBalgtopes
por um prisma que se preocupasse com 0s aspedtwidus, geograficos, sécio-culturais,
filosoficos e existenciais, relacionados a essasnmae dimensfes. Procurou-se, através disso, ir
além de um entendimento meramente formal e esdfutlms obras, almejando atingir um
entendimento da relagdo que essas mesmas obra&mmaorh a histéria existencial do compositor,
e com o contexto sécio-econdmico, estético-filasdé cultural da sociedade em que se inserem.

Na pratica, as andlises foram realizadas por ti@s principais: leitura de bibliografias
relevantes a obra de Xenakis, com especial atedgg&oas obras multimidia; anélises de materiais
graficos e audiovisuais referentes a obras musieaisquitetonicas importantes da carreira de
Xenakis, com especial atencdo &adytopestais como, partituras graficas, partituras e dessnlo
proprio compositor e de pesquisadores; e audi¢c&sndteriais sonoros referentes as obras
importantes da carreira de Xenakis, que mantenletagdo com o objeto central desse trabalho, e

das pecas musicais que comp&erRolytopes.

% Todas as traducdes contidas nesse trabalho s&ésptmsabilidade de autor.
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INTRODUCAO

A aproximacado mausica/arquitetura ndo € um assumio na historia. Desde o renascimento
até os dias atuais pode-se encontrar uma vastadsdfila sobre o assunto, em virtude da
proximidade entre as atividades do musico e doitetqupelo ponto de vista da criacdo. Inimeras
correspondéncias entre musica e arquitetura po@endescritas, tanto em nivel abstrato quanto
concreto, tanto em nivel intelectual quanto em Irf@omenoldgico. Pelo ponto de vista abstrato,
desde a antiguidade grega até o Renascimentogadis entre musica e arquitetura se davam
através da teoria das propor¢cbes harmonicas, oakdas a forma e a estrutura de ambas as artes.
Tais relacdes fizeram com que muitos compositoragjaitetos procurassem compor a forma de
ambas as artes de acordo com principios numégEoSTERKEN, 2007, p. 31). Pelo ponto de vista
concreto, relacionado ao contexto historico-filasifdo século XVIII, as relagbes entre musica
eram entendidas pelo potencial de imersao que aasbades possuem, uma vez que se relacionam
intensamente com o espaco (cf. STERKEN, 2007, 3231

Muitos cientistas e artistas ja estudaram este smhalistintos pontos de vista, em maior ou
menor intensidade. Recentemente, José Luis Cai{@d83) escreveu um artigo em que faz uma
abordagem histérica dos estudos sobre as correpeiad entre a cor e 0 som. Entendendo-se som
e luz enquanto bases fisico-estruturais que pditsibi 0 pensamento, a exteriorizacdo, e a
percepcdo da musica e da arquitetura, esta abondigebém pode ser encarada como uma das
referéncias a respeito das relacdes entre essas &teste artigo o autor argumenta que ja versaram
a respeito da correspondéncia entre cor e somnaicades como “Aristoteles, Newton, Goethe,

Helmholtz, Ostwald, Munssel e Kandinsky.” A compa@ classica, segundo ele,

4 A esse respeito declara Corbusier: “Nossos oliosaitos para ver formas sob a luz, e as sombessotaros
revelam as formas” (CORBUSIER973, p. 13).
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“[...] realiza-se no fato de que os estimulos deteahds pelos comprimentos de onda das
energias sonoras e luminosas, que geram a serd@eiinra no som, e de matiz na cor, séo
fendbmenos ondulatérios. E baseado nisso, é feitalmente uma comparacéo entre a escala
croméatica do som e o circulo croméatico, determinaseluma dada cor do espectro luminoso
em correspondéncia a um som de freqiiéncia esmecHissas comparacbes podem ser
expandidas e refinadas considerando também oudras/eis do som e da cor, tais como a
comparacao entre amplitude do tom e a luminosidadeor, saturacdo na cor com o timbre
do som, e o tamanho da imagem cromatica com a d@rdg imagem tonal” (CAIVANO,
1994, p. 126).

Caivano expde que, dentre as inumeras possibikddel@emprego analdgico entre as variaveis

do som e da luz, alguns autores baseiam-se em angognfisicos para propor uma relacao direta

entre a freqiéncia do som e os comprimentos dedmtlez. Dessa maneira, Newton

“[...] compara a vibracdo dos raios de luz, que derdc com seu comprimento de onda
excitam as diferentes sensacdes de cores, corbragdes no ar que, de acordo com 0s seus
comprimentos, excitam as diferentes sensacéesnleRle argumenta sobre o fato de que as
harmonias ou desarmonias das cores dependem dpergiies com que as vibragdes
luminosas sdo propagadas para 0s nervos 6ptics) asmo as harmonias ou desarmonias
dos sons séo derivadas das proporcdes entre agdasrsonoras propagadas para 0S nervos
auditivos” (NEWTONapud CAIVANO, 1994, p. 126).

Segundo essa idéia, Newton define sete cores rertesduminoso e marca seus limites

estabelecendo entre os segmentos correspondentaslaacor uma série de proporcdes que

coincidem com as proporcdes dos intervalos daasicaionica musicdtf. Figuras 1 e 2).

A M X v C o B F

P T
G Ao Y e 0 « M X
1 8/9 5/6 3/4 2/3 3/5 9/1R 0

Figura 4. “Divisao do espectro de radiagéo visivel, de acean Newton. O espectro € compreendido em AFGM. A
linha MX tem comprimento igual a linha GM. As fragdindicam a propor¢des de cada segmento, medidde &, em
relacdo ao segmento GX, que constitui a unidadsasEfracdes sdo reciprocas as fragfes obtidasdividdo das
freqliéncias na escala diatdnica menor natural mddatsobre o VI grau” (NEWTOBpudCAIVANO, 1994, p.127)
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Figura 5. “Comparacdo entre uma oitava do som e uma oitavieuzd S&0 indicadas a freqiéncia de cada som, e as
fracBes obtidas pela divisdo da cada uma delasfigejééncia do primeiro grau da escala. No espdeininoso, os
comprimentos de onda, reciprocos das frequénciascam a separacéo entre as cores e sdo postoslgraggte as
fracOes obtidas pela divisdo de cada comprimentnda pelo comprimento do extremo vermelho. Not agirazdes

das cores sédo inversas as razdes dos tons”’(CAIVANDY, p. 127).

Ha muitos outros argumentos sobre a correspondéntia cores e tons. Alguns autores se
embasam no ponto de vista fisico, alguns no figiot) e outros no psicolégico. Esse fato permite
experimentar relacdes entre cor e tom sob muitespeetivas. Relacbes matematicas e fisicas,
aspectos de representacdo das linguagens, bemseonethancas referentes aos efeitos perceptivos
produzidos por uma ou outra obra. Como expost@porano, um curioso exemplo de transposicao
de cores pode ser encontrado no livro de VillaldbomingueZ. Certa composicdo cromatica de
diferentes matizes € transposta para outras tawci@g] mantendo-se a relacdo interna entre os

matizes.

® VILLALOBOS-DOMINGUES C. e VILLALOBOS J., Atlas deok Colores, El Ateneo, Buenos Aires, 1947.
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Figura 6. Experimento pessoal sobre a transposicdo de unrapada diferentes matizes, conforme a idéia eapost
Villalobos-Domingues

A idéia de transposicdo cromatica exposta na figomma pode ser claramente relacionada a
idéia de transposicao de tonalidades na musicaiecprre nas pinturas acima € um evento similar
ao que ocorre na transposicao de uma frase owtraakical para outra tonalidade. Pode-se notar
gue no experimento acima sdo mantidos os contofmwsais das figuras, suas localizagées
espaciais, bem como seus niveis de saturacaog,beilb. Similarmente, € muito comum encontrar
numa determinada peca musical tonal a transposiggdaim determinado trecho para outra
tonalidade, mantendo-se as mesmas caracteristimthgicas, fraseoldgicas, timbristicastc. José
Luiz Caivano expfe, ainda no mesmo artigo, diversasas correspondéncias entre circulos

cromaticos e escalas musicais.
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Figura 4. “Correspondéncia entre alguns circulos cromatea@dguns tipos de escalawusicais. As cinco cores de
Munsell correspondem as cinco notas da escala tpaita, geralmente utilizada na musica indigenarigama.
Entretanto, diferencas podem ser notadas, poisgogta de Munsell é de 5 intervalos iguais, masseala pentatbnica
existem intervalos distintos. As 6 cores de Kuppemsespondem as 6 notas da escala hexafonica,ostempor 6
intervalos iguais, frequentemente utilizada por iBsly. As sete cores de Newton e sua proporcionaigdi no circulo
cromatico correspondem as sete notas da escalmidaimenor natural do VI grau do campo harmérgomposta por
intervalos de tons e semitons. As 12 cores divaliden intervalos iguais no circulo cromatico denlte Pope
correspondem as 12 notas da escala temperada wane@m intervalos de semi-tons, posta em usdBpeh. As 24
cores do circulo croméatico de Ostwald correspondg?4 notas da escala de quartos de tom, usadmfigiea micro-
tonal do século 20" (CAIVANO, 1994, p. 129).

Estamesma correspondéncia entre as diferentes eseatasab, organizadas em circulos, e as
diferentes escalas musicais, com respeito, respantinte, a quantidade de cores e de tons, pode ser

visualizada no quadrabaixo.
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CIRCULOS DE CORES ESCALAS MUSICAIS

Munsell 5 cores Escala pentatonica.

(Musica Inca)

Klpers 6 cores Escala de tons inteiros ou

Hexafonica (Debussy)

Newton 7 cores Escala diatbnica

(Tons e semitons)

Itten/Pope 12 cores Escala cromética

(Bach, Musica temperada)

Ostwald 24 cores Escala de quartos de tom

(Musica microtonal)

Figura 5. Correspondéncia entre circulos cromaticos e tijgosscalas musicais (cf. CAIVANO, 1994, p. 128).

Por fim, ap6s expor as diversas propostas de oatrtimes, José Luiz Caivano expde sua
propria idéia a respeito das correspondéncias eotes e sons. Sua base esta nas relagdes entre a
altura do som e a cor da luz, entre o brilho deea@intensidade do som, entre a saturacao daccor e
timbre do som, e entre o tamanho da imagem visaawwacdo da imagem sonora.

Outra abordagem a respeito das rela¢des entre anésicquitetura pode ser encontrada no
trabalho de Tereza Rovira (1999). A autora abordsucorrespondéncias entre os pensamentos
formais de Schoenberg e Le Corbusier estudandelagdes possiveis entre obras dodecafbnicas e
puristad. Neste trabalho, Tereza estabelece relacesanfemas visuais do purismo e as formas
sonoras do dodecafonismo, justificando seu interess comparar 0os pensamentos de Corbusier e
Schoenberg pelo fato de terem sido, segundo azautmponsaveis pelo estabelecimento da obra de
arte com caracteristicas formais plenamente moslernas relacbes analdgicas entre o

dodecafonismo e as vanguardas pictéricas europsd@s estabelecidas através da analise

® “Eis o porque de ndo se analisar aqui o e o Cafdaismo como movimentos artisticos, mas conces#aro
estudo das figuras concretas, nas quais torna-sgeiveb abordar de maneira simultinea suas obras® s
propostas tedricas” (ROVIRA, 1999, p. 7).

"“Le Corbusier e Schoenberg ndo sé foram duasdgfundamentais na gestacdo da vanguarda, masymada
em seu campo, foram capazes de, superado o pevaupardista, levar a cabo uma producdo artistica
plenamente moderna.ldem, Ibidenh
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comparativa dos livros que enunciam os principaisitos de ambas as correntes estéticas, tais
como: Le Style et L'ldedSCHOENBERG, 1977)Tratado de Harmonia (Ideni,964), Structural
Functions of Harmon{idem,1983),Aprés le Cubism@OZEFANT-JEANNERET, 1918) £’Esprit
Nouveau(CORBUSIER e OZEFANT, 1920-1925Rovira expde que, através desses escritos, €
possivel estabelecer analogias entre as vanguprd&sicas e o dodecafonismo, ja que ambos
efetuam rupturas em relacdo ao pensamento estdtieate na épofa Segundo a autora, 0s
principios que regem a composi¢cao pictérica nospuri sdo: a determinacdo da forma pelas
relacbes entre objetos e a énfase dessas relagfzesitpizacdo da cor. Da mesma maneira, no
dodecafonismo, a série determina o surgimento daafoe a “cor” (ou timbre) contribui para
ressaltar as relagbes harmoénicas e melddicas qgensuem funcdo da utilizacdo da série. As
relacbes entre o pensamento composicional de dertri$Schoenberg também se evidenciam pela
utilizacdo da geometria como um principio reguladar composi¢cdo. No purismo, o quadro é
composto pela pré-determinacdo de linhas consasutifodos os elementos construtivos e as
relacdes entre esses elementos sdo ordenadoswalplguadro por tracados e leis geométricas. Tal
caracteristica de estruturacdo construtiva rigofegacom que os pintores puristas definissem sua

técnica como “pintura arquitetada” ou “pintura ettrada” (cf. ROVIRA, 1999, p. 130).

8 4[...] donde tem sido possivel comprovar como ptuta em relacdo a musica de seus predecessongiseadq
consisténcia somente na proposta de um sistemeéotiEe novo; e dai a possibilidade de estabelawdpgias
com as vanguardas pictéricas contemporanddsin p. 8).
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Figura 6. JEANNERET (Le CorbusierfZomposicion con guitarra y faro,920 (0,81 x 1,00 m)
(cf. ROVIRA, 1999, p. 151).

Os mesmos principios composicionais da pinturasfauriie Corbusier foram transportados
para sua arquitetura. Os tracados reguladores pactmmposicdo das fachadas, o jogo de
transparéncias e superposi¢cdes, a maneira conetas®nam entre si 0s elementos arquitetbnicos, a
utilizacdo da forma, da cor e da deformacdo saanalgdos procedimentos de composicao
arquitetbnica que obedecem ao pensamento desetwgbelo purismo (cf. ROVIRA, 1999, p.

168Y.

® Segundo Rovira, o préprio Jeanneret reconhecaimve de sua arquitetura deve ser buscada naapiwt.
ROVIRA, 1999, p. 166).
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Figura 7. Le Corbusier, tracados reguladores que ordenathada (cf. BAKER, 1985, p.153).
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Figura 8. Schoenberg: procedimentos geométricos de regutiadérie (cf. ROVIRA, 1999, p. 219).

No dodecafonismo, a série constitui o0 materialréirpdo qual se edifica a constru¢do musical
através de relacdes regidas pela norma. Dessa rmapetdem-se encontrar semelhancgas entre 0s
procedimentos de composicdo do purismo e do daol@saio, pois neste Ultimo a série é trabalhada
de maneira geométrica segundo mecanismos de simetrersao, retrogradacéo, e retrogradacéo da

inverséo (cf. ROVIRA, 1999, p. 237).
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Também existe 0 no purismo principio de econonggysdo o qual, os objetos sao reduzidos
as suas caracteristicas fundamentais para poreénéas relacbes entre 0s poucos elementos que
compdem os quadros. Esse mesmo principio aplicadquitetura por Corbusier gerou obras como
o Pavilhdo I'Esprit Nouveau realizado na Exposigédrtes Decorativas em Paris (1925), no qual a
economia de materiais e a recusa ao ornamentocritedura fizeram uma contraposicao direta em

relacédo a ideologia predominante na época.

-2 =

2

, 1999, p. 169).

Figura 9. Le Corbusier. Pabellén de I'Esprit Nouveau, Pdr®25 (cf. ROVIRA

Esse mesmo principio de economia e eliminacdo pérfuo e do puramente ornamental em
favor de uma maior intensidade pode ser reconhewmdpensamento de Schoenberg, posto que o
dodecafonismo corresponde a necessidade de seuionsia obra musical de larga escala a partir
do estabelecimento de relagbes harmodnicas entreopaiementos (cf. ROVIRA, 1999, p. 236).

Dessa maneira pode-se notar que as semelhancassmirocedimentos de composi¢cao utilizados
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no purismo e no dodecafonismo se evidenciam coma estrutura profunda de pensamento que
rege as organizacdes dos objetos que compdem as Ipegicais, arquitetdnicas e pictoricas.

Uma outra interessanémalogia entre principios de composicéo visualneisoé evidenciada
por Rovira nas relacdes entre o pensamento piotdlecKandinsky e as concep¢des musicais de
Schoenbery. Segundo a autora, a concordancia entre o pensanden Kandinsky e o de
Schoenberg se revela na idéia de contraposicae @isgonancia e consonancia. Ambos concordam

gue ndo ha contraposicado entre ambas:

“A idéia de dissonancia e tensdo como algo oposimétria é descrita por Kandinsky como
algo ‘anti-légico’, posto que uma vez assimilada,de fazer parte da linguajem musical e
pictérica do mesmo modo que a simetria e a consimakandinsky envia em sua primeira
carta algumas fotos de seus quadros e trata derthsp interesse de Schoenberg. Este, em
sua resposta, reconhece que as afinidades exstmtie eles ndo sdo fruto da casualidade,
mas que correspondem a uma idéia de arte que esté alas disciplinas concretas”
(ROVIRA, 1999, p. 198).

Dentre as possiveis caracteristicas concretas elaeianam a musica de Schoenberg e a
pintura de Kandinsky, Rovira cita a comparacéafetr Franc Marc (191) segundo a qual pode-
se indicar a analogia entre a falta de resolucdmheas atonais e a impossibilidade de se ideatific

uma tonalidade determinada em certas obras de iskydi

“A atonalidade de Schoenberg, a auséncia de réspkim suas obras, € comparada por Franc
Marc (1911) a certas obras de Kandinsky, nas quaispossivel identificar uma tonalidade
determinada. De igual modo, a autonomia com a §aabenberg situa uma nota ao lado de
outra tem seu correlato na disposicdo das manch&saadinsky” (dem p 198).

Ainda sobre as relagdes entre Kandinsky e SchognBewira afirma que ere lo espiritual

bY

en el arte(KANDINSKY, 1986), Kandinsky constantemente nedesseferir-se a muasica para

descrever suas idéias pictéricas, e que Schoerdmefglar do timbre, o faz em termos pictéricos:

“Os tons ou matizes de uma cor se explicam combavmbnicos de um tom, isto é, a
roupagem de sua ressonancia que incide no timlsreofes se comparam com os timbres dos
distintos instrumentos: o azul claro e a flautgazul] escuro e o violoncelo, o ultramap
contrabaixo, o verde e o violino, 0 roxo vivo aa@ntpete, o roxo cinabrio e a tuba. O branco
€ o siléncio entre os sons, aquela pausa que pediférencia-los, [...] o preto é a indicacéao
do final, a morte, aquilo que ndo tem continua¢dd.Como no desenho, as distintas cores

1041 ] ambos s&o conscientes de que a obra de ectssita de uma construcdo e Kandinsky valorizdade

que, em Schoenberg, a busca pelos aspectos civestmdio passe pela geometria, mecanismo que,imda@po
pintor, funciona como uma espécie de muleta paitomde seus contemporaneos” (ROVIR.cit.,p. 198).

> Carta de Franz Marc a August Macke del 14 dejjarks 1911. Segundo Rovira o fragmento que fazéefia
a este tema se encontra em Schoenberg e Kandirgd4,
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podem se contrastar umas as outras ou fundirenmse elas. A transparéncia sonora,
igualmente & plastica, se obtém melhor mediantescheterogéneas, entre as quais, ndo
existe confusdo possivel. A terceira @asco pecas para orquestmtituladaCoresé um dos
exemplos tipicos dlangfarbenmelodigle que falarei mais adiantdtiém, lbidem).

A partir de todas essas colocacgdes, pode-se pe@@ossibilidade de se estabelecer inUmeras
correspondéncias entre musica e arquitetura. Vanpsssibilidade de se estabelecer relagcbes entre
tom e cor, amplitude e brilho, saturagcéo e timbrentre duracdo e tamanho, entre periodicidade e
nao periodicidade, entre formas sonoras e espadiaigo pela otica fisica quanto pelo ponto de
vista psicoldgico, desde as etapas de composigi@saprocessos de percepcdo, vimos que ha
possibilidades de estabelecer inUmeras correspoiadéentre essas duas formas de expressao do
conhecimento.

Um dos mais contundentes pontos de vista sobreades entre masica e arquitetura, objeto
central dessa pesquisa, pode ser encontrado rathwatto compositor, engenheiro e arquiteto lannis
Xenakis. A obra e o pensamento composicional deakisnsdo amplamente constituidos pelo
intercambio conceitual entre musica e arquitetdrasse respeito, o préprio compositor afirma, em
entrevista dada a Matossian (1984), sua descoberigue os problemas da arquitetura eram 0s

mesmos em musica.

“Eu descobri que os problemas em arquitetura ermmm@smo em musica. Uma coisa que
aprendi da arquitetura e que é diferente do modeocmusicos trabalham é considerar a
forma geral da composicdo, do modo como se vé édligpou uma vila. Em vez de comecar
por um detalhe, como um tema, e construir a caida tom regras, vocé tem o todo em
mente e pensa sobre os detalhes e elementosagpgad proporgdes” (MATOSSIAN, 1984,
p. 69).

Em seu livroMusique/Architectureapesar de ndo conceituar as relacbes entre mésica
arquitetura de forma explicita e didatica, Xengpde uma base logico-matematica que pode ser
entendida como uma aproximacédo composicional @ssas duas areas. Através da teoria cinética
dos gases, a teoria das probabilidades e da |o¢grekis defende uma concepcdo musical pela qual

Se possa pensar, criar e experimentar musica ddarma mais livre e através de outras variaveis,

tais como: densidade, velocidade de mudanca, graudgm, entre outras. Segundo Xenakis, apos a
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liberacdo dos doze sons empreendida pelo dodesafore apos a radicalizacdo desse pensamento
pelo serialismo integral, “o pensamento puro dogematicos estava conscientemente reintroduzido
na composi¢cao musical” (XENAKIS, 1971, p. @ontudo, o compositor coloca que 0 pensamento
dodecafénico comportou-se como se, apos ter toroawd decisdo cabal — a saber: a de des-
hierarquizacdo dos doze sons constituintes dasestahatica —, tivesse se amedrontado diante das
consequUéncias desse ato “inocente”. Consequentemeata conter a avalanche causada pela
ruptura de base acionada pela l6gica dodecafGsecacriador apressou-se em abrigar sua estrutura
na forma de pensamentos pertencentes ha sécukmdpascriando, por consequéncia direta, uma
fronteira de mentalidade que impedia a exploragial tdo alargamento proporcionado pelo
dodecafonismo. Para romper com as barreiras caecpela associacdo de pensamentos tonais e
lineares a criagcdo musical, Xenakis propde entadil@aacdo da teoria das probabilidades em
composicdo musical utilizando qualquer som de faqgia especifica — e ndo apenas os doze do
sistema temperado — de uma maneira global, em meeda mais linearizada.

O presente trabalho aborda as principais corregmmms entre muasica e arquitetura nos
procedimentos composicionais e nas caracterisgisggico-estruturais das masicas e arquiteturas
das obras multimidia de Xenakis denominaBa$ytopes Trata-se, portanto, de expor quais as
principais bases conceituais pelas quais Xenakisizfa transmissdo dos conceitos da composicéo
arquitetbnica para a composicdo musical, quais asi@aracteristicas e semelhancas estético-
estruturais entre musica e arquitetura decorretidssprocedimentos de composicdo, que efeitos
essas caracteristicas estéticas podem gerar ermietéo apreciador, e quais as principais rupturas

e continuidades que essas obras efetuam em re&laggaitetura e a masica modernas.
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Figura 10. Le Corbusier: Unidade de Habitacao de Marsdiibmte:

http://www.fondationlecorbusier.asso.fr/fondatiahten

0y FLE
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PARTE 1

OBRAS INICIAIS
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1. ARQUITETURA: Xenakis e Corbusier

Em 1947, recém chegado a Franga, Xenakis iniciaauaira ao lado de Le Corbusier como
engenheiro contratado junto ao Atelier des Batissen ATBATY, atelié formado por Corbusier
para dar conta dos aspectos técnicos e estrutieaiandados pela necessidade de reconstrucdo da
Franca no periodo pés-guerra. Tal iniciativa debGsier se deu, segundo Sterken (2004, p. 17),
devido ao fato de que os arquitetos de entdo, flwmg@or uma bagagem cultural e intelectual
associadas predominantemente as Belas Artes, s&aipm 0s requisitos técnicos necessarios para
execucgao de tal reconstrucao.

Xenakis trabalhou com Le Corbusier durante 12 ades1947 a 1959, participando de
inimeros projetos arquitetdnicos. Dentre tais posjeelegemos apenas alguns como representantes
do periodo inicial das atividades de Xenakis congeaheiro e, posteriormente, como arquiteto.

Neste trabalho denominamos como iniciais aquelassolque vao desde 1947, com a
participacdo de Xenakis na concepcao e construg@initiade de Habitacdo de Marseille, até 1953,
ano em que Xenakis participa ativamente da elaBoradp Convento de la Tourette. Essa
nomenclatura foi escolhida porque entendemos @tiéés do projeto do Pavilhdo Philips, iniciado
em 1956, que Xenakis realiza-se efetivamente canuatato, uma vez que pode entao exteriorizar

seus principios estéticos e estruturais nessa obra.

1.1. Unidade de Habitacao de Marseille

Em 1945 Corbusier é contratado pRaoul Dautry, entdo Ministro para a Reconstrucdo da
Franca, para a construcao de uma Unidade de Habitg Marseille. O projeto arquitetbnico foi
desenvolvido de 1946 a 1950, e a construgdo, d& #94952. Com dimensdes de 137m de
comprimento por 24,5m de largura e 56 m de almanidade foi construida com 18 andares, 337

apartamentos de 7 tipos diferentes, os quais patbeigar 1600 habitantes. O programa ainda previa

12 A esse respeito cf. STERKEN, 2004, p. 17.
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uma rua de comeércio, um hotel, um restaurante, arehe, uma escola no 17° andar e um ginasio
sobre o teto. Localizado no Boulevard Michelet, @830em Marseille, o prédio é caracterizado
geometricamente pela ortogonalidade. O materiaktogtivo utilizado foi predominantemente o
concreto armado, do qual também foi feita a suatesa de 34 pilotis.

Dentre as inumeras atividades desenvolvidas porak{enna concepc¢do da Unidade de
Habitacdo de Marseille, podem-se destacar: a) pgaceformal das fachadas; b) concepcdo dos
painéis de vidro ondulatério; c) organizacdo esppadas cozinhas; d) calculos estruturais; e)
concepcao dos Réverbéres de Lumiére; f) posto Wgacde lixos; g) espacializacdo das fontes

sonoras durante o IX congresso de arquitetura AME].

Figura 11.Le Corbusier: Unidade de Habitacdo de Nantes.
Fonte:http://www.fondationlecorbusier.asso.fr/reze.html

1.2. Unidade de Habitacdo de Nantes
Em 1949 Le Corbusier foi contratado pela Coopesativa Maison Familiale” para a

construcdo de uma Unidade de Habitacdo em Nant@sojé€to arquitetdnico foi desenvolvido de

13 A esse respeito consultar STERKEN, 2004, p. 1RANACH, 2006, p. 43.
14 1dem,pp. 260-266|dem pp. 43-48.
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1950 a 1954 e a construcado realizada de 1953 a £35B6 dimensdes de 105m x 19m x 52m, a
unidade foi composta para ter 18 andares nos duii® habitantes se hospedariam em 294
apartamentos de 7 tipos diferent€s.programa ainda previa uma creche, um escritériona
biblioteca. Localizado no Boulevard Le Corbusier, 44400, Rddantes (Franca), o prédio €&
caracterizado geometricamente, assim como a unidad®larseille, por sua ortogonalidade. O
material construtivo utilizado foi predominanteneiot concreto armado e sua estrutura difere da
utilizada em Marseille pelo fato de ser formada Iplocos de concreto pré-tendido independentes
que se sobrepdem e justapdem-se como caixas de &dymites & chaussures®)

Dentre as inUmeras atividades efetuadas por Xermhkisnte a concepcdo da Unidade de
Habitacdo de Nantes, podem-se destaaprcalculos estruturgish) estudos de integracdo das
diversas instalacdes; ojganizacao do canteiro de ohrd$ sondagem do sqle) seguranca contra
incéndio; f) baixos relevos do Modulor na fachadagipal; g) concepcéo das fachadas da creche

sobre o teto-terrach

Figura 12: Le Corbusier: Alta Corte de Chandigarh, india.
Fonte:http://moleskinearquitectonico.blogspot.com/2008 @Il archive.html

15 A esse respeito cf. KANACH, 2006, p. 49.
16 A esse respeito cf. STERKEN, 2004, p. 203-210 &K&H, 2006, p. 49-51, e 377.
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1.3. Cidade de Chandigarh

Em 1950, por indicacdo de Eugene Claudius-Petikvwad Fry e Jane Drew, as autoridades
do governo indiano contrataram Le Corbusier par&oacepcdo e construcdo de diversos
equipamentos urbanos na cidade de Chandigarh iz grojeto e a construcdo dos equipamentos

se desenvolveram durante o periodo de 1951 a 1962.

“Localizada a 350 km ao norte de Delhplanta original previa a construcdo de 47 setoees d
1200m por 800m. Cada setor seria equipado por so@ae espacos verdes e lojas. Ao norte,
4 construcbes governamentais: a Alta Corte, o &a@do, o Palacio do Governador e a
Assembléia; a leste, a zona industrial; a oesiej\ersidade” (STERKEN, 2004, p.225).

No projeto para a cidade de Chandigarh Xenakiscpaot diretamente da concepg¢ao da Alta

Corte, do Secretariado, do Palacio do GovernaderAssembléia.

1.3.1. Alta Corte

Projetada de 1950 a 1952 e construida de 19525 &95lta Corte possui uma forma
marcada pela ortogonalidade. Ela é formada pompeatuenas cortes (de dois andares) e uma grande
corte (de trés andares), sendo seu material ctimetra concreto armado. Xenakis participou
ativamente como conselheiro técnico para estruttomo projetista dos painéis refletores para
difusdo acustica, e na concepcéao dos painéis de emtulatério (cf. STERKEN, 2004, p. 237-238

e KANACH, 2006, p. 386-387).

Figura 13: Le Corbusier: croqui do Secretariado de Chandjdadia.
Fonte: http://www.roscoff-quotidien.eu/celebritedasier-photo.jpg
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1.3.2. Secretariado

Projetado de 1951 a 1953 e com construcao realtd@54 a 1958, o Secretariado de
Chandigarh é um prédio de concreto armado com fartegonal e que abriga o conjunto dos
gabinetes dos ministros do governo indiano. Nessgtp Xenakis participou ativamente como
Conselheiro técnico e na concepcao dos painéisdde endulatorio(cf. STERKEN, 2004, p. 241-

244 e KANACH, 2006, p. 53-71, 379).

Figura 14: Le Corbusier: maquete do Palacio do Governador kamdigarh, india
(cf. STERKEN, 2004, p. 246).

1.3.3. Pal4cio do Governador

Projeto ndo realizado para a cidade de ChandigarRalacio do Governador foi
idealmente concebido para ser a residéncia oficiaovernador do Pendjab, com alojamentos para
os visitantes oficiais, salas de recepcdo e umtéetaco. Sua forma € também marcada pela
ortogonalidade e o material construtivo foi o cetmrarmado. Xenakis participou como conselheiro
técnico, fazendo calculos de estabilidade do ctmaeena concepcdo da escultura sobre o teto

chamada Barsati (C6TERKEN, 2004, p. 241-244; KANACH, 2006, p. 53-71)
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Figura 15: Le Corbusier. Assembléia de Chandigarh, india.
Fonte: http://recerca.upc.edu/historiaenobres/tadieha.php?id=127

1.3.4. Assembléia

A Assembléia de Chandigarh foi projetada entre 1®3D60 e sua construcdo se deu
de 1954 a 1962. O edificio € constituido por ummeetparabdlica interior, sob a qual se encontra a
sala de reunides, e possui um espaco interno deecdabirintico com planos e pontes para

pedestres, fechado dos trés lac

por conjuntos de escritérios. S
forma privilegia a ortogonalidadg
(a nédo ser pela torre), e ssg
material € o concerto armadxd.

STERKEN, p. 251-255; KANACH,

p. 380).

Figura 16: Le Corbusier: Assembléia de Chandigarh, india.
Fontehttp://recerca.upc.edu/historiaenobres/castelladfighp?id=127
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Figura 17: Corbuiser e
Xenakis: Convento de la
Tourette, 1953-56.
Fachada com os painéis de
vidro  ondulatério  (cf.
STERKEN, 2004, p. 260).

1.4. Convento de La Tourette

Encomendado dia 14 de Marco de 1953, o Conventa deurette foi projetado de 1954 a
1956 e teve sua construcdo realizada de 1956 a ®&bnvento € formado por uma igreja, um
oratério, salas de ensino e alojamentos para mangesitantes. @oncreto armado novamente foi
utilizado como material construtivo, sendo que r@méo privilegiou também a ortogonalidade e a
linha reta. Xenakis participou como arquiteto dejgip e dentre as diversas atividades que
desenvolveu podem-se destacar:

a) Concepcao dos Painéis de Vidro Ondulatorio

Figura 18. Corbusier e
Xenakis: Convento de la
Tourette. Fachada com os
painéis de vidro ondulatorio
(cf. STERKEN, 2004, p.
260).
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b) ‘Concepcédo dos Diamantes Acusticos

A
e

esquerda:
Xenakis:
la Tourette

Figura 21.
Corbusier
Convento de

KANACH, 2006, p.85).

Figura 22. A direita:

Corbusier e Xenakis:
Convento de la e Tourette
Desenho do interior (cf.
STERKEN, 2004, p. 333).

Detalhes da estrutura (cf.

Figura 19. lannis Xenakis:

Croqui dos  Diamantes
Acusticos (cf. STERKEN,
2004, p. 333).

Figura 20. Corbusier e
Xenakis: Canhdes de Luz
(Canony (cf. KANACH,

2006, p. 86).
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e) Concepcédo das Metralhadoras de LuzMitrailleuses de Lumiérg

T —

Figura 23. lannis Xenakis: Mitrailleuses de
Lumiére(cf. KANACH, 2006, p. 88).

1.5. Casa do Brasil

Localizada na Cidade Universitaria de Paris, Fraag@asa do Brasil foi encomendada pelo

Ministério da Educacdo do Brasil E

como casa de estudantes. Concebi

inicialmente com 90 quartos e 5_ &
estudios, segundo Sterken, atualme {

abriga 78 quartos e 22 estudios

ateliés, biblioteca para os residentes};

A
g v > .
0

um teatro.

Figura 24: Corbusier e XenakisCasa do
Brasil. Detalhe dos painéis de vidr
ondulatorio(cf. KANACH, p. 387).
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O material construtivo predominante novamente fodlcreto armado. O projeto data de 1952
(primeiro projeto: Lucio Costa) e posteriormentel886 a 1957 (segundo projeto: Le Corbysi&r
construcao foi feita entre 1957 e 1959, com inaagio em 25 de junho de 1959. Xenakis colaborou

novamente com os painéis de vidro ondulatério.

1.6. Casa da Cultura e da Juventude de Firminy

Concebida inicialmente corsalas de aula, duas salas de teatro (250 e 90aggssmna
biblioteca, espacos de encontro e de exposicogande Sterken, atualmente abriga um teatro e
uma escola de musica. A Casa da Cultura e datldesde Firminyé uma construcao de concreto
armado localizada em Saint-Etienne na Franca. @tpréoi desenvolvido de 1956 a 1961sua
construcdo foi efetuada de 1961 a 1965, sendo umadg em 18 de setembro de 1965. Xenakis
participou como arquiteto de projeto e especialmeatconcep¢do dos painéis de vidro ondulatorio,

como nas diversas outras ocasides.

Figura 25.Le Corbusier e Xenaki€asa da cultura e da Juventude de Firminy, Franca.
Detalhe dos painéis de vidro ondulatério (cf. KANACO006, p. 123).

45



2. MUSICA: Xenakis e Messiaen

Apoés trés anos de trabalho com Le Corbusier, Xenetinhece Olivier Messiaen, renomado
compositor francés, organista, ornitélogo e prafessljunto ao conservatério de Paris de 1941 a
1978. Xenakis frequentou as aulas de analise mdma de Messiaen, em cuja classe estavam
também Pierre Boulez e Karlheinz Stockhausen. Ksfiigeqiientou as aulas de Messiaen de 1950 a
1953, periodo no qual desenvolveu diversas compesicdentre as quais destacamos apenas
algumas como representantes do seu periodo iomiab compositor. Denominamos como iniciais
as obras que vao de 1949 até 1958, ano em que iXarmmkpdOeAnalogique A e B Concret PH.

Tal categorizacéao foi escolhida pelo fato de sepenibdo em que, para nés, Xenakis esta em pleno
desenvolvimento de sua teoria da musica estocaflinante este periodo, o compositor escreve
textos de grande importancia para sua carreisactamo: “A Crise da musica serial” (1955), “Teoria
das probabilidades e composi¢do musical” (1958)PtAcura de uma mdsica estocastica” (1958);
“As trés parabolas” (1958) e “Notas sobre um gelttrdnico” (1958)texto este em que expde suas
concepcOes sobre os espetaculos multimidia e quignpo, é a base estético-filosofica de seus

Polytopes.

2.1 Zyia

Composta em 195Zyia é uma das primeiras obras de Xenakis e se enquaditeo do
periodo de formacdo musical do compositor. Com doracado de 7 minutos, texto de origem
popular e dois tipos de instrumentacao possivaisaber: a) soprano, coro de homens (minimo 10),
flauta e piano; b) soprano, flauta e piafigia € daquelas composicfes que permaneceram guardadas
por muitos anos antes de sua execucao, ja quetfeiada apenas em 1994 no Festival de Musica

Contemporanea de Evrelsqb direcdo de Rachid Safir

7 A esse respeito cf. XENAKIS, lannis. Catalogo 208&labert, p. 12.
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2.2 Procession aux eaux claires

Com uma duracédo de 11 minuf@socession aux eaux clairéBrocissdo as aguas clarpfoi
composta em 1953 como a primeira parte do projgitico Anastenaria,0 qual culminou com a
composicao d&letastasisTrata-se de uma peca orquestral para coro migog@&nos, 6 contraltos
e 6 tenores), coro de homens (15 a 20 bariton®&®) musicos distribuidos da seguinte maneira:
3(pic).4(2cor ang).1(cIB).2-4.2.1.0, 6perc, crd.{106.6.6°.

Assim comoZyia a estréia d®rocession aux eaux clairegonteceu muitas décadas apds sua
composicdo, mais precisamente no ano 2000 em Menaum interpretacdo do Coro e Orquestra

Sinfénica de Bayerischen Rundfunks, sob a regé&teci@harles Zacharie Bornstein.

2.3.Le Sacrifice

Composta em 1953 como a segunda parte do projetecdrAnastenaria, Le Sacrific€O
Sacrificig € uma peca instrumental com 6 minutos de durgg&a 51 musicos de orquestra
distribuidos da seguinte maneira: 2(pic).2(cor &{glB).2(cbn)-2.2.1(trbT).1, 3perc, timb, pno, crd
(8.8.6.6.4)°. Assim como as pecas anteriofles,Sacrificetambém foi estreada muitas décadas ap6s
sua composicao, em 2000, pela Orquestra Sinforackluhique da Bayerischer Rundfunk, sob a

regéncia de Charles Zacharien Bornstein.

2.4. Metastasis

Com sua composicdo feita entre 1953 e 199éfastasisé considerada por tedricos e
compositores como a obra em que Xenakis se mastrpasicionalmente maduro. A peca tem uma
duracéo de 7 minutos e foi concebida para orqudstf musicos distribuidos da seguinte maneira:
2 flautas, (também 2 picolos), 2 oboés, clarinetmifém clarinete baixo), 3 trompas, 2 trompetes, 2

trombones, percussoes, timpanos, 12 primeirosnes|il2 segundos violinos, 8 altos, 8 violoncelos,

81dem,p. 11.
¥1dem,p. 17.
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6 contrabaixdS. Metastasis teve sua estréia em 16 de Outubro 9% ho Festival de
Donaueschingen, Alemanha, pela Orquestra SinfodmaSuddwestfunk Baden-Baden sob a
regéncia de Hans Rosbaud, e foi responsavel petadande Xenakis no cenario da musica

contemporanea.

20 1dem ibidem.
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3. MUSICA: Xenakis e Scherchen

Em 1954, apods ja ter encerrado seus estudos s dadviessiaen, Xenakis conhece Hermann
Scherchen, com o qual desenvolveu profunda amizadalizou estudos de composi¢cao musical em
Gravesano na SufcaE interessante notar que logo ap6s ter conh&mtierchen, Xenakis compora
duas obras de grande peso em sua histéria, a fatbepraktaem 1955, échorripsisem 1956, as

guais elegemos para representar esse periodoalaorntposicional de Xenakis.

3.1 Phitoprakta

Composta entre 1955-195Bjthoprakta € uma peca de 10 minutos para instrumentos de
orquestra distribuidos da seguinte maneira: 2 tomab (tenores), 1 xylofone, 1 wood-block, 12
primeiros-violinos, 12 segundos-violinos, 8 viol&syioloncelos, 6 contrabaixos. A peca teve sua
estréia em 8 de marco de 1957 no Festival Musiga ¥m Munique, Alemanha, pela Bayerischer

Rundfunk Orchester sob a regéncia de Hermann Swhéfc

3.2.Achorripsis

Achorripsisé uma peca com duracdo de 7 minutos, cuja estéraeu em 20 de julho de 1958
no Teatro Colon de Buenos Aires, pela orquestrauglagteatro, sob a regéncia de Hermann
Scherchen. Foi composta entre 1956 e 1957 parasPlimentos distribuidos da seguinte maneira:
flauta (também flauta picolo), oboé, 2 clarinetesnpém clarinete em mib e clarinete baixo), 2
fagotes (também contra fagote), 2 trompetes, tromp8 percussdes, 3 violinos, 3 violoncelos, 3

contrabaixos.

“1dem,p. 6.
2 |dem,p. 17.
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4. MUSICA: Xenakis e Schaeffer

Em 1955 Xenakis conhece Pierre Schaeffer, engenteampositor e diretor do GRM (Grupo

de Pesquisas Musicais), primeiro grupo de musinareta. Segundo Makis Solomos:

“[...] em marco de 1950 Xenakis assistiu ao primewncerto de musica concreta e a partir de
1953 ele tenta ingressar no estudio de musica e@n@nde havia compositores como Michel
Philippot e Francois-Bernard Maché, com os quaiarsgulard. Gragas a uma recomendacgao
de Messiaen e apresentando a partitulaedgacrifice(que, também apresentou a Scherchen),
Xenakis encontra Schaeffer em setembro de 1954uab aceita engaja-lo no estudio”
(SOLOMOS, 2004, cap.1).

E também durante o periodo de 1957 a 1962 que ¥emaknpde suas primeiras obras
eletroacusticas e mistas, dentre as quais elegeonos representanteBiamorphoseg1957) e sua

obra mistaAnalégique A e B1959) (cf. SOLOMOS, 1996, cap.1).

4.1.Diamorphoses
Composta em 1957 com uma duracdo de 7 minDiesnorphose® uma peca eletroacustica
para fita magnética (2 pistas, 4 alto-falantes maimo) realizada no Grupo de Pesquisas Musicais

(GRM) em Paris e teve sua estréia em 5 de outubd®88 em Bruxelas.

4.2.Analégique Ae B

Analdgique Afoi composta em 1958 para 9 instrumentos de comas a seguinte
distribuicdo: 3.0.0.3%. Esta é uma peca com duracdo de 7 minutos e faiebida para ser
necessariamente tocada cAmaldgique Bpeca eletroacustica para fita magnética (4 pidtadto-
falantes no minimo) composta em 1959 nos EstudidSRIM em ParisAnaldgique A e Biveram
sua estréia em 1959 no Festival de Gravesano, cetugdo da Orquestra do Festival sob a

regéncia de Hermann Scherchen.

% |dem,p. 23.
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5. MUSICA E ARQUITETURA: Poética, Estrutura e Percepcéo

Através do estudo das obras iniciais de lannis KenpOde-se constatar a utilizacdo de
ferramentas composicionais com as quais o composiioconcretizar suas idéias sobre as inter-
relacdes entre muasica e arquitetura. Dentre esgzalios foram destacados a Unidade de Habitacdo
de Marseille, a Unidade de Habitacdo de Nantesgogpamentos urbanos projetados para a cidade
de Chandigarh, o Convento de la Tourette, a Caddrakil, e a Casa da Cultura e da Juventude de
Firminy. Em todas estas obras pode-se notar a utilizac&nsgisca do Modulor como ferramenta
para o estabelecimento de jogos de proporcdes desewm secdo aurea, com a qual Xenakis
executou os seus painéis de vidro ondulatériosérRopara uma melhor abordagem do uso das
grelhas dimensionais do Modulor por Xenakis, é s&@m@o explicitarmos as trés principais
categorias temporais do seu pensamento, a sabeategorias fora-do-tempddrs-temps em-

tempo én-tempy e temporaltémporell.

5.1. Categorias temporais em Xenakis

Em seu livroMusique. Architecture(1971), Xenakis expde a necessidade de diferemciaca
entre a categoridora-do-tempoe as categoriasm-tempoe temporaf®. Segundo o compositor,
durante muito tempo os compositores colocaramtaga@aasem-tempae temporalem uma posicao
de total hegemonia sobre a categdoi@ do temppesquecendo-se, porém, do papel fundamental
gue esta ultima desempenha no fazer musical.

Por isso, para realizar a diferenciacao entre esgagorias, Xenakis comeca expor a estrutura
fora-do-tempo da musica bizantina, para atravesodidemonstrar a complexidade da arquitetura

fora-do-tempo dessa musica em comparacdo com asasssteriores. Segundo o compositor,

24 necessario, para compreender bem o passado utum,f distinguir as estruturas, as arquiteturas, o
organismos sonoros, de suas manifestacdes tenfp{BINAKIS, 971, p. 55)
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com o passar da histéria, houve uma simplificagagerada das estruturas fora-do-tempo musicais,
fato este que gerou o empobrecimento da musicaomizamente (cf. XENAKIS, 1971, p. 76).
Segundo Xenakis, a categoria fora-do-tempo € com@ppsr estruturas que ndo variam

independentemente de sua posi¢ao na sucessao abngiore:

“A musica participa a0 mesmo tempo do espaco forgethpo e do fluxo temporal. Dessa
maneira, as escalas de altura, as gamas dos meddgreja, as morfologias de niveis
superiores, estruturas, arquiteturas da fuga, rasufés matematicas que engendram os sons
séo fora-do-tempo seja no papel, seja em nossa ni@emod] Pode-se dizer que todo esquema

temporal pré-concebido ou pos-concebido é uma septacdo fora-do-tempo do fluxo
temporal no qual se inscrevem os fendbmenos, aaeles” (XENAKIS, 1994, p. 101)

Dessa maneira, sendo a categoria fora-do-tempoagimpentre outras coisas, por intervalos
de altura, intervalos de duracéo, intervalos deérdina, acordes, gamas e escalas (diatonicas,
cromaticas, enearmonicas e mistas), pode-se dieeelq é a parte estrutural que independe de sua
manifestacdo no tempo. A categoria fora-do-tempgmoéanto, a arquitetura intervalar cristalizada,
antes, durante e ap0s as manifestacfes temporaisamsue, dessa maneira se revela como uma
conta-face arquitetbnica da mauasica, na medida eel aumpartilha de uma estrutura de base
espacial.

A categoria temporal €, em contrapartida, a pageifcativa da muasica e, portanto, é a
categoria em que se inserem as estruturas totanumpendentes de sua articulacdo no fluxo
temporal, a saber: as melodias, os motivos emssitetc. Sendo, portanto, elementos significativos
do discurso musical, as estruturas em-tempo sé@otwesimente dependentes da sua sucessao no
tempo, pois a mudanca de ordem cronoldgica doseel®® sonoros que constituem uma melodia
acarreta a transformacdao total de sua qualidattegtee ndo ocorre, por exemplo, com a variagcao
cronoldgica de um intervalo.

Por fim, as manifestacfes concretas das categorasio-tempo e temporais, Xenakis da o
nome de categoria em-tempo, isto é, a realizacdtempo das estruturas motivicas, melodicas,

harménicas, ritmicas, dinamicas e timbristicas;qmécebidas pelo compositor.
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Figura 26.Le Corbusier: O Modulor (cf. CORBUSIER, 1961, p-G3).

5.2. Grelhas Dimensionais do Modulor

Tanto no projeto para o Convento de la Tourettepacgara as Unidades de Habitacéo,
Secretariado da Cidade de Chandigarh, Casa dd Baasiniversidade de Paris, e a Casa da Cultura
e da Juventude em Firminyenakis estabelece intimas relacdes entre esp@gop®. Tais relacdes
se dao pela construgéo de vitrais em que as p@goerESpaciais entre os caixilhos séo estabelecidas
de maneira similar ao processo de composicédo popal da temporalidade de imagens musicais.
Aqui as conexdes entre 0 pensamento musical etet@nico sdo estabelecidas por Xenakis através
da utilizacdo do Modul6f como ferramenta composicionalo mesmo modo que se utilizou de
procedimentos composicionais derivados Modulor para a composi¢cdo dee Sacrifice cuja
construcdo se deu pela associacdo entre oito sltlistintas a padrbes ritmicos estruturados pela

série de Fibonacécf. STERKEN, 2007, p. 35).

5 Como pontuou Sven Sterken: fodulor é um sistema métrico baseado na sérietstgeci (1, 1, 2, 3, 5, 8,
13...) e na sec¢éo de ouro, cujo criador foi o &etpiLe Corbusier em 1950. O Modulor consiste eim doupos
de numeros harmonicos, isto €, a razdo de doisegtmnsecutivos no grupo corresponde a Segio fsardo
gue cada valor € a soma dos dois precedentes. Upp grbaseado no nimero 226 (o comprimento em amde
homem comum com o braco levantado) o outro grupas€ado no nimero 113 (a distancia entchdm seu
cotovelo).Le Corbusiersumarizou a base teérica de sua invencdo no Madulor (1950), adicionando um
segundo volume em 1955 com um portifélio de apbeat (STERKEN, 2007, p. 46).
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Figura 77.lannis XenakisLe Sacrificg1953) (cf. STERKEN, 2007, p. 35).

A mesma logica composicional também pode ser eramatna fachada do Convento de la
Tourette e nas outras construcdes supracitadas) pog, tomando como base o Modulor de
Corbusier, Xenakis realiza um jogo de propor¢cddseens caixilnos horizontais e verticais dos
vitrais pela técnica de compressao e rarefacdsafesma, a fachada do Convento de la Tourette &
composta através da utilizacdo de diferentes dadesgdentre as partes do vitral, simulando um
efeito global de “ondulac&o”. A esse respeito, @sidr expde ndodulor Il que havia inicialmente
duas solucdes possiveis. A primeira consistia eypodicdes iguais das distancias entre as nervuras
do vitral. A segunda consistia em criar motivosniébs repartindo as nervuras por distancias
varidveis seguindo uma progressao aritmética. Bactémo estas duas solu¢des eram estéticas, foi
admitida uma terceira solugdo com caracteristiocg@mcas, a qual se denominou provisoriamente
“painéis de vidro musicais”. Neste projeto as dgamas do Modulor (vermelha e azul) foram
utilizadas de uma maneira livre, sendo aplicadasinas direcOes cartesianas par criar variagoes de
densidade nos planos horizontal e vertical. Dessad, simularam-se ondulagbes continuas no
namero de eventos por unidade de tempo ou comptidnieinr XENAKIS, 1976, p. 150). Ao fim do

projeto adotou-se o nome de “painéis de vidro atdub” para essa invencao.
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Figura 28. Xenakis:Painel de vidro ondulatério. Convento de la Toerétf. OSWALT, 2002, p. 37).

5.2.1.Metastasis o Convento de la Tourette

O Modulor também foi utilizado como uma das ferratag composicionais de
Metastasise, portanto, essa composi¢cdo mantém intima relagéo o Convento de la Tourette.
Como foi exposto anteriormente, para a concepcawitiais do Convento, Xenakis lancou méo de

relac6es proporcionais derivadas do Modulor de @el. A esse respeito Xenakis observa que:

“[...] O carater dominante do sistema consiste mprego de algumas gamas de distancias
repetidas sob forma de ondas. Um quadro mostranoipio nas ondas de forma A e B cujas
distancias sédo tiradas das séries azul e vermelidodiulor” (XENAKIS apud KANACH,
2006, p.77).

E ainda no mesmo sentido Xenakis expbe que:

“Na composicaoMetastasispara orquestra classica de 65 executantes a entgio da
arquitetura é direta e fundamental gracas ao Mod@idviodulor encontra uma aplicacdo na
esséncia mesma do desenvolvimento musical” (XENAISGIKANACH, 2006, p.79).
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Essas afirmacdes sédo confirmadas ainda por Cammesua analise d&letastasis na qual
demonstra como Xenakis emprega a série de Fibopacai a construcdo das diversas partes da
obra. EmMetastasis Xenakis parte de um jogo de proporcdes derivadasérie de Fibonacci e,

com base nessas proporcoes, utiliza diversas &&csariais para a construcao e controle do discurso

musical. Tableau ()

| Durées (1) i : Intervalles en 1/2 tons
0,05 o 1
0,08 1 2 ]
0,13 1 2 3
0,21 1 2 3 4
0.34 2 3 4 5

0,55 3 4 5 6
1,89 4 5 6
1,44 5 6

u 2,33 6

- classes A, a, A, a,

MFiigura 29.Tabela de Classes de Durac6es Diferencialdetastasisem proporcdes aureas
(cf. CALVET, 2003, p.164).

Na tabela acima se pode notar na primeira colunesdaerda que a sequéncia de duracdes
utilizadas por Xenakis para a concepcadidtastasissegue a logica da serie de Fibonacci. Através
do estabelecimento de proporc¢des entre os tempatadae das notas, Xenakis vai aplicar aquilo
gue ele define comduracao diferencialComo explica Calvet:

“A nocdo de ‘duracdo diferencial’ e sua organizacdo em valores
proporcionais ndo tém um simples valor conjuntligaldo aMetastasismas

vai guardar uma grande pertinéncia na praxis coitipagl ulterior de
Xenakis” (CALVET, 2003, p. 136).

A légica daduracéo diferenciapode ser apreendida na figura acima. No compassg/& a
duracdo de uma pausa de colcheia equivale a apgdaimmente 33% do tempo total do compasso.
Portanto, a duracdo de uma seminima equivale Xiagrdamente 67% do total. No Compasso em
5/16 a duracao de uma colcheia equivale a 40%ndpdé¢otal do compasso. Portanto, uma pausa de

colcheia pontuada equivale a 60% do total. Assindueacdo diferencialdessa passagem € a
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diferenca entre duracdo propriada seminima em 3/8 (67%) edaracdo propriada colcheia em
5/16 (40%): o que equivale a 27%. Portanto, a apfic daduracdo diferencialem Metastasisé

feita a partir da subtracéo entre a duracéo prdjeiama nota e a duracao propria de outra. Segundo
esse principio, Xenakis estabelece, aqui também,jogm de proporcdes baseado na série de

Fibonacci e na secéo aurea. Essas proporcdes gatlencontradas na seguinte analise de Calvet:

“O valor de 0,05 corresponde ao diferencial entna semicolcheia (= 0,25 seminima) e uma
semicolcheia de quintina (= 0,20 da seminima): 6,820 = 0,05 de seminima. O valor de
0,08 é aquele da defasagem entre uma colcheiaadiesatéigual a 0,33... da seminima) e uma
semicolcheia (= 0,25 seminima): 0,33-0,25 = 0,0&elainima. O valor de 0,13 exprime a
diferenca entre uma colcheia de tercina e uma séchigia de quintina: 0,33 — 0,20 = 0,13 de
seminima” (CALVET, 2003, p. 132).

SEMINIMA
0.67

0.33 0.27 0.40

PAUSA

J PAUSA
g -’T = .

0.60 0.40

1.00
COMPASSO

Figura 30. A esquerda: Excerto da partituraMetastasisicompasso 109).
A direita: Durag6es Diferenciais déetastasiexpressas em forma grafica.
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“A partir de uma gama de distdncias de base
(determinadas com o Modulor), ele criou — com as
disposicbes dos postes - inversbes, permutacbes e
superposicdes.”

Sven Sterken

5.3. Procedimentos Seriais

Relacionar a palavra serial & obra de Xenakis padecer uma contradi¢cdo, na medida em que
se colocou como um dos criticos mais proeminentesedialismo integral. Porém, apesar disso,
como afirma CalvetMetastasisé uma obra em que Xenakis coloca parcialmente etic
principios seriais:

“Se Metastasis® a Unica obra colocando em prética parcialmemge arganizacao serial, esta
ndo corresponde a uma concepcao ortodoxa do semglimas manifesta ao contrario uma
visdo muito pessoal que ultrapassa largamenteinsgios dessa poiética” (CALVET, 2003,
p. 137).

Portanto, é possivel afirmar que existem intimgdes entre os procedimentos derivados da
utilizacdo do Modulor como ferramenta composician@s procedimentos seriais utilizados para a
construcdo do discurso musical MetastasisSegundo Bandur, o compositor Stockhausen também

encarava o Modulor como uma ferramenta serial:

“Com o Modulor, Le Corbusier criou um sistema dedida baseado no corpo humano.
Stockhausen conta Le Corbusier entre os precursiorggensamento serial fora da mudsica”
(BANDUR, 2001, p. 74).

Em Metastasisos procedimentos proporcionais baseados na sec¢éa foram aplicados por
Xenakis tanto na concepcao das duragdes quantoneam;ao das alturas. Xenakis estabelece uma
ligacdo direta entre o valor da duracédo e as altaoacriar classes de intervalos (al, a2, a3, ) g

variam de 1 a 6 semitons.

(lasse a4 Al/l
Violin [
ﬁDjK 5,1 A D”o\;ﬂ) .
y ["E025°D ‘D[\A 025i Ab M7 ‘ % D 10 ﬁm\'
i i —L- 7 pmL ie ’ T
! ‘ % ,%/ : | | :
)} T h; 1 \—JV

Figura 31.lannis XenakisMetastasig{1953-54), comp. 104-110. Classes intervalaredudacao x altura.
Os nameros acima das setas representam os semibe@naimeros abaixo, as duracdes (cf. CALVET, 200B839).
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Xenakis associa um grupo de duracdes a essassclissatervalos de altura. Por exemplo, a
classe de intervalos “agfossui o seguinte conjunto de duracgdes: 0,21 —O(B85 — 0,89 — 1,44 —
2,33. Essas duracfes sao fragcbes de uma semins@ia diretamente associadas aos seguintes
intervalos em semitons, respectivamente: 1, 2, 3, @ (Fig. 29).

Esse tipo de procedimento faz com que também ervailbs sejam controlados pela logica da
série de Fibonacci e, por consequéncia, pela ségéea. Sendo assim, tornam-se evidentes as
relacbes entre os métodos composicionais utilizaawsXenakis para compdvletastasise 0s
meétodos projetuais que ele utilizou para conceberitbais do Convento de la Tourette, pois, em
ambos os casos, Xenakis teve como base propor@smalacdes intervalares do Modulor e da série
de Fibonacci. Para exemplificar o resultado mdteiaautilizacdo do Modulor como principio de
base que estabelece ligacdo eMegastasise 0 Convento de la Tourette, utilizamos a seguiasd
figuras derivadas do trabalho de André Baltenspédfeg. 32).

Como se pode notar, existe uma estreita relacdie amtisposicdo dos intervalos espaciais dos
vitrais do Convento e a disposicdo dos intervaaltira (categorias fora do tempo) de Metastasis.
Tanto no Convento quanto eiMetastasisexiste a relacdo proporcional baseada na série de
Fibonacci, bem como a variacdo de densidades estrgrupos de elementos. No Convento a
variacdo de densidades ocorre tanto de um niveh patro, no sentido vertical, quanto
horizontalmente, de um grupo de elementos paraoogtupo dispostos no mesmo nivel.
Similarmente, enMetastasisa variacdo de densidades (neste caso a proximatdade as alturas)
ocorre tanto dentro do mesmo grupo de instrumeroganto no mesmo registro, quanto em

relacdo a grupos de instrumentos diferentes, porgan niveis de registros diferentes.
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Figura 32. Acima: intervalos de altura entre os glissandos/d¢astasigfcomp. 1-34). Abaixointervalos espaciais do
Convento de la Tourette (cf. BALTENSPERGER, 199&(31).
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5.3.1. Permutacbes

O jogo de permutacdes € outra ferramenta poiétilizada por Xenakis tanto nas obras
de arquitetura quanto nas composi¢cdes musicaigrdisadas na analise histérico-descritiva desse
trabalho. Para se constatar o resultado mateaialtitizacdo da técnica de permutacdes lanca-se

mao de uma citagcdo do musicologo Makis Solomos:

“[Xenakis], sobretudo, orienta-se rapidamente pammnicas combinatorias, como se pode
constatar [...] no inicio de uma secgdo Aga: durante 50 compassos 0 piano toca, em
combinacbes variadas, quatro notas ¢tuster§ que sdo associadas sistematicamente as
duracdes cuja composicdo em semicolcheias fornguaso primeiros termos da série de
Fibonacci” (SOLOMOS, 2004).

Piano Zyla Tannis Xenakis
=160
I5 \Hgll \Hgll Iﬂgl”
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Figura 33. lannis XenakisZyia, 1952 (cf. SOLOMOS, 2004).

Para esclarecer o exemplo acima, notar-se-a, atdaanalise fora do tempda categoria de
duracéo isto € pela decomposicdo dos agregados harmoénicos e ipostgrantificacdo das
caracteristicas durativas de cada um, a utilizaggtematica de duracdes associadas aos primeiros
nameros da série de Fibonacci. Contando—se do ippim@mpasso em 7/16 até o ultimo compasso
em 5/16, temos a seguinte sequéncia: (5,2,5,2,5,2,2,
2,2,1,2,2,1,2,2,1,2,5,5,2,5,2,2,2,1,2,2,2,2,2,32). Este mesmo principio pode ser encontrado

mais claramente no exemplo abaixo dado por J. Yarle

61



T e e e e e e e =
e
¥p
Piano - —
13 K ; a
R S T —
P — g b S b
m. -------------------------------------- -l
N AN NS N s E—
e e e e
Pno e R
i LNV S m— 7T
IAY ’

Figura 34.lannis XenakisZyia comp. 57-59. In: HARLEY, J., 2004, p.5.
Fonte: http://www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/.

Ainda na figura 33 pode-se constatar que tambérategjorias fora do temp@ saber, as
relacbes entre os intervalos de frequéncia dentos dgregados harmoénicos tomados
individualmente, sem se levar em consideracdo su@essdo temporal, sdo materialmente

constituidas através da série de Fibonacci.
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Figura 35. Proporgdes intervalares do agregado harmdnico dorhpasso d&yia, 1952.

Esses mesmos procedimentos foram aplicados paeedg dopainéis de vidro ondulatorio
do Secretariado de Chandigarh. Através do jogcedayitacdes e variacdes de altura e comprimento
com base nas dimensdes proporcionais do Modulorak{e construiu um vitral em que as variacoes
intervalares foram trabalhadas da mesma maneireelgue fazia para a producédo de variacdes
ritmicas em musica (cf. STERKEANxUdKANACH, 2006, p. 379).

Como visto no capitulo anterior, Xenakis utilizaegedimentos de permutacdo em diversas de

suas composicdes iniciais. Portanto, esses mesmtzdos foram utilizados para a construcao
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formal deMetastasise podem ser entendidos como técnica de composeréd. Segundo Calvet,

“trés aspectos principais podem caracterizar @alsaro deMetastasi&

“O acento mais sobre a nocao de intervalo ao pemtgue ele se tornar o elemento central da
‘diastematica serial' das partes quatro e cinco.utfizacdo bastante sistematica de
procedimentos de permutacd€s.estabelecimento de correspondéncias entre ifdsreke
duracdes e intervalos de alturas” (CALVET, 20023f).

Em sua analise dMetastasis Calvet demonstra através de um manuscrito de Kierss
diversas técnicas empregadas para a composicatifelentes partes da peca. A segunda parte de
Metastasigpode ser tomada como exemplo, pois € construidaést da permutacédo de dois grupos
(A e B) de quatro e seis sons, respectivamente’ghopo A” de quatro sons, Xenakis ainda
acrescenta mais duas notas, para com isso alaangt cromatico pela soma das notas de ambos
0s grupos. Com os grupos de notas A e B ele raatizppgo de permutacdes gerando dessa maneira
outros grupos com 0s quais construira as sériesfajogam a segunda parte detastasis(cf.

CALVET, 2003, p. 137; 162). A respeito NeetastasisXenakis comenta:

“Em junho de 1954 eu estudei as aberturas viti@isigel das salas comuns e das classes com
altura de 366 cm. Eu descobri a vertigem da cortfniimade elementos arquitetdnicos apés
té-las experimentado em musica. Com efeito,Metastasispara orquestra que eu terminei
perto da mesma época (1953-1954), a parte ceatrabfistruida sobre uma combinatéria de
intervalos melddicos 1, 2, 3, 4, 5, 6 (em semito@ANACH, 2006, p. 112).

O jogo permutacional foi também empregado para ogig@o dos conhecidos painéis de
vidro ondulatério. A esse respeito, Xenakis comenta que para a caweggs fachadas da
Assembléia de Chandigarh utilizou quatro elemeptra gerar as vinte e quatro permutacdes, com
as quais construiu os vitrais. Dessa maneira, eédrala utilizacdo de procedimentos seriais de
permutacdo para a concep¢do de obras arquitetémioassicais evidencia-se mais uma forma de

comunicacao entre musica e arquitetura nas obidaisnde Xenakis.
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5.3.2. Diastematica Serial

Diasteméaticaé uma palavra derivada do gregouotepo (diastema) e significa
literalmente “espaco entre”, remetendo, assim, @dmode intervalo. Portanto, o conceito de
diastematica serial define a idéia de serializad@antervalos. Neste sentido, na quarta parte de
Metastasis Xenakis passa a trabalhar ndo mais com notagres e notas, mas com séries de
intervalos. Dentro desse contexto, Xenakis desgaveina técnica composicional que denomina:

engendramento serial por rotacdgsta técnica tem a seguinte logica:

“Sobre o circulo de semitons ele define um serdigl@otacao positivo que segue o aumento
dos intervalos e um sentido negativo que segudlistiauicdo; ele varia entdo os intervalos
de uma série dada aumentando ou diminuindo osvaiter da série pelo intervalo definido
pela rotacao do circulo de semitons. Ele reagreptio, em uma familia as séries geradas
pelas ‘variacdes diastematicas’ de uma mesma sg@@s-(CALVET, 2003, p.151).

Entdo, a partir desse principio, Xenakis
’/ estabelece a “rotacdo a” como positiva e
v
a8

a “rotacao b” como negativa:

Rot. (a): Aumentagdo ciclica: +0, +1, +2, +3, +4,
+5, +6, -5, -4, -3, -2, -1, +0, +1, +2, etc. Rbi):
Diminuicdo ciclica: -0, -1, -2, -3, -4, -5, -6, +5,
+4, +3, + 2, +1, -1, -2, -3, etc. (XENAKI&ud
CALVET, 2003, p.151).

Vil

Figura 36.lannis Xenakis: Circulo de intervalos
cromaticos (cf. CALVET, 2003, p. 168).

Vil

A partir dessa logica, Xenakis constréi as
diversas séries que formardo a parte quatidetastasis Segundo Calvet (2003, p. 151), Xenakis
submete ao principio de “serializacdo por rotacdoas séries que possuem caracteristicas
semelhantes, e através delas gera outras famdliaéribs com as quais ele construira a quarta parte

da peca.
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A figura abaixo mostra as seis primeiras notasnde s€rie-mae, a qual € aplicado o principio
serial por rotacdo. Os intervalos entre as notasréé la, la#, do# e sol# sao rotacionados nadsent

positivo (Rot. a), segundo o principio exposto acim

re# | int | re la la# do# sol#
int -1 -5 1 3 -5 4
rét mi do re fa# do#

1 -4 2 4 -5 4
rét fa ré fa# Si sol#

2 -3 4 5 -3 5
rét fa# mi sol# ré do

3 -2 4 6 -2 -5
rét sol fa# Si sol# la

4 -1 5 -3 1 -4
rét sol# la re la#t do

5 1 5 -4 2 -1
rétt la si fa do mi

6 2 6 -5 4 2

Figura 37. Tabela esquematica mostrando os seis primeir@sdmeéries geradas por Xenakis,
pela técnica de engendramento serial por rotagdGALVET, 2003, p. 169).

Para se entender o principio, basta notar quet@vahos entre 0s seis primeiros sons da série
original, assim como os seis ultimos, sdo submet@ootacdo de um semitom. Dessa maneira,
deveria ser gerada a primeira sériesagunda linha da tabela qual possuiria todos os intervalos
com a diferenca de um semitom em relacdo a ségeal Isto €, se a série original possui a
seguinte seqiéncia intervalar em semitons: -11,-8, -5, 4; a primeira série gerada pela rotagio d
1 semitom positivo deveria gerar a seguinte cordicio em semitons: 0, -4, 2, 4, -4, 5. Porém,
existem trés resultados diferentes expressos emelles na segunda linha da tabela; -5 e 4
semitonsps quais deveriam ser, respectivamente, 0, -Aesrions. Tais desvios se devem ao fato
de Xenakis ter aplicado restricdes composicionae impossibilitaram a utilizacdo dos intervalos
gerados pela técnica. O intervalo de zero semiignifisaria a repeticdo da mesma nota, portanto
nao poderia ser retido. Os intervalos -4 e 4 semittdo foram retidos porque ambos fariam com

gue a série incidisse sobre um som ja emifdwtanto, pode-se notar que Xenakis teve que agaliz

65



diversas “adaptacdes” para que pudesse gerarppalipio de rotacdo, as diversas series com as
guais ele construiu a quarta parteMigastasis.

Porém, o que aqui nos interessa € notar mais umasvatensas relagées entre os principios
composicionais empregados elletastasise 0s principios projetuais empregados em obras
arquitetdnicas iniciais de Xenakis, uma vez queguanto técnica serial baseada na permutacao de
intervalos, o engendramento serial por rotacdeegarestruturalmente a mesma logica empregada

para a concepcéao dos painéis de vidro ondulatérios:

“Eu fiz entdo muitos estudos sobre as trés fachadas que ndo me satisfizeram. Eu havia
escolhido quatro elementos, a, b, ¢, d em sec@a&suas 24 permutagdes, as quais dispus
sobre o desenvolvimento das fachadas como umac#&arido mesmo tema no tempo”
(XENAKIS apudKANACH, 2006, p. 112).

5.3.3. Percepcéo ndao homogénea do espacgo-tempo

O jogo de permutagfes, como toda ferramenta pajétten uma implicacdo estésica.
Da maneira como sdo efetuadas por Xenakis, as feydas implicam uma percepcdo nao
homogénea do espaco-temjgio €, as variagdes estruturais causadas peledéde permutacdes
geram, ao nivel fenomenoldgico, uma dialética ezgteanhamente reconhecimentdEsta dialética
pode ser percebida em diversas partegyie (1952), nas quais a voz, sendo executada de raaneir
predominantemente continua, exerce estruturalmemiz espécie de contraponto com o piano,
predominantemente descontinuo por causa da sumcdib em diversos momentos como elemento
de percussdo. Também se pode notar a dialética @untinuidadee descontinuidadeem Le
Sacrifice (1953), peca em que a voz, em diversos momentoféim exerce uma funcdo de
continuidade, ao passo que a percussao se estabelao elemento de descontinuidade.

Para ilustrar geometricamente e nocao de percepéaohomogénea do espacgo-tempo,
realizou-se a traducdo geométrica dos compassos 118 deZyia (1952). Na figura 38 pode-se
notar que, similarmente ao que ocorre na divisaticaédos compassos, a divisdo espacial dos
ciclos varia de tal forma que, quanto maior o ninter subdivisdes do circulo, tanto menor sera a

unidade angular. Cada circulo representa um tigtivikio métrica do compasso.
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Figura 38. Traducdo em ciclos da divisdo métrica dos compakk®d 19 d&Zyia (1952).

Na referida passagem dgia, encontram-se as métricas de 5/16, 6/16, 7/16,8M/16. Esse
alto numero de variagcdes métricas em poucos cowpéas com que a percepgdo global do trecho
seja fragmentada. Isto €, em outras palavras, stovem todos os tempos dos compassos desse
trecho deZyia chega-se ao total de 90 batidas. Aplicando ndsatidas o mesmo principio de
divisdo angular de um circulo, ter-se-a a seguiotgfiguracdo global (cf. Fig. 39). No circulo
abaixo se pode notar a variacdo dos lugares dduacées, bem como a variagdo das unidades
espaciais dentro de cada tipo de subdivisdo dalgirFais sdo as caracteristicas temporais desses
especificos compassos dgia, nos quais, devido a sua conformacdo ndo homogéceare a

variacao tanto das acentuagdes ritmicas quantoni@asdes temporais de cada compasso.
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Figura 39. Traducao global da divisdo métrica dos compassé<l1® deZyia (1952).

5.4. Ritmo por Variagoes de Densidades

Uma outra ferramenta composicional empregada poakis ainda em suas obras iniciais para
a geracao de ritmos foi o procedimentovdeacdes de densidadem 1955,quando foi chamado
por Corbusier para trabalhar na elaboracdo dosivitla Assembléia de Chandigarh, Xenakis
utilizou as variagbes de densidade como procedomemnposicional segundo o qual ele criaria
ritmos complexos baseados na secdo aurea

“O critério foi aquele das flutuacdes de densidatiEspontos (tops) sobre a reta (temps). A
densidade é uma percepcdo macroscépica, um caloatmsciente que nds fazemos
instantaneamente tanto no caso visual como noiidfXENAKIS apud KANACH, 2006,

p. 113).

Ainda a esse respeito, assevera Xenakis:

“[...] A faculdade de percepcdo das densidadesepgmae nossa construcdo mental, que,
segundo ele, é também estatistica. Assim, em muisidicional, os movimentos adagio,
largo, ou presto vivace — tém a ver com o critéldodensidade (nUmero de eventos por
unidade de tempo ou comprimento), que adquirenoantéipeso estético. Os claros-escuros
se aparentam com a densidade, e com a intensiathéin” (XENAKISapudKANACH, p.
115-1186).
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Figura 40. lannis Xenkis: estudo dos painéis de vidro ondtita{cf. STERKEN, 2004, p. 328).

Seguindo-se os principios de densidade expostosX@aakis na citacdo acima, podem-se
apontar ainda outras correspondéncias entre mgisioguitetura nas obras iniciais do compositor. A
variacdo de densidades implica, fenomenologicamerdgacao de referéncias topoldgicas e
tonolégicas. Dessa forma, a variacdo das “categydioea do tempo” (intensidades, timbres,
intervalos), assim como das categorias “tempor@digses, motivos e ritmos), de uma para outra
secao da musica, pode ser associada a variacdendentos arquitetdnicos (iluminacao, ventilacéo,
extensdo, etc.) de uma para outra regido do esgacaeja, a variagdo do numero de eventos
sonoros por unidade de tempo pode ser associaddagao do numero de eventos luminosos por
unidade de espaco. Portanto, trata-se de mais elagho poética entre muasica e arquitetura que,
assim como toda técnica composicional, vai ocasj@@ sua vez, repercussées ao nivel estésico
(perceptivo) de ambas as artes. Isto significarde® outras palavras, que no caso especifico das

variacdes de densidade a transdisciplinaridadévab poiético implica a similaridade estésica.
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5.5. Forma por Justaposicao
Outra tangéncia poiética notavel nas obras inideaXenakis pode ser visualizada na maneira

com que o compositor trabalha a forma. Segundacangolomos:

“Desde o comecgo, Xenakis seguiu o principio de ebaca forma como simples sucesséo de
se¢Oes fechadas sobre elas mesmas, as quais sgaoormor justaposicdo. A idéia de
desenvolvimento |Ihe é totalmente estranha” (SOLOMZD®4, cap. 5).

Ainda sobre a questdo formal, Sven Sterken afiroa “@o oposto do modelo classico do
desenvolvimento organico de uma ou varias cél{ikenakis] propde a justaposicdo e colagem de

fragmentos independentes” (STERKEN, 2004, p. 141).

portanto, caracterizado pela justaposicdo de
blocos que possuem distintas caracteristicas “em
tempo” e “fora do tempo”, na medida em que

essas categorias fazem parte das bases do

pensamento deste compositor.

L
Figura 41. lannis Xenakis: Le Réverbéres, 1951
(cf. STERKEN, 2004, p. 313).

Tendo em mente essas consideracoes, podem-seoweapondéncias diretas entre o trabalho
formal de Xenakis em musica e arquitetura quandoosstata materialmente justaposicdo de
formas arquitetbnicas com caracteristicas georaétriotalmente distintas, como € o caso da
Assembléia de Chandigarh, onde a forma parabdhctowle central projetada por Xenakis destoa

claramente das caracteristicas predominantemeiiiea&s da outra parte do prédio (Figura 42).
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Figura 42.Le Corbusier: Assembléia de Chandigarh (cf. STERKEN4, p. 250).

Como as geometrias hiperbdlicas possuem raios m&atara que modulam constantemente,
tais superficies ndo podem ser associadas a uro éantro espacial. Essas mesmas caracteristicas

by

sdo diretamente associadas por Xenakis aos glssagde devido a sua variagdo continua de
freqUiéncia, ndo podem ser hierarquicamente ass@céadm Unico centro tonal.
Um outro exemplo desse tipo de procedimento natatqra de Xenakis pode ser encontrado

em seus Réverbéres de Lumiére,

0s quais sdo formados por
diversos arcos que possuem
centros geomeétricos distintos, o
que Ihes confere uma

caracteristica organica.

Figura 43. lannis Xenakis: Les
Réverberes Em amarelo os circulos que
formam os arcos que originam a forma.
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Essa mesma variacdo da unidade espacial atravésdimca dos raios das curvas que formam

0os Réverbéres pode ser comparada as variacOesiddsleitemporal (andamento e métrica) em

Procession aux eaux clairésig. 44).
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Figura 44. Xenakis:Procession aux eaux claireGomp. 14-18: coro misto (cf. SOLOMOS, 2004, cgp.

5.6. Contraponto Arquitetonico

O contraponto arquitetdnico é outro procedimentmpmmsicional que claramente estabelece
uma ponte entre musica e arquitetura na obrasiside Xenakis. Este procedimento se caracteriza
materialmente pela superposicdo de camadas coctard@sticas espaco-temporais distintas, gerando
dessa maneira variagbes ritmicas atravées de defat@n A respeito do procedimento

contrapontistico em arquitetura, Xenakis expde:

“Apés varias tentativas, eu desenhei uma primedraposicdo, nomeadamente da fachada
oeste, sobre trés ou quatro niveis, em contrapopui®,Le Corbusier aprovou” (XENAKIS
apudKANACH, p.116).

E também a esse respeito Sterken afirma:

“Aqui esta outra incidéncia do trabalho de arqaitebbre a muasica de Xenakis, a saber, a
concepcao arquitetural do ritmo, recordando a &liga dos painéis de vidro ondulatoério;
sobrepondo varias camadas de duragfes, propore®ratia uma individualmente como
processos temporais de dinamica diferente, o catopdsha obtido uma ritmica muito
complexa. Este principio é fundamental porque, camstrou-o a musicdloga Anne-Sylvie
Barthel-Calvet (2001), constitui o fundamento daagsgia ritmica num grande ndmero de
obras de Xenakis, das qu&ighopraktafornece o exemplo mais notavel’ (STERKEN, 2004,

p. 142)
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Em Pithoprakta, Xenakis realiza a sobreposicdo de linhas meldédmas divisbes de
compasso em 3, 4 e 5 batidas. Tal sobreposicaapaefasamentos entre as vozes, 0 que, por sua

vez, gera ritmos complexos pela alternancia dagfes de ataques e acentuacdes ritmicas no

tempo.

A !

= . - : 2
1 2 S 7 10
1 3 6 9
r 3 1

—r - F
1 4 8

Figura 45. lannis Xenakis. Sobreposi¢éo de vozes com 3, Batiflas. Alternancia de ataques.
In: J. Harley, 2004, p.1®onte:http://www.uoguelph.ca/~digimus/xenakis/

Para ilustrar a nocédo de contraponto arquitetoriremscrevemos para a notacdo musical a
estrutura espacial da fachada da Unidade de Habitg Strasbourg, projeto ndo realizado em que
Xenakis participou ativamente com “numerosos plaaosicos” (cf. STEKEN, apud KANACH, p.
385).

Para a transcricdo em notacdo musical dos elemeéatdachada, seguiu-se o principio de
analogia entre extensdo espacial e duracdo tempkssim, de cima para baixo, a partitura é a
traducéo durativa da extensao das linhas 1, Zesfectivamente, descritas na fachada da Unidade
de Habitacdo de Strasbourg. Em cada uma dessas,liob elementos da fachada que estdo para
baixo foram traduzidos como pausa, e 0s que est@gima, como som. O valor de uma seminima
foi estabelecido como analogo a extensdo de camaeato horizontal até ser cruzado por um

elemento vertical.
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Figura 46. Acima: Le Corbusier: Projeto para uma Unidade dkitdedo em Strasbourg
(cf. STERKEN, 2004, p. 212)baixo; traducdo sonora dos intervalos espaciais dos etemda fachada

5.7. Variacoes de Timbres e Texturas

Um outro tipo de relacdo entre musica e arquitgtoegaente nas obras iniciais de Xenakis é o
procedimento de variacdo de timbres e texturasL&®acrifice Xenakis cria um jogo variacdes de
timbres fazendo tocar a mesma estrutura melédisaliferentes instrumentos da orquestra. A partir
de 1'20” pode-se ouvir claramente a variacdo dameenota pelos diferentes timbres, o que pode
ser interpretado como analégico aos procedimerdoypaosicionais empregados na concepcao da
fachada da Unidade de Habitacdo de Nantes. Ali,akisncria um jogo proporcional entre as
aberturas da fachada utilizando vidros com difeetéxturas, os quais podem ser percebidos como

variagOes texturais do mesmo motivo. A respeittadaada de Nantes, Sterken afirma:

“Tratam-se de placas de vidro colorido, inseridagta@mente num quadro de betdo e
dimensionadas de acordo com os valores numéricadattulor; a variacdo na fachada é
obtida a partir de uma série de janelas de dimevesdével (86x86 cm, 53x86 cm, 43x70 cm,
43x43 cm) e de texturas diferentes (vidro onduladdro aramado a ligamento quadrado,
vidro aramado a ligamento hexagonal e vidro cla(8TYERKEN, 2004, p. 210).
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Figura 47. Detalhes das janelas da creche da Unidade de Eabitke Nantes (cf. KANACH, 2006, p. 337).

5.8. Simbolismo Bélico

Assim como outros compositores de sua geracao,kKieparticipou da Il Guerra Mundial
defendendo sua nacédo contra as forcas do nazisaloeXperiéncia marcou de tal maneira o
pensamento composicional de Xenakis, que ele mexpde em seu livré-ormalized Musicas
relacdes légicas entre as manifestacfes de massamposicdo musical. Nesse mesmo sentido, o
musicologo Makis Solomos afirma que os primeirangassos ddetastasigpodem ser entendidos
como uma representacao sonora das manifestac@easda contra a ocupacao da Grécia durante a

segunda guerra:

“Nada impede de entender o inidWetastasiscomo um poema sinfénico expressando uma
manifestacdo sob a ocupacdo, ou ainda, sob a graaddestacdo de 3 de Dezembro de
1944: chegada dos manifestantes (compassos O-@ayrgs de ordens (compassos 34-54),
confrontacdo e metralhadoras (compassos 55-8%)erd@o dos manifestantes e queixas
devido as mortes e aos feridos (compassos 86-Xe8ukis, ele mesmo, no inicio dos anos
1980, frequentemente pddetastasisem relacdo a estas manifestacbes (cf. por exemplo,
1981, Dialexi’, p. 239-240), sem certamente fathe ‘poema sinfénico™ (SOLOMOS, 2004).

Portanto, o simbolismo bélico é outra tangénciaeemitsica e arquitetura ja encontrada nas

obras iniciais de Xenakis.
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5.8.1. Visualidade x Sonoridade

O mesmo simbolismo estético pode ser encontradobeas arquitetdbnicas do periodo
inicial da carreira de Xenakis. Como vimos na a&eahistorico-descritiva, Xenakis projetou dois
elementos arquitetdnicos para o Convento de laeli®imos quais empregou o simbolismo bélico, a
saber: os “CanhfesLgs CanongFig. 20)] e as “MetralhadorasMjtraileuses(Fig. 23)]. Em tais
elementos, ambos funcionalmente relacionados aragéo natural de ambientes, a ligacdo entre
musica e arquitetura é estabelecida através dobBsmo empregado a sua geometria, similarmente

ao simbolismo estético aplicado a sonoridadddiastasis.

5.9. Procedimentos Estocasticos
Como exposto por Linda Arsenault én Introduction to lannis Xenakis's Stochastic Musi
Four Algorithmic Analysesp termo “estocastico” é explicado por Xenakis emrevista dada a

Mario Bois:

“A palavra estocésticavem do grego e significa ponto de objetivo, aMale a pena notar
que tanto no [grego] moderno como no grego antgla mesma palavra significa também
‘refletir, pensar’, a qual é compreendida como: cemtrar pensamentos em um ponto,
selecionar algo como um ‘alvo™ (XENAKIg&pudARSENAULT apudBOIS, 1967, p. 6).

Os procedimentos estocasticos sdo caracterizadspécacdo de célculos estatisticos e de
probabilidades como forma de prever o ambito deltatos possiveis dentro de um determinado
namero de eventos. Tais procedimentos foram uliiga por Xenakis como principios

composicionais erRithoprakta(1955-56) Achorripsis(1956-57) éAnaldgique A e B1958-59).

5.9.1.Pithoprakta
Em Pithoprakt&®, o método estocéstico foi aplicado para a geralfgitmbda forma e
para a distribuicdo das alturas em oito compassosisica (compassos 52 a 60). Tal procedimento,

como exposto detalhadamente por Arsenault, seteart, sem entrar em maiores detalhes, por

% Segundo Arsenault (2000, p. 14-Fthopraktaé uma palavra grega que signiffzababilidade.
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uma série de restricbaspriori que regulavam o processo de construcao musiaatedas quais se
destacam como mais importantes: Regral: duas meaihaas ndo poderiam ser repetidas
consecutivamente na mesma voz; Regra 2: duas medtonas ndo poderiam ocupar 0 mesmo lugar

no mesmo momento.
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Figura 48.lannis Xenakis: Esquete musical Bihoprakta(cf. XENAKIS, 1981, p 31).

Basicamente, os procedimentos passo a passo pasgadgedos oito compassos de
Achorripisis como detalhadamente expostos por Arsenault emtrabalho, sdo 0s seguintes:
segundo as regras expostas anteriormente, paparaea geracdo de numeros aleatérios segundo
uma distribuicdo gaussiana, dentro dos quais 1li#&ros sdo selecionados para determinacao das
alturas. Uma distribuicdo gaussiana € caracteripadaduas variaveis: o desvio padrao (SD) e a

média (Fig. 22).
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Graph Showing Gaussian Distribution of 1,000 Dots if Mean =0 and SD =5
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Figura 49. Grafico de distribuicdo de Gaugs: ARSENAULT, 2000, p. 27).

O grafico acima representa a distribuicdo gaussiamail elementos, em que a média é zero e
o desvio padréo, cinco polegadas. Como se pode, motlstribuicdo gaussiana se caracteriza pelas
porcentagens de elementos distribuidos dentrogiaorelelimitada por seus desvios-padrao. Isto €,
dentro da regido compreendida pelo primeiro desadrao ha 68% dos elementos. Dentro da regido
de compreendida entre 2 desvios padrdo, 95% dometes, e dentro de 3 desvios padrao, 99,7%
dos elementos.

Segundo esse principio de distribuicdo, os niumalestorios gerados sao colocados como
pontos numa partitura grafica em que 0s eixos xapgesentam as alturas (em semitons) e o tempo
(em segundos), respectivamente. A colocacdo ddsgaa partitura gréfica é feita seqiencialmente
para cada instrumento, dentro de cada naipe, seggasmuma forma global desenhada por Xenakis,
cuja predeterminacgdo implica restricdes na esabdisanimeros gerados aleatoriamente e, portanto,
no processo de determinacdo das alturas no tenpuis A colocacdo dos pontos que definem as
alturas na partitura grafica se ligam os pontos goma linha reta que representa um glissando. ApGs
a colocacédo dos pontos e das linhas na partitafecgy as notas sdo transcritas para notacao rhusica

tradicional, prontas para execucao instrumentgl 0 e 51).
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Figura 50. Partitura gréafica construida a partir de niUmereatétios, aos moldes &éthoprakta.
Linha melddica do violino 1.

I

Violinl
| 5 | ——5—— | e I 5 o 5
* *
F T e
= ;
[ an)
ANJY . [ Y o
v fe i o e %
&
6 5 I ] 5 5 |
ud 'ﬁ' h" |[)' \ \
F A [ P ¢ ™ ¢
[ fan) [2 | .y LY
w b‘ ‘ AY AY
) TR 4 v

Figura 51. Transcricdo em notagcdo musical da partitura gréficestruida aos moldes Béhoprakta.

5.9.1.1. Escala Arquitetdnica

Uma profunda translacdo de procedimentos composisoentre musica e
arquitetura pode ser percebida na utilizacdo dodaeégrafico enPithoprakta,utilizacdo essa
que pressupde a elaboracéo de imagens visuais garecepcado da forma global da peca. Em
relacdo a esse metodo, outra caracteristica tsaiglthhar pode ser apontada: a utilizacdo de

procedimentos escalares aos moldes arquiteténicos.

79



Quando um arquiteto desenha a planta de uma edificaam dos primeiros passos que ele
toma é a definicdo da escala espacial em que etealezar esse desenho. Se por exemplo desenha-
se uma casa retangular de 10m x 25m na escalaetélnecessario utilizar um papel retangular de
10m x 25m. Como isso ndo & muito funcional, nemmmeegcondmico, costuma-se realizar a
reducdo do desenho. Por exemplo, para desenhasmmant&asa retangular de 10m x 25m na escala
1/100, é necessario um papel com as dimensdes delub para desenhar a mesma casa na escala

1/200, pode-se utilizar com sobras o0 espaco abaixo.

BLL —J &

101

|
2h

Figura 52 Edificacdo retangular de 10m x 25m, representadaapadamente na escala 1/200.

Em Pithopraktaesse mesmo procedimento escalar é efetuado qixamdiis estabelece uma
relacdo entre as dimensdes de cada célula do grdifieb e a duracdo de cada evento sonoro. Isto €,
como exposto erfrormalized Musiccada 5 cm de papel grafico correspondem a unegd@orde
26MM (Mélzel Metronome). Isso equivale a dizer gaéla 5 cm correspondem a aproximadamente
2,3 segundos de musica. A conversao feita acima pedentendida pelos simples procedimentos
matematicos de divisdo e multiplicacdo. Um andamdet60MM significa dizer que cada unidade
temporal equivale a 1 segundo. Ou seja, nesse amianestabelecendo-se a divisdo métrica como
4/4, significa dizer que cada seminima equivale sedundo e que, portanto, 0 compasso tera 4
segundos. Estabelecendo-se o andamento como 304t¥ica dizer que cada unidade temporal

equivale a 2 segundos, e que, portanto, num comgaséscada seminima equivale a 2 segundos, € 0
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compasso, a 8 segundos. Enfim, voltando-se novanpanéPithopraktg ao calibrar o andamento a
26MM, Xenakis quis dizer que cada unidade tempeqalivale a aproximadamente 2,3 segundos.
Ou seja, como cada 5cm equivale a 1 compasso, seadmima do compasso de 4/4 equivale a
aproximadamente 0,58 segundo. Para finalizar essentm, levando-se esse procedimento ao
extremo, se cosntruissemos um metronomo que maroaasdamento de 1 MM, e a partir disso,
definissemos a divisdo meétrica do compasso comdoséf64, o que significaria em termos
durativos? Significaria dizer que cada semifusaivadgria a 60 segundos e que, portanto, cada
compasso teria 360 segundos (6 minutos). Segursgoneesmo padrédo, a seminima equivaleria a
uma duracdo de 16 minutos (960 segund®s),semibreve, 84 minutos (3840 segundo$)essa
forma, esse procedimento assemelha-se ao procddireeralar aplicado a arquitetura, na medida
em que define a escala das durac¢des baseando-gganadimento abstrato de reducédo e ampliacéo

da duracdo das imagens sonoras.

5.9.2.Achorripsis

Diferentemente do que foi feito eRithoprakta o método estocastico foi aplicado em
Achorripsis (Jatos de sojn tanto ao nivel macro, quanto micro-composicioXanakis aplicou o
meétodo estocastico tanto para a geracéo da forntesenvolvimento da matriz da estrutura geral,
guanto para determinar os intervalos de tempo esraqualturas ocorrem (cf. ARSENAULT, 2000,
p.11). Tal procedimento foi baseado na determinagieventos sonoros durante um periodo de

tempo, segundo uma distribuicdo de Poisson, cujauid é a seguinte:

lk
Pk= I e-l

k!

Figura 53. Férmula de Poisson (cf. XENAKIS, 1992, p. 29).
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A aplicacdo dessa formula é feita através da dulgsto das variaveis “e”, “k”, X". A
constante “e” € o numero de Neper (= 2.718...)aAavel “k” € o nimero de eventos cuja definicdo
é feita pelo compositor. E a variavel’, como esclareceu Arsenault (2000, p. 87), é asidade
meédia dos eventos e, portanto, representa uma ia@EXo numérica dos eventos de maior
probabilidade de ocorréncia.

Para se compreender o funcionamento da formulBoigson, € necessario entender que o
resultado esperado de qualquer célculo efetuadprseestara entre zero e um. O resultado sendo
zero, significa que nao existe possibilidade de dpterminado evento ocorra. Sendo 1, significa a
certeza total de que determinado evento ocorrat@erglo disso, pode-se partir para o entendimento
da variavel lambda\j. Lambda pode ser escolhida livremente pelo utilizaidoférmula, desde que
seja um numero maior ou igual a zero.

Para se compreender a funcdo @& ha férmula de Poisson, € necessario fazer algumas
explicacbes preliminares. Para comecar de um egirdave-se compreender que & for zero, o
resultado sera “P0O = 1”. Isso significa que a pbdltlade de que nenhum evento ocorra € de 100%,
ou seja, nessas condi¢cdes, nenhum evento ocdbrefiaindo-se 1’ (lambda) como sendo igual a
0,1, o resultado sera aproximadamente: PO = 0PD5; 0,090, P2 = 0,005. Isto significa que a
probabilidade de que nenhum evento ocorra € dé&®®@5robabilidade de que um evento ocorra,
de 9%; e a probabilidade de que dois eventos oucérde 0,5%.

Em termos mais praticos, se associarmos esse @&f@iliado acima a uma partida de futebol
ficticia em que ocorrerdo mil (1000) chutes a goke determinarmos que nesse jogo 0 evento
significa gol, como X" é numero aproximado de eventos (gols) esperattagés dos chutes, os
resultados acima significam que: dentre os milehatgol, a probabilidade (P0O) de q®hum gol
ocorra é de 90,5%; a probabilidade (P1) de qud aagora € de 9%e a probabilidade (P2) de que 2
gols ocorram, de 0,5%ss0 acontece porque se estabeleceu antecipadam@htcomo sendo igual

a 0,1 O que, entdo, é importante entender é que essedimento de calculo baseado no pré-
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estabelecimento do\* € um procedimento composicional geevisibilidade através do qual se
projeta a probabilidade de que determinados evertmsam. Isto €, sé\” for estabelecido como
0,1 (como no caso acima), 0 numero de eventos caior Irobabilidade de ocorrer sa@ro, pois

0,1 é um numero aproximado de zero. Da mesma rnaamsiabelecendo-sg’“como sendo igual a

10,0 numero de eventos com maior probabilidade deexcsera entre 9 e 10
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Figura 54. Matriz deAchorripsis(cf. XENAKIS, 1992, p. 28).
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Em Achorripsisos procedimentos de célculo foram os seguintesabis determinowa priori,
que lambdaX) éigual a0,6. Isso significa que 0 niumero de eventos conommobbabilidade de
ocorrer sera zero, pois 0,6 também é um niumerxiapado de zero. Xenakis também determinou
antecipadamente as dimensfes da matriz em quecest@®s seriam distribuidos e definiu a escala
de duracdes de cada célula. A matriz foi dimensiart@m 196 células distribuidas em 7 linhas e 28
colunas(Fig 54). Cada linha representa uma “familia” dahties, e cada coluna representa 15
segundos de musica. Portanto, a peca foi projg@dater 7 minutos (28 col. x 15 seg. = 420 seg. =

7 min.).

83



A partir desses dadas priori passou-se a etapa de célculos, em que foi defenfdama de
distribuicAo dos eventos sonoros na matriz. Pramente, calculou-se a probabilidade de

ocorréncia de eventos nessa matriz com base naléafglgual a0,6. O resultado foi o0 seguinte:

Calculations for Distribution Vs Xenakis’s Table for Distribution
of 196 Cells of 196 Cells
Number of cells
i 196 P,
Py = 0.5488 x 196 = 107.5640 0 107
P, =0.3293 x 196 = 64.5428 1 65
P, = 0.0988 x 196 = 19.3648 2 19
P; = 0.0198 x 196 = 3.8808 3 4
P, =0.0030 x 196 = 0.588 4 1
P; = 0.0004 x 196 = 0.0784 5 0
196

Figura 55. Tabela de distribuicdo dos eventos nas 196 célialasatriz deAchorripsis(cf. Arsenault, 2000, p. 92).

Como se pode ver a esquerda na tabela acima, abjilidade (P0) de ocorréncia de 0 evento é
igual a 0,5488. Dessa maneira, multiplicando-sd88%or 196 (niUmero de células da matriz), tem-
se o resultado de 107, nimero esperado de célulague ocorrera 0 evento (nenhum everko)
esse tipo de ocorréncia Xenakis denominoewento nulpo que significa, musicalmente falando:
siléncio. Os outros tipos de eventos determinaoi@sf: evento simples, evento duplo, evento triplo,
evento quadruplo e evento quintuplo. Todos elesmaralculados segundo o mesmo principio, e a
partir disso gerou-se a tabela acima, a qual egideque a distribuicdo dos eventos pelas 196
células da matriz sera: 107 eventos nulos, 65 esasiimples, 19 eventos duplos, 4 eventos triplos e
1 evento quadruplo. Apos essa determinacgdo, passpara a determinagdo da distribuicdo desses

cinco tipos de eventos pelas linhas e pelas coldaamatriz. Para isso, foi necessario gerar dez
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novos lambdasAj, um para cada tipo de evento. Cinco diferentes lamfdaeram entdo gerados

para a distribuicdo dos eventos pelas colunas uinco lambdasi) para a distribuicdo dos

eventos pelas linhas (Fig. 56 e 57).

Event Number Calculation .
zero 107 107 + 28 = 3.82 —EBTI

| single 65 65+ 28 = 2.32 2.32
| dowble | 19 19 + 28 = 68 8 |
triple 4 4:28=.14 14 |
quadruple 1 1+28=.04 __.04 _]

Figura 56. Tabela de lambdg%) para cada tipo de evento, segundo a distribypesas colunas
da matriz deAchorripsis(cf. ARSENAULT, 2000, p. 99).

Event |Number Calculation A
zero 107 107 + 7 =153 15.3
single 65 65+7=93 9.3
double 19 19+7=27 2.7
triple 4 4+7=06 0.6
quadruple 1 1+7=014 0.14

Figura 57. Tabela de lambdg$) para cada tipo de evento, segundo distribuicéspi@has da matriz deéchorripsis
(cf. ARSENAULT, 2000, p. 112).

A partir dessas novas densidades de probabilidédes<enakis calculou novamente as
probabilidades de ocorréncia de cada tipo de ev&ygando sua distribuicdo pelas linhas e pelas

coluna$’. Isto é, comecando pela distribuicdo dos eventdgsnpelas colunas, calcularam-se a

" para uma detalhada apreciacéo dos célculos efstuachetemos o leitor ao trabalho de Linda MarigeAault, 2000.
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probabilidade (P0O) de ocorréncia de 0 evento ralprobabilidade (P1) de ocorréncia de 1 evento
nulo, a probabilidade (P2) de ocorréncia de 2 @gntlos, e assim, sucessivamente, para todos os
tipos de eventos, até que a probabilidade de owmaé&e um numero “X” de cada tipo de evento se
aproximasse do zero.

Ainda uma ultima colocacao é necessaria para uharesitnento global dos procedimentos
estocasticos utilizados eAthorripsis A partir da finalizacdo de todos os céalculos dibabilidade
de distribuicdo pelas células, pelas colunas espielaas, Xenakis ainda teve que determinar qual o
significado musical das categorias de eventos sisnpluplo, triplo e quadruplo. Para isso, Xenakis
utilizou-se dos calculos de densidade linear: nardereventos por unidade de tempo ou espaco. Em
Achorripsis,a densidade foi calculada segundo a seguinte fare sons/segundo. Sendo assim,
como exposto por Arsenault (2000) e por Xenaki®2]9determinou-se que um evento simples
teria em média 5 sons/compasso a 26MM, ist#: 2,2 sons/seguntfo Dessa maneira, Xenakis
calibrou todos os outros eventos: evento duplo sdis/compasso em média; evento triplo = 15

sons/compasso em meédia; e evento quadruplo = 20ceompasso em média.

5.9.2.1. Distribuicdo estocastica de eventos espdemporais

Por fim, 0 que interessa ser ressaltado aqui dagae que se estabelece entre
musica e arquitetura do periodo inicial da carrdigaXenakis através da utilizacdo de métodos
estocasticos. Apesar de ndo sabermos da exis@mtaxtos que explicam e elucidam os calculos
executados para a concepc¢ao das fachadas da deedheidade de Habitacdo de Nantes, existem
afirmacdes que dao base para afirmar que, tambésa nebra arquitetdnica, Xenakis utilizou

métodos estocasticos para distribuicdo dos evespciais. Como expde Kanach:

“A respeito da concepcado formal, a partir de unoestde Le Corbusier, Xenakis desenha as
fachadas da creche sobre o teto-terraco. De urpaagdo musical, com base nos neumas
gregorianos, a reparticdo das aberturas segue onmfgguracao estocastica” (KANACH,
2006, p.49).

8 |sso porque, segundo Xenakis, o limite de sonsugue orquestra pode tocar estd em torno de 10mEmns
segundo (cf. XENAKIS, 1992, p. 31).
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Além disso, podemos também encontrar textos daiprégnakis em que ele explica a légica
composicional utilizada para a concepcao dos padevidro ondulatério da fachada da Assembléia
de Chandigarh:

“Foi necessario entdo escolher um outro critér@ouch nivel mais geral, situado aquém das
permutacdes. [...] O critério foi aquele das flgties de densidades dos pontopg sobre a
reta (emp3. A densidade é uma percepcdo macroscoépica, wualgdhconsciente que nés
fazemos instantaneamente, tanto no caso visual coomauditivo” (XENAKIS apud
KANACH, 2006, p. 113).

Apesar de néo ter utilizado literalmente o métodmaistico nesse projeto, uma vez que,
segundo ele, a idéia de musica estocastica aitaeaegerminando em sua mefiteXenakis utiliza
o método de distribuicdo por densidades, o quatocge viu anteriormente, fez parte do processo de
estruturacado dos eventos simples, duplos, triptpsadruplos emchorripsis

Aqui chega ao fim a exposicao e analise das ohraisis de lannis Xenakis. Acredita-se que
essa exposicao é de suma importancia para o esclareo das obras posteriores de Xenakis, uma
vez que, como se pdde ver em suas obras iniciade-pe encontrar diversas relacoes
transdisciplinares, desde o nivel composicionasgado pelo estrutural, e atingindo o perceptivo,
relacbes que estardo presentes na poiética, nduestle na repercussao estésica de suas obras

multimidia: osPolytopes

29 A esse respeito cf. KANACH, 2006, p. 113.
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PARTE 2

POLYTOPES

88



1. POLYTOPES Mdsica e Arquitetura

OsPolytopessao eventos multimidia concebidos por Xenakiseel®67 e 1985 sendo, porém,
realizados apenas até 1978, ano da realizagdooisltimosPolytopes o de Micenas e Diatope
de Paris. Ainda dois outros projetosRidytopeforam concebidos por Xenakis, a sabeP.abytope
do Méxicode 1979 a 1981, e Bolytope de Atenade 1984 a 1985, os quais, entretanto, nao
puderam ser realizados.

Os Polytopessao caracterizados pela utilizacdo da tecnologmocuma ferramenta para a
interacdo entre as diversas artes, tais como: tatard, musica, literatura, teatro e danga, assim
como pela a intima relacdo que mantém com o lugamee sdo realizadds A histéria dos
Polytopesna vida de Xenakis comeca, contudo, muito antesudgprimeira realizagdo em 1967 na
cidade de Montreal no Canada. As idéias realizagéss jA se encontravam como sementes no

pensamento de Xenakis desde sua juventude. Conde &gmach:

“A idéia e 0 desejo de Xenakis de criar um espagoolide espetaculo que seria de uma sé
vez visual, musical e material encontra sua origagm dois momentos distintos de sua
juventude. Uma primeira vez quando |lhe pediram paraeem cena uma tragédia de Esquilo.
Nao tendo jamais assistido a uma representacé@lteld obra desse autor, ele se apoia
unicamente sobre o texto para imaginar sua encenggdinha feito uma encenacao que era
feita de luzes, de mudancas de luzes. Tudo inedpefF@i a primeira tomada de consciéncia
da importancia dos fendmenos visuais como musgalf (KANACH, 2006, p. 287).

Mas é definitivamente a partir da sua participagéoPavilhdo Philips, juntamente com Le
Corbusier e Edgard Varése, que Xenakis tem a apdede de concretizar, em parte, suas idéias a
respeito da transdisciplinaridade entre musicageitetura, assim como de manter contato com a

tecnologia necessaria para a execucao dePs@Eyopes.

% “Da mesma maneira que a maioria dos titulos dgaspde XenakisPolytope é derivado de duas palavras
gregas existenteqoly (muitos, numerosos) ®pe (lugar, local, sitio, terreno, regido, territéridjlaria Anna
Harley define a idéia d@olytopecomo ‘um espetaculo audiovisual complexo e autadd que pode ser
representado repetidamente — gracas a tecnologigrad@cdo do som e a automacdo da exibicdo visual’,
excluindo assim os espetaculos de Persépolis eridgoga série. Philipp Oswalt afirma que o termagdes'o

ato de sobrepor varios espagos sonoros, luminoaoguéetdnicos no mesmo lugar’. E, por fim, MaRislomos
acentua a especifica relacdo que esses espetdamnitdm com o lugar onde séo instalados; de acomcete, os
Polytopesconstituem ‘realizacfes multimidia onde o lugamportante: cada uma é concebida em relacdo a um
lugar especifico, que é ocupado visualmente, aaditnte e espacialmente” (STERKEN, 2004, p. 83).
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1.1. Pavilh&o Philips: o protoétipo

No dia 25 de fevereiro de 1956, L.C. Kalff, ent@etdr artistico da companhia Philips, prop6s
ao arquiteto Le Corbusier a criacdo de um abriga pma exposicdo dos produtos tecnoldgicos da
empresa durante a Exposicdo Universal de Bruxetas, a finalidade de demonstrar o potencial
tecnoldgico da empresa. Le Corbusier corresponderos a Philips com uma idéia diferente: a
composicdo de um evento multimidia denominagdoema eletrénicce [a construcdo de] uma
garrafa contendo o poema” (CORBUSIBRUd XENAKIS, 1976, p. 126). O evento seria realizado,
entdo, pela fusdo entre cores, imagens, ritmoss, snostrando assim 0s recursos dos produtos
tecnolégicos da Philip5 Como Kalff concordou com a proposta, o eventaltes, assim, na
interacdo entre a arquitetura do Pavilhdo Philppsjetado por Xenakis, a peca concreta de titulo
“Concret PH”, composta por Xenakis e utilizada como um interllelére uma secéo e outra do
evento, as imagens visuais feitas por Corbusiarpbra eletronica intituladdoema Eletronicale
Edgard Varése, o qual também especulava a resfasitelacdes entre som e espaco

O Pavilhdo Philips teve seu projeto desenvolvidoodiibro de 1956 a marco de 1958 por
lannis Xenakis. Sua construcéo foi iniciada nodde maio de 1957, sua inauguracéo oficial se deu
em 17 de abril de 1958, e abertura ao publico, ede thaio de 1958, na Exposicdo Universal de
Bruxelas. O pavilhdo foi executado como uma edjficatemporaria para a apresentacao diaria do

Poema Eletrénicog tinha a capacidade de abrigar cerca de 500 geeg8w secdo. O concreto

3 ENAKIS, 1976, p. 126.

32 Os novos conceitos de espaco e tempo da fisispeet@s espaciais das artes visuais cubistas faigumas
das influéncias perceptiveis na musica e no pengande Varése compositor o que, conseqlentemende, ger
entendido como mais uma das especulacdes a regjzsitoelacdes entre muasica e arquitetura. Comoeexpd
Cabrera: “Durante a sua maturidade, o compositgaEdarése concebeu sua musica em termos esp&xiai&k
entre suas idéias espaciais e agquelas dos adidiagas é profundamente reconhecido, e muitoscaspdo seu
trabalho tém sido vistos como analogos aquelesadistas visuais contemporaneos. Como 0s artisiesoq
influenciaram, Varése foi também pesadamente infliaelo pelo pensamento cientifico, especialmentelas

da nova fisica (com sua revolugdo nos conceitossgaco e tempo); certamente John Anderson temadostr
como muitas das colocacdes de Varése sobre miUaiefrgseiam textos cientificos populares do seypdem
Entretanto, apesar de a linguagem de Varése sabsiEanter sido construida através dessas influgritsicas
explicitas, o fato que permanece é que ele sersfaeaedescrevendo musica e a experiéncia da auticsom, e
imaginando sua forma. Muitos musicélogos tém reeoitlv isto e tém construido ferramentas de analises
formais baseadas em caracteristicas espaciais” REAR\, 1994, p. 4).

90



armado foi o material construtivo empregado, sefirdmlo em placas de 1m?2 sobre uma rede de

cabos de aco tencionados. O Pavilhdo Philips foiatido em 30 de Janeiro 1989

Figura 58. A esquerda: Le Corbusier, imagemRoema EletronicgFonte:http://www.edu.vimmp.it/vep/stage.htm).
A direita: lannis Xenakis: maquete do Pavilhdoipsilcf. D’ALLONES, 1975, p. 45).

Segundo Meric:

“A obra total doPoema Eletrdnicdnscrevia-se no contexto vanguardista do fim dussa
1950. Com efeito, a jovem geragéo de compositaesjdva entdo perturbar o concerto como
teatralizacéo sociocultural e orientar-se para spago diferente do da sala de concerto a
italiana, ou seja, mais precisamente, para aslplidades espaciais que pdem em cena, ndo
somente a obra, mas também o publico. No caso dth&a Philips, o publico, de pé, ativo,
era incitado a forjar ele mesmo a identidade da otierdisciplinar e, por que néo, perceber a
rede de correspondéncias que ligavaonmcret PHe o Pavilhdo Philips.” (MERIC, 2005):

Dessa maneira, nota-se quePoema Eletrénicoe o Pavilhdo Philips eram propostas de
interacdo entre publico e obra pela ruptura daragpa frontal, efetuando assim a imersédo dos
espectadores na obra. Como expde Bridoux-Michel:

“Portanto, banhado por uma nuvem de sons, o visitda Expo 58 era acolhido nhum espaco
totalmente livre dos constrangimentos das salasomeerto tradicionais... Esta liberacao
caminhava igualmente no sentido da funcéo atribai@ancret PH incitar o espectador a
mover-se pelo edificio antes e apoés a difusédo da ge Varese” (BRIDOUX-MICHEL,2005,
pp. 109-112).

3 A esse respeito cf. STERKEN, 2004, p. 275 e.HANACH, 2006, p. 138 e.d.
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Figura 59.lannis Xenakis: Pavilhdao Philips, 1958, Bruxelaslgia (cf. D’ALLONES, 1975, p. 36).

1.1.1.Concret PH

Concret PHé uma peca para fita magnética (2 pistas) comcéarde 3 minutos. A
peca foi composta em 1958 no GRM de Paris e teaeeswéia em 1958, com difusdo no Pavilhdo
Philips durante a Expo 58oncret PHfoi encomendada pelo diretor artistico da compamiilips
para ser utilizada como abertura e interlidio entrea se¢do e outra d@oema Eletronicode
Corbusier e Varese. Por isso, segundo a condi¢fosia pela direcdo artistica da Philips, a peca
deveria ser monotona. Solomos indica que, “assimoddohor, Concret PHfoi concebida como
um sO som.” Nessas condi¢fes, sO o trabalho sobspaco poderia dar um interesse a esta peca,
para evitar de ser um simples ‘entreato radiofénfomcional, destinado a acompanhar os
espectadores pela entrada ou pela saida do Payi8@hOMOS, 2004, cap. 1).

Concret PH foi composta com sons de crepitagcbes de carvaamguodo e posterior

tratamento desse sons “segundo um método que anarsintese granular’ (MERIC, 2005). O
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processo composicional deoncret PHfoi extremamente artesanal. Dentre as diversgsagta

destacam-se trés principais:

“Em primeiro, os sons de carvdes quentes e de iaatgreimando foram gravados em fita.
Na segunda etapa, pedagos muito curtos foram éasrala gravagdo e isolados de seu

contexto original. [...] Como uma terceira etaps,cortos estalidos foram agrupados para
criar uma textura mais longa, reunindo os inumesgredacos de fita” (DI SCIPIO, 1998, p.
204).

1.1.2.Poema Eletrénico

Existem duas pecas com o nomeema EletrGnicouma peca musical de Edgard
Varése e outra peca visual de Le CorbusiePd@ma Eletronicale Edgard Varése é uma peca
eletroacustica com duragdo de 7 minutos, compastd358 em resposta ao convite feito por Le
Corbusier. A peca foi feita nos Estudio Philipscidade de Eindhoven, Holanda, e teve sua estréia
no dia2 maio de 1958, em Nova lorqueomo expde Bienz, Boema Eletronicale Varése possui
uma riqgueza muito grande de materiais acusticoensle orgdos, acordes de piano, canto coral,
solo vocal, efeitos de percussoes, [...] assim caruns de constru¢des industriais, assemelhando-
se [...] a maquinado fechamento do poema, motores de avido, detosag8genes simulam um
verdadeiro ataque aéreo” (BIENZ, 2000, p. 20).

O Poema Eletrénicode Corbusier é uma composi¢cdo de varias fotos o @ branco,
projetadas nas paredes do Pavilhdo Philips juntmeom efeitos de luz. Corbusier teve a sua
disposicéo “quatro grandes projetores de filmeyp pitojetores de luz, seis spots, seis lampadas
ultravioletas, quinze bulbos de luz (representamstoelas) e centenas de lampadas TL em varias
core$ (BIENZ, 2000, p. 20). O tema dBoema Eletrénicode Corbusier estqd associado ao
desenvolvimento da humanidade e sua relacdo camnlecimento e com a tecnologia. Trata-se de
“uma viagem da escuridao ao alvorecer, uma catparseevolui juntamente com o triunfo da razéo
pela ciéncia e que culmina em um final de harmenide esperanca otimist&f OMBARDO e
VALLE. 2000). A sequéncia tematica das imagen$®dema Eletrénicale Corbusier € a seguinte:

Génesis; Espirito e Matéria; Das trevas a quedas&efeitos por homens; Como o tempo molda as
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civilizagbes; Harmonia; Para toda humanidade (G@BMBARDO e VALLE. 2000). Foram
empregados quatro efeitos de luz diferenteBamma Eletronicoa saber:

“Ambiéncias: &reas iluminadas para criar uma atemasfparticular. Elas foram criadas
projetando-se luzes coloridas nas paredes do BaviMolumes: duas figuras suspensas na
sala (uma figura feminina e um corpo estereométridmnbos foram revestidos de tinta
fluorescente, que poderia brilhar em diferenteesate acordo com a iluminac&ecrans
telas, ou grandes areas de parede, sobre as gquaistagem do filme em preto e branco foi
projetada. Curvaturas de superficie e interrupgiesorma de alto-falantes e andaimes de
aco criavam a desejada distor¢éo e alienacdo. Altdinea presenca de ambiéncias fazia as
imagens em preto e branco parecerem colorifid@sous. em lugares particulares, em torno
das telas, combinacbes de luzes coloridas ou mdgums em branco e preto foram
projetadas durante os intervalos” (BIENZ, 200@@).

FRASSE
R L B Y i S ol

Figura 60.lannis Xenakis: objeto matemético suspenso no [R&ayiPhilips (cf. STEKEN, 2004, p. 339).

1.2. Polytope de Montreal
O Polytope de Montreat um evento automatizado de som e luz com dudEdeis minutos.
Sua realizacdo ocorreu durante a Exposicao Univeéesslontreal no Canada, em 1967, no Pavilhdo

da Franc desenhado pelo arquiteto Jean Faurégdnencomenda dBolytopefoi feita por Roger

% Segundo Sterken (2004, p.424), o Pavilhdo ocupa superficie de 5100m?2 e o v&o central, um volume d
20.000m3.

% “0 Pavilhdo da Franca é constituido de uma es#umponente construida com laminas de brise-sidar
aluminio que o faz assemelhar-se a uma imensat@scUf um dos mais imponentes pavilhGes da expos@
interior desenvolve-se ao redor de um imenso hal da acesso aos diferentes niveis da exposi¢cdo; um
engenhoso jogo de luzes percorre o hall do téwdeta. O pavilhdo da Franca, tal como aparece hojerertido

em Cassino, conserva essencialmente o aspectm@xjae tinha nessa época.” Informacdes colhidasiteo
Marco Polo ou le voyage imaginaire. Disponivel aittp://www.marcopoloimaginaire.com/expo67e.htm.
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BordaZ®, comissario geral da secéo Francesa na Expo D@ifojeto e construcdo do Pavilhdo
foram realizados entre 1966 e 1967. As apresergdoéem realizadas de 26 de abril a 2 outubro de
1967, em todos os dias da Exposi¢ao

O Polytope de Montredioi composto pela interacdo entre luz, estrutsukorica, musica e
dancd®. Resumidamente falando, os componentes s&o:

a) Luz: “800 flashes eletrénicos brancos e 400 lampadasidas repartidas estocasticamente
pelo espaco” (STERKEN, 2004, p. 424). Segundo Kar{@dd06, p. 295), as cores das lampadas
eram: amarelo, verde, vermelho e azul.

b) Estrutura escultérica:

“5 naipes de cabos de aco, suspensos no vao cdatfdvilhdo da Franca e se estendendo
sobre diversos andares. Os naipes formam os volwoméides (naipes A, C e E) e os
paraboléides hiperbélicos (naipes B e D). Sobrecalsos sdo fixados os flashes e as
lampadas. Além dos naipes transparentes, o Polgmmp@orta um tetraedro (igualmente em
metal), suspenso no alto da instalacéo. Abaixoiglmditivo luminoso se encontra uma bacia
de 22m de diametro; refletindo os flashes de ISZ’ERKEN, 2004, p. 424).

“Os cabos de aco tinham cerca de 20 a 31 metras wa atravessando os 7 andares do
pavilhdo”, e “suportavam 1200 flashes eletronicepartidos sobre eles (no espaco) segundo
frequéncias fundadas sobre os calculos de protatdds” (KANACH, 2006, p. 295).

c) Musica: amusica doPolytope de Montrease chamaolytopee foi composta em 1967 a
partir da gravacao de quatro grupos orquestraicd® (60 musicos). A peca foi gravada sobre fita
magnética e difundida pela primeira vez no Pavilk&ancés da Expo Montréal Cada grupo

orquestral € composto por flauta/picolo, 2 clagsét clarinete em mib/clarinete baixo,

% “Roger Bordaz (1908 -1996) foi o comandatério dis Bolytopeseste de Montreal (como Comissario geral da
secdo francesa da Exposicdo de 1967), assim canidiatbpe (como Presidente do Estabelecimento publico do
Centro Georges Pompidou)” (STERKEN, 2004, p. 422).

3" STERKEN,op.cit, p. 422.

% Segundo consta nos manuscritos referentes acic@wPolytope de Montrealna 312 cena “apared@laire
Monte dancando um tema (o pensamento, 0 homemNAKES apudD’ALLONES, 1975, p. 67 - 69).

39 «A Expo 67 de Montreal foi uma exposicdo univelsal celebrada em 1967 sobre o tema ‘Terra danéits’
[...]. Estas grandes exposi¢Bes sdo realizada® desoeio do século XIX e servem para avaliar abzegdes
tecnoldgicas e industriais dos paises hdspedes. baenduracdo de seis meses, a exposicdo acolhea g0a
milhGes de visitantes. Quase 90 pavilhGes de tedasspécies (governos, pavilhdes tematicos, etamf
instalados para o acontecimento” (Fonte: httpwikipedia.org/wiki/Exposition_universelle_de_1967).
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fagote/contrafagote, trompete, trombone, percugs&mlinos e 4 violoncelo® Com uma duracéo
de 6 minutos, a peca foi interpretada pelo EnseinBteumental de Musique Contemporaine, sob a
regéncia de Konstantin Simonovitch. A gravacdao féifia “com as quatro orquestras idénticas
colocadas segundo os quatro raios ortogonais deingoio” (KANACH, 2006, p. 295). A relacao
entre 0S eventos sonoros e visuais Rlalytope de Montrealse da pelo contraponto entre
continuidade e descontinuidade. Como pontua Stetkemposta essencialmente de glissandos, a
continuidade da musica contrasta com o aspectdalgstico do espetaculo luminos¢gSTERKEN,

2004, p. 424).

1.2.1. Etapas de Projeto

O Polytope de Montreatomegcou como uma contraproposta de Xenakis pagarRo
Bordaz, o qual pretendendo “dar certa dinamicaaaihdfo, previu uma exposicédo espacializada de
dispositivos de cristais obtidos por um novo pravedto” (STERKEN, 2004, p. 424). Para compor
0 acompanhamento dessa exposicao, fez-se entdonuteca Xenakis. Porém, em contrapartida, o
compositor propds a producdo de um evento autoadatjzno qual haveria a participacdo ativa do

publico, semelhantemente ao que havia experimert@uo Pavilhdo Philips. Segundo Sterken:

“Inicialmente, [Xenakis] pensou em suspender vaviéss no vdo central, os quais seriam
como telas de projecao para os diapositivos. Aawmodempo, ele propde ritmar as secfes de
projecao por jatos de cores abstratas (uma idéargoorda as ‘ambiéncias’ d®ema
Eletrénicg. A idéia das telas moveis foi rapidamente abaadanem razdo de sua
caracteristica de cobertura, os ‘véus’ diminuemtanaisensacao de espacialidade no interior
do pavilhdo. A resposta de Xenakis a este probldendransparéncia constitui um salto
conceitual importante: por meio de um grupo de sat® aco ocupados por flashes, ele
desmaterializou todas as telas, transformando-a®mies luminosas. Eis como [...] o projeto
musical de Xenakis tornou-se um ‘espetaculo ciliEméotal’ onde a luz é real e ndo mais
refletida” (STERKEN, 2004, p. 425).

40 ¢f. Midiateca do IRCAM. Disponivel em: http://mediatiiegrcam.fr/catalogue/index.html.
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Fonte:http://www.marcopoloimaginaire.com/expo67.htm

Figura 62.Pavilhdo da Franca. Expo 1967.
Fonte:http://www.marcopoloimaginaire.com/expo67.htm
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1.2.2. Tecnologia

A realizacdo ddPolytope de Montrealoi extremamente trabalhosa. Para a execucao
dos eventos luminosos e sonoros foi necessariacomsante luta contra os limites impostos pela
tecnologia e pela resisténcia dos equipamentodr®es limites impostos pela técnica destaca-se o

da resisténcia as descargas dos flashes da cormgarthotron. Pois:

“Visando evitar o aquecimento dos flashes, foi as&go limitar, por exemplo, o nimero de

descargas de cada flash para 1000, limite de agaato atingido apds oito minutos — entrave
que determinou a duracgdo global do espetaculo,ridp@o mesmo tempo um descanso de
uma hora apés cada apresentacdo (para resfriasbes)” (STERKEN, 2004, p. 426).

A automacédo dos eventos também foi extremamerdallwasa, pois ndo havia um computador
gue pudesse ser utilizado para essa tarefa. Pamaatizar os eventos luminosos, Xenakis utilizou
um “painel luminoso-sensitivo” sobre o qual erajg@ao um filme feito com fotografias de cartdes
perfurados:

“Os cartdes representam cada um o estado partidelar200 circuitos eletrdnicos. Sabendo
que os 6 minutos do espetaculo implicam em 9.008amgas de estado do sistema, e que os
cartbes perfurados tiveram que ser preparados mmaente, nota-se facilmente a quantidade
de trabalho que representa a obra da fita de cardoidolytopé (STERKEN, 2004, p. 426).

Figura 63. Cartbes perfurados para ativagao das células fétoeas (cf. XENAKIS, 1976, p. 171).
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Apo6s o fim da Exposicao Universal de Montreal, wilpdo da Franca ainda acolheu muitas
exposicoes até 1992, data em que o pavilhdo formefdo para ser utilizado como Cassino:
“Permanecendo em seu lugar durante algum temBmlydopede Xenakis teve que ser retirado a

fim de permitir a instalacéo de escadas e de ebegado vao central” (STERKEN, 2004, p. 426).

1.3 Polytope de Osaka

O Polytope de Osakfoi realizado na Exposicado Universal de Osakaddpmle 15 marco a 13
de setembro de 1970. Nessa ocasido, Xenakis ajpmesemas obras, uma no Pavilhdo da
Corporacdao Regional para o Desenvolvimento do Ra@quistdo e Turquia, Amesha Spenta,
escultura que agregava luz, movimento e som, @ ootiPavilhdo da Federacdo Japonesa de Ferro e
Aco, Hibiki-Hana-M&" (1969-70), peca eletroactstica com duracdo deif8tos, gravada em fita

magnética em 8 canais no estudio NHK, Toquio.

1.3.1. Amesha Spenta Hibiki-Hana-Ma

A escultura lumino-cinético-sonora Amesha Sp&ngéaconstituida por uma esfera de
aco inoxidavel de 1m de didmetro, apoiada sobrgemhestal metalico onde sdo gravadas frases em
persa antigo. A parte sonora da escultura consmtguatro alto-falantes arredondados, suspensos
acima da escultura para difundir fragmento®daenorphose$1957), peca para fita magnética, com
duracdo de 6'33”, gravada em quatro canais naliestBRM, em Paris (cfSTERKEN, 2004, pp.

471, 475).

“! Hibiki-Hana-Matem o seguinte significadélibiki = som, ressonanci#jana = flor, beleza;Ma = dimensao,
intervalo, distancia do espaco e do tempoJTERKEN, 2004, p. 475).

42 «Amesha Spenta (traduzido por Xenakis como ‘biemnéex immortel’ [1971b]) € o nome de seis seregdi/
criados por Ahura Mazda para ajuda-lo a governaiiagdo. A propdsito da mensagem histérico-filasdfijue
transmite o seu projeto, Xenakis observa: ‘E unioidema divindade para o Pavilhdo do Ira. (...) Faostrar o
que o Ird tem trazido de mais significativo nadrist das idéias da humanidade, a dualidade enue a as
trevas, o bem e o mal (...)'[Xenakis, 1971b: 7]. Edtmalidade é figurada cruzando-se a esfera attui@ alos
olhos (entre 1,55 e 1,65 m de altura) por umapitgta. Girando lentamente em redor do seu eixa, féat é
transpassada por fortes raios luminosos que deswmbE o sol, ou seja, toda esta bola é o sol., Mdfita é
preta e a noite ja esta [..] na luz. E uma dudédainculada em conjunto, organica’ [Xenakis, 1978}
(STERKEN, 2004, p. 471).
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Figura 64. lannis Xenakis: Idole Amesha Spenta @TERKEN, 2004, p. 470).

Segundo Sterken, “ignoram-se as circunstanciasexia encomenda, mas € provavel que essa
escultura constitua a Unica parte realizada de spetéculo de som e luz dos mais importantes,
previsto para o Pavilhdo do Ira, na Expo 70" (STERK2004, p. 471).

Além da escultura Idole Amesha Spenta, Xenakis efmac Hibiki-Hana-Ma, peca
eletroacustica para ser tocada varias vezes poodi@kko-Kanpavilhdo da Federagcédo Japonesa de
Ferro e Ago, desenhado pelo arquiteto Kunio Maek&liaki-Hana-Matem duracao de 18 minutos
e foi composta a partir de sons orquestrais e steumentos tradicionais, gravados e manipulados

(cf. STERKEN, 2004, p. 475).
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Figura 65. Pavilhdao da Federagéo Japonesa de Ferro e Aco.1Rx%jio
Fonte:http://www.stockhausen.org/osaka.html

-

Figura 66. Pavilhdo da Federagc&o Japonesa de Ferro e Ago.
Fonte:http://www.stockhausen.org/osaka.html
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Simultaneamente a difusdo ddibiki-Hana-Ma, o artista plastico japonés Keiji Usami
apresentou um espetaculo visual a base de lasdrgspetaculo, segundo Sterken, por ter sido a
fonte que inspirou Xenakis a utilizar os raiosHasamo parte dos sel®lytopessubsequentdsf.

STERKEN, 2004, p. 475).

1.4.Polytope de Persepolis

O Polytope de Persepolii encomendado pelo Festival de Artes e Musicacidade de
Shiraz, no Ird, por intermédio de Farokh Ghaffaingasta e diretor associado ao festival. Naquela
época, 0 pais era governado pelo imperador Mohanftead Pahlevi, cuja intencdo com o festival
era consolidar seu regime através da exaltacaaultiarac aristocratica persa pré-islamica, com a
celebracdo dos 2.500 anos da criacdo do Ird porcCierande (cf. STERKEN, 2004, p. 429). O

reinado de Reza Pahlevi foi muito produtivo pasata contemporanea no Ird. Segundo Gluck:

“Durante os anos do reinado de Mohammed Reza Ratddva, uma panoplia de formas de
expressdo de vanguarda complementou os ricos 2606 de histéria das artes persas
tradicionais. Renomados musicos, dancarinos e sti®astrangeiros participaram [...] do
anual Festival Internacional de Artes de Shitaborados planos foram desenvolvidos para
um significativo centro de artes, o qual deveri@uin estidios de som e espacos de trabalho
para residentes. Jovens compositores iranianogistasrforam inspirados pelo festival a
expandir seus horizontes integrando técnicas ¢icastécontemporaneas” (GLUCK, pp. 21,
2007).

Composto pela interacdo entre luz, som e arquitetiRolytope de Persepolfsi realizado no
sitio arqueoldgico de Persépolik palacio em ruinas de Darius |, estendendo-sasatélinas onde
se situam os tumulos de Darius Il e de Artaxer®@d3olytopefoi apresentado apenas em um dia, em
26 de agosto de 1971, como abertura da quintacedizdiestival de artes de Shiraz, na presenca de

numerosas celebridades, entre as quais FarahiBiparatriz de Ir&cf. STERKEN, 2004, p. 429).
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Figura 67. Xenakis e alguns técnicos de som no sitio de pelisé
(cf. STERKEN, 2004, p. 428).

PLAN DE PERSEPOLIS

1  Escalier de persépolis

2  Escalier Nord Apadana

3 Escalier Est Apadana

4  Tombe d'Artaxerxes Il

5  Batiments et remparts

N  Porte de toutes les nations
=]

Allée des processions
i Porte inachevée

Apadana

Palais des 100 colonnes
Tripylon

A E Tachara

Hadish

Trésor

Harem

Garnison, salle des 32 colonnes
G PalaisG
H  Palais d'Artaxerxés |
D PalaisD

Figura 68. Planta de situagdo das ruinas de Persépolis.
Fonte:http://fr.wikipedia.org/wiki/Image:Persepolis_coragl map_french.jpg
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1.4.1. lluminacgéao

Segundo Anna Maria Harley (1998, p.66), a coépiaogefica do esquema de
iluminacdo do espetaculo indica a locacdo de duibis para efeitos de luz colocados entre as
ruinas dopalacio. Foram usados 2 raios laser, 6 projetores antiaéBea®njuntos de 12 spots
luminosos (para iluminar as ruinas), 20 tanqueegi® 150 tochas (carregadas por criancas vestidas
de preto), 5 grandes fogueiras de petroleoSTERKEN, 2004, p. 4290s lasers e spots foram
distribuidos pelo sitio e projetados para criardfpas luminosos evocando o simbolismo

Zoroastriano da luz como vida eterna” (HARLEY, M.apudHARLEY J., 2002, p. 45).

I k’\\a&—',\\- v @’x RE
Lo ' SR e 3
4 /'.\ SR ﬁ\\ o .

R

I v’ /

F AT ST
. r\ AEZNE -

Figura 69. lannis Xenakis: distribuicdo dos alto-falanteszkiem Persépolis
(cf. HARLEY, J. 2002, p. 45).

1.4.2. Musica
Xenakis utilizou duas pecas eletroacustica®alytope de Persepoli®iamorphoses

(1957)e Persepolis (1971)Segundo Sterken:

“Os eventos sonoros comegam com o preludioDiEmorphoses(1957, 7'), para fita
magnética. Apds a apresentacao Rlamorphoses segue-sePersepolis musica para fita
magnética, 8 canais (56'), composta nos estidiosistic(Paris) a partir de sons gravados e
manipulados. As duas pecas sdo espacializadasufress rpor meio de 60 alto-falantes,
dispostos segundo a geometria de trés circ¢®BERKEN, 2004, p. 429).
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James Harley (2002, p.4@¢screvex musica d€ersepolisa partir da analise dos rascunhos de
Xenakis. Segundo ele, as sonoridades sao provesielet diversas fontes, sendo que nenhuma é
pura ou simples. Dentre as sonoridades reconhscpaiem-se destacar: multifonicos de clarinetes,
complexos de harménicos de instrumentos de corgasgos, distorcdes de timpanos, sons
ceramicos, friccoes de cartbes, rajadas de vesttads com modulo de distorcdo, sons metalicos e
ruidos diversosPor ultimo, J. Harley comenta que ouvir a musicalugar para o qual ela foi
composta — nas escuras ruinas de Persépolis —teleg@lo uma experiéncia magnifica, pois os
materiais sonoros sao desenvolvidos durante a ekeala peca, criando uma violenta paisagem

sonora.

“De acordo com seus esbocgos, Xenakis construita @dim 11 entidades sonoras distribuidas
em oito canais [...]. O esbo¢o mostra os sincroogsprecisos no primeiro carretel da fita
original, que termina em 31'30". O evento exigiasimaquinas de 8 canais, de modo que a
peca pudesse ser executada sem rupturas. As camattgdas de material similar criam
‘zonas’ que servem para delinear a forma, embormwa$ancas de uma para outra sejam
raramente faceis de distinguir’ (HARLEY, J., 200245).
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Figura 70. lannis Xenakis: Rascunho dos oito canai®desepolisaté 31'30” (cf. HARLEY 2002, p. 45).
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Apesar de luz, som e sitio serem as pecas fundametdd Polytope de Persepolisa
representacao teatral também fez parte do eventani2 a apresentacédo Bolytope Xenakis

utilizou criangas com tochas se deslocando pet Sitomo exposto por Harley:

“La, a distancia, as fogueiras queimam, e gruposrid@cas carregando tochas iluminadas
caminham para cima das montanhas criando padmiesrdis que mudam constantemente”
(HARLEY J., 2002, p. 45).

A teatralidade dessas cenas acentua-se ainda etaistiizacdo de textos:

“Lentamente, as luzes progridem, desenhando a cdavarista. De repente, estouram,
dispersam-se e descem a inclinagdo da montanhelirfa énteira estd como um reflexo do
céu estrelado. Mas, uma a uma, as lampadas etés@@ carregadas como tochas para
modelar sobre o preto profundo, um arabesco defta®a persa: ‘Nos somos a luz da Terra'.
Por dltimo, num rompimento final, cento e cinqlerriancas portadoras de tochas cruzam o
barranco, racham a multiddo e desaparecem pelasasoPersepolisrecai no seu siléncio
mineral” (FLEURETapudSTERKEN, 2004, p. 430).
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Figura 71. lannis Xenakis, Foto dBolytope de Persepolis
(cf. D’ALLONES, 1975, p. 22-27).

Xenakis encontrou diversas barreiras para a reakizdoPolytope de Persepolislevido ao

fato de estar em um espaco historicamente impert&eigundo Harley,
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“a principal limitacdo encontrada por Xenakis dteao planejamento de seu primeiro real
‘Polytopé foi que sua localizagao dentro das ruinas deitimtfo importante historicamente
tornou necessarias restricbes a construcéo ouae#ioy...]. Todos os alto-falantes (59), luzes
(92 spots) e lasers (2) precisaram ser instaladasnth maneira ndo invasiva, tanto quanto
fosse possivel” (HARLEY, J. 2002, p. 45).
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Figura 72.Vista aérea do sitio arqueologico de Persepolis
Fonte:http://en.wikipedia.org/wiki/Persepolis

1.5.Polytope de Cluny

Realizado na arquitetura das termas romanas deuMieseluny®, em Paris, dPolytope de
Cluny foi um evento de som e luz, controlado por congmrtacom uma duracdo de 24 minutos.
Podiam assistir ao evento cerca de 500 espectagaragcdo, 0s quais se acomodavam sentados ou

deitados no chéao. O projeto foi concebido em 19#8 apresentacdes ocorreram em 1973, de 17 de

4340 palécio das termas foi construido na Lutécibogamana sob o modelo dos grandes estabelecimeletos
banhos publicos, implantados nas capitais do Impéninano: uma sala quentealdariun), uma sala tépida
(tepidarium), uma sala friaf(igidarium)” (Fonte: http://www.insecula.com/oeuvre/O0007670.Html
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outubro a 11 de novembro, em quatro secdes pa, giasteriormente, de 7 de dezembro 1973 a 27
de janeiro de 1974 (cf. STERKEN, 2004, p. 435).

Diversos profissionais participaram Bolytope de Clungomo colaboradores, dentre os quais
destacamos: Georges Pavlopoulos (Estudos frandessasgenharia e estudos da estrutura metélica),
Bruce Rogers (operador do espetaculo) e Mauriagréli@produtor do evento (Diretor das semanas

musicais internacionais de Paris) (cf. STERKEN,£ZQ0 435).

1.5.1. Termas de Cluny
O Polytope de Clunfoi encomendado pelo Festival e Outono de Haisr intermédio
de Maurice Fleuret. Inicialmente solicitou-se quenkis desenvolvesse um teatro musical, mas

Xenakis prop0s a criacéo de ualytopeem um local historico de Paris:

“Para inaugurar a primeira edicdo do Festival eoButem Paris, pediu-se que Xenakis

propusesse uma peca de teatro musical. Como eweog#io o interessava, 0 compositor fez
uma contra-proposta, a saber: criar um novo esgetactomatizado de sons e luzes em um
local histérico de Paris. Ele se associou destawdaurice Fleuret, encarregado da producédo
do evento. Ap6s muitas pesquisas escolheu-se, eaditermas romanas do Museu de Cluny,
um dos lugares mais antigos da cidade. Trata-senddos importantes lugares da civilizacao

romana, de uma monumentalidade e de uma qualidgdéetdnica excepcionais. O espaco

consiste de duas grandes abdbodas transversais @& fetros de profundidade, o pé direito

€ de 14 metros e meio. Malgrado suas qualidades dosalizacdo ideal (plenos coracdes

turistico e estudantil de Paris), a escolha desgarlprovocou uma desvantagem maior:

classificado entre os monumentos historicos, foibido pendurar seja o que for sobre a
veneravel alvenariaglSTERKEN, 2004, p. 436).

Devido ao fato de ser realizado em um edificio drvhistérico, noPolytope de Cluny
Xenakisteve que utilizar uma estrutura de andaimes destuietalicos para fixar a iluminacdo, os
espelhos refletores e os alto-falantes. Xenakigaui 600 tubos de descarga (xenon), 3 raios-laser

(verde-azul, azul, vermelho) equipados de reflstaia-rapidos e 100 espelhos redondos (diametro

4«0 Festival de Outono de Paris foi criado em 1982 Michel Guy, com o apoio do presidente da Franca
Georges Pompidou. E um festival dedicado as ategmporaneas como um todo. Agrupa criagdes deadper
musica, teatro, danga, artes plasticas, cinemisgratura contemporaneas. Dirigido durante quasar por
Michel Guy, foi retomado por Alain Crombecque afsdscimento de Guy. O festival se estende por garieses

de setembro a dezembro. A edicdo de 2006 agrupsucinglenta eventos. O Festival de Outono é
subvencionado pelo Ministério da Cultura e da Cdoagéo, pela cidade de Paris e pela Regido lleraecE”
(Fonte: http://fr.wikipedia.org/wiki/Festival_d%2ft@mne_%C3%A0_Paris).
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de 75mm)(cf. STERKEN, 2004, p. 435). O componente sonoreedento foiPolytope de Cluny
(24"), peca eletroacustica gravada em sete carespaxializada por meio de 12 alto-falantes fixados
nos andaimes. A peca foi composta no CEMAMu (Cemniftetudes de Mathematique et
Automatique Musicales) a partir de sons geradoscpanputador e posteriormente mixados nos

estudios Acousti, Paris (cf. STERKEN, 2004, p. 435)

FESTIVAL DAUTOMNE A PARIS !

L

Figura 73. Folder do Festival de Outono de Paris de 1972,
Fonte: http://www.festival-automne.com

1.5.2. Tecnologia

Diferentemente d&olytope de Montreakm que Xenakis teve que utilizar um filme de
comando para governar os eventos de [IRglgtope de Clunyoi realizado com a utilizagdo de um

computador que dirigia os eventos luminosos:
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“No que concerne aos aspectos técnicos de comarekpetaculo é dirigido por um armario
de telecomando emitindo simultaneamente 1200 sféitescargas de flashes, mudangas de
comprimento de onda dos feixes de laser, mudaneasernsdo e das freqiéncias dos
refletores, movimento das torres satélites, etgaréir de um programa numérico registrado
sobre banda magnética. Este armario de telecon@auditigido pelo relégio do espetaculo (a
Gltima pista [...]), emitindo as ordens a uma viglade de 25 vezes por segundo. Para os 24
minutos do espetaculo, sdo necessarios entdo Bdawitle comandos binarios” (STERKEN,

2004, p. 436).
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Figura 74. lannis XenakisPolytope de Cluny1972). Croqui de estudo com
esbocos das configuracdes de flashes (cf. STERREOY, p 501).

O Polytope de Clunyeve um total de 1318 apresentacfes, somando-daaasversdes do
evento. Estimasse quePolytope de Clunyenha sido assistido por um publico de cerca d@080
pessoas, composto predominantemente de estudamiastes de musica e turistas (cf. STERKEN,
2004, p. 458). ApGs as apresentacfes no museuuthy, Glgumas propostas para reapresentar o
Polytopeem outros lugares da Franca ocorreram, porémgaeo custo elevado de tal realizacao,
tais propostas néo foram executadas:

“Na seqUéncia deste sucesso, propostas de allRalympeforam apresentadas pelo museu
Guggenheim de Nova lorque, bem como pela cidad®aten, mas permaneceram sem
sequéncia, sem duvida devido ao custo proibitivandtalacdo e sua manutencdo. A sua
carreira terminou em Janeiro de 1974, e o estab@ato publico do Centro Beaubourg

retomou uma parte do material Bolytopecom o propdsito da sua integracaoDiatop€’
(STERKEN, 2004, p. 438).
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Figura 75. lannis XenakisPolytope de Cluny1973) (cf. D’ALLONES, 1975, p.13).

1.6.Polytope de Micenas

O Polytope de Micenafoi um evento multimidia realizado na acrépoleMieenas,a céu
aberto, com uma duracdo de aproximadamente duas lkeomeia. Assim como reolytope de
Persepolis,0 publico podia se deslocar livremente pelo silivante o evento, dentro de um
perimetro limitado pela acropole, pelo timulo deadsgmnon, e pelo monte Zara. O evento foi
encomendado por lannis Papaioannou, secretariol gkra Associacdo Grega de Mdusica
Contemporanea, e financiado pelo Servico NaciowallTdrismo. O projeto data de 1978, e as
apresentacoes, de 2 a 5 de setembro de 1978, unpwdia, a partir das 20:3Qbf. STERKEN,
2004, p. 455).

O Polytope de Micena$oi constituido pela intersec¢do entre musicapihacdo, poesia e
arquitetura. As luzes utilizadas foram tochas, o800, entre os chifres das cabras), projetores

antiaéreos (12), fogos de petroleo (sobre o cumeéMdote Elie), fogos de artificio, fardis e
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projecbes de imagens de objetos de arte da ciédizanicénica, e supostamente, raios |gsfer

STERKEN, 2004, p. 455).

—

Figura 76. Mapa de Micenas.
Fonte:www.fflch.usp.br/.../pausanias/micenas.html

= “he s v - T e T
Figura 77. Acrépole de Micenas. Vista Aérea.
Fonte:www.fflch.usp.br/.../pausanias/micenas.html
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A parte musical d®olytope de Micenaf®i constituida por pecas vocais, pecas para peacu
e pecas eletroacusticas. As musicas séo as seguinte

a) Pecas para percussdd®ersephassa (1968) peca para 6 percussionistas com duracéo de
24 minutos, estreada em 1969 em Persepolis, niv&lede Chiraz, Iran connterpretacdo dos
Percussionistas de Strasbourg.

Psappha (19759, peca para percusséo solo com duracdo de 13 mimstosada em 1976 em
Londres, no English Bach Festival, com interpretaig Sylvio Gualda.

b) Pecas vocaisA Héléne (1977, peca para solo feminino ou coro de mulheres (oo de
homens) com duracdo de 10 minutos, e textos egiyade Helene de Euripides. Hélenefoi
estreada em julho de 1977 com interpretacdo do @wieatro Nacional da Grécia.

A Colone (1977, peca para coro de homens (ou de mulheres) de 23 vazminimo e 18
musicos, com duracédo de 14 minutos e textos epgaié Edipo em Colono de Séfocles. A peca
teve sua estréia em novembro de 1977, em Metz, moorio Internacional de Mdusica
Contemporanea.

Oresteie (1965-1966) peca para coro de criancas, coro misto tocandssssss musicais
(18 mulheres e 18 homens no minimo), e 12 mus{com uma duracdo de 60 minut@esteie
teve sua estréia: em junho de 1966, em Michiganasegéncia de Constantin Simonovitch.

c) Peca Eletroaclstica:Mycénae Alfa (1978, musica realizada pelo sistema UPIC no
CEMAMu, Paris, para o espetaculo sonoro e visuaMgeenas, com duracdo de 10 minutos e
estréia em agosto de 1978, em Mycenas.

As musicas foram apresentadas na seguinte ordemHéléne, Psappha, A Colone,

Persephassa, e Oresteggndo todas as pecas alternadas por interpolagfiesas de fragmentos de

“5 ¢f. Catalogo lannis Xenakis 2001, p.37.
% |dem,p. 33.
“"|dem,p. 12.
8 |dem,p. 14.
9 |dem,p. 12.
0 |dem p. 37.
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Myceénae AlfaOs textos recitados rfeolytope de Micenatram extraidos de Homero, e de textos
antigosLinéaire B ditos na fonética da época por dois recitantéga(@ournakis e Spyros Sakkas).
(cf. STERKEN, 2004, p. 455)

E interessante notar o fato de quePobytope de Micena¥enakis fez uso de obras compostas
em outros periodos e para outras finalidades. CGamcéo deMycenae Alfajodas as outras obras
gue fizeram parte dos eventos de Micenas sao indeptes ddPolytope.A utilizacdo de obras
compostas em outros contextos e para outros forapoaum componente dd3olytopesocorreu
também em Osaka e em Persépolis, em ambas, oeoutlizacdo deDiamorphosesomo parte
dos eventos sonoros.

Assim como nos Polytopes precedentes, 0os event@®olgtope de Micenaséo construidos
através de cenas abstratas, nas quais ocorreseat@o de diversas linguagens artisticas. As acdes
sdo compostas por justaposicéo, sobreposicaorsapé® de elementos musicais, plasticos, teatrais
e poéticos, de tal maneira que ndo se pode maisrdes limites entre 0s géneros artisticos. Sendo
assim, pode-se notar que a conduta composiciondkedakis nofPolytopesse caracteriza em sua

esséncia como transdisciplinar:

“Como é o caso dBolytopeprecedente, € a misica que estrutura o conjuragda consiste
em movimentos coreogréaficos e jogos abstratos dge itterrompidos por ‘interpolacées
sonoras’ e declamacao de textos. [...] Criancaseddio e soldados da unidade militar de
Nauplie desenham, por exemplo, com suas tochasafigabstratas luminosas nos campos e
sobre as colinas da acropole, avancando ao mesmpotelentamente, por grupos.
Seguidamente, em um momento dado, uma manada detasizabras munidas de sinos e de
um diodo entre os chifres é solta no vale. Dozéefpes antiaéreos, entre 0s quais, alguns
encontram-se a dez quildmetros do lugar da ac@icac@sos seguidamente. As vezes forram
0 céu de um tecido de feixes, as vezes formam indmiple de luz estatica acima da citadela.
Mais tarde ainda, acendem-se fogos selvagens smlmeme do Monte Elie, enquanto
projecdes de diapositivos iluminam os muros dalera. O espetéaculo termina com fogos de
artificio, um imenso jorro de chama ao longo dadsta, e longa procisséo de criangas e de
soldados misturando-se entre o publico e agitandqugnas folhas de aco sonoras”
(STERKEN, 2004, p. 457).
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Figura 78. lannis XenakisDiatope.
Fonte: http://emfinstitute.emf. org/exhibits/diagolptml.

1.7.Diatope

O Diatope foi um evento multimidia instalado em um pavilh@onporério criado para a
inauguragao do Centro Pompidou. Datope foi realizado no Beaubourg, em frente ao centro
Georges Pompidou em Paris, Franca. A encomendaifaipor Robert Bordaz, diretor do Centro
Pompidou, em maio de 1974. O projeto foi conceliddl 974 a 1977, e a construgdo, de 1977 a
1978. As apresentagOes ocorreram de 14 de junlH®d® a novembro de 1978f. STERKEN,
2004, p. 443).

Constituido pela intersec¢éo de quatro midiasbarsarquitetura, musica, iluminagéo, poesia.
O Diatope possui uma arquitetura de tecido, cormdocomposta por paraboloides hiperbdlicos,
similar ao Pavilhdo Philips. O pavilhdo Bgatopepossui uma planta em paralelepipedo de 21m x
26,6m, e é estruturado por dois porticos de agestfutura é auto-portante, sem fundagbes, nem
cabos tensores no exterior. O casco do pavilh&anélécido e foi realizado em tecido poliéster, com
duas aberturas em tecido branco. O pavilhdo passaisuperficie total de aproximadamente 960mz2.
Para fixar os flashes eletrénicos dentro do paojlb@nakis soldou a estrutura principal uma grelha

metélica (cf. STERKEN, 2004, p. 443).
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“Com uma malha corrente de 50cm x 50cm, esta gredimaporta 2500m de cabo de acgo
(diam. 6mm). Seis ‘postes de luz’ (as colunas deoyj sdo dispostos no espaco. O falso-piso
é feito de 1718 tijolos de vidro transltcidos” (SRKEN, 2004, p. 443).

1.7.1. Mdsica, iluminacgéo, arquitetura e textos

A musica ddDiatopefoi La Légende d’Eer (1977peca para fita magnétia (7 pistas),
com duracdo de 46 minutos, composta por Xenakiestiglios WDR (Colénia), e no CEMAMu
(com o sistema UPIC). Segundo Makis Solom@s] égende d’Eefoi composta por trés tipos de

sons diferentes:

“Os sons que compdeniégende d’Eetém uma origem tripla. Segundo Xenakis: ‘A musica
daLégende d'Eegé feita das familias seguintes de sons’: a) ingntais, por exemplo, as
estrelas filantes sonoras do inicio e do fim, osass guimbardes africanos, os tsouzoumis
japoneses... b) ruidos, por exemplo, choques dedijespeciais, friccbes sobre cartdo... ¢)
realizados por fungBes matematicas no computadoneertidos de digital para analégico no
Centro de Estudos Matematicos e Automag¢do MusCEMAMu)” (SOLOMOS, 2005, p.
2-3).

Figura 79. lannis Xenakis: Le Diatope. Estrutura metélica
(cf. STERKEN, 2004, p. 505)
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Figura 80. lannis XenakisDiatope.Vista em Perspectiva.

Quanto a iluminacdo dbiatope, segundo Sterken (2004, p. 443), foram utilizadpsatro
projetores de laser Spectraphysics, 75 espelha@gbaais, 400 espelhos redondos (d 75mm), 1.600
flashes eletrénicos Orthotron, pendurados na girelha

Os eventos luminosos ddiatopesédo similares aos deolytope Clunye aos de Montreal, pois
sdo acontecimentos luminosos com caracteristicEnh@almente abstratas. PorénDiatope tem

um sistema de automacao mais eficiente, se compacstPolytopesprecedentes.

1.7.2. Etapas de projeto
Antes de definir exatamente a realizacadDiktope Xenakis fez quatro propostas
diferentes para o Centro Pompidou. A primeira pstgoi realizar uniPolytopena escala da cidade

de Paris. Tal proposta previa a ligacado dos pantos altos da cidade por eventos luminosos.

“As Ultimas se¢bes d@olytope de Clunyainda ndo haviam terminado (janeiro de 1974),
quando Xenakis foi convidado a propor um novo esp#b para celebrar a inauguracédo do
Centro Georges Pompidou (prevista para fevereirtdd@). Prolongando a diligéncia de seus
espetaculos precedentes, o0 compositor se pbe, ensdmhar com unPolytope de Paris’

um vasto espetaculo luminoso religando os pontas attes de Paris (Sacré-coeur, Panthéon,
Tour Eiffel, etc.), acompanhado de uma musica eshéntegrando, entre outras coisas, as
sirenes de alerta aéreo da cidade” (STERKEN, 200445).
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Figura 81. lannis XenakisDiatope.Vista Interior (cf. STERKEN, 2004, p. 507).

Como esta proposta nao foi aceita, Xenakis teve pgumsar noutra solucdo, a saber: uma
intervencéo de sons e luzes utilizando as fachdal&sentro Pompidou:

“Solicitado a realiza-lo em Beaubourg, Xenakis setamuma segunda proposta: animar o
exterior do Centro Georges Pompidou cobrindo susstrg fachadas com uma grelha
luminosa; esta manifestacdo deveria ser acompanpadauma musica especialmente
composta para a ocasido. Abandonada em um estaclocpr esta proposta inspira Xenakis a
[elaborar] uma terceira idéialdem, ibidem

Como esta segunda proposta foi abandonada rapiten¥@makis teve que propor outra idéia,

a de construir uma estrutura de cabos de aco @am@ensfixados flashes eletronicos. Tal estrutura
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cruzaria o espaco entre o Centro Pompidou e as easarente, e seria fixada nas fachadas de

ambos:

“Ele propde, notadamente, suspender acima da mlagge do Centro [Pompidou], uma
enorme teia de aranha permeada de flashes, petmitioupar o espaco dos volumes por
luzes em movimento livre [...]. Com este objetimmyitos naipes de superficies hiperbdlicas,
compostas de cabos de aco entrelacados, devenissusgensos entre a fachada do centro e
as casas em frente, em diferentes alturas. A séiaspira nd?olytope de Montrealcom a
diferenca de que, agora, os naipes sdo estendidozomtalmente. Dado o enorme
investimento técnico e financeiro, previu-se esterdespetaculo por um ano. Embora tenha
sido estudada em detalhe pelos servicos do Cemmapilou durante o ano de 1974, a
proposta foi finalmente afastada devido ao sewamstmasiadamente altddém,p. 446)
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Figura 82. lannis Xenakis: Polytope de Beaubourg. Propostobdertura da praga em frente ao Centro
Pompidou com uma grelha coberta por flashes eletifcf. STERKEN, 2004, p. 502).

Sendo recusada a terceira proposta, Xenakis afataagjuarta e Ultima proposta. Dessa vez ele

propde duas novas solucdes: Bolytope abert@ umPolytope fechado:

“No que diz respeito ao primeiro, trata-se de doi8us paralelos colocadas
perpendicularmente a fachada principal do Cengpagados cerca de 20 metros um do outro,
e medindo 19.60 metros de altura por 22.05 meteotajura. Entre estas duas matrizes
luminosas, integrando cada uma 1.296 flashes mlet® (36 x 36), encontra-se uma
plataforma intermediaria por onde circula o publid@nakis prevé aqui um espetaculo
luminoso como d’olytope de Montreabu seja, fragfes verticais ou horizontais difeisaas

por ritmos de ataque (cf. Figura 111.9). O efeitoqurado é o de ‘uma espécie de vento de luz
oscilante entre os dois véus' [Xenakis, 1974: 4]aflo ao Polytope ‘fechado’, retoma a idéia
do Polytope Clunycom a diferenca de que o espetaculo luminosmersc instalado agora
num pavilhdo autbnomo [...]. Desmontavel e trartspet, este podera ser instalado em
outros lugares, em provincias ou no estrangeirm sma missdo de embaixador artistico,
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com beneficio do Centro Beaubourg. E neste priacifimerante que reside a diferenca
essencial com o Polytope precedente, nédo tantdvabdo espetaculo em si; isto decorre do
fato de que Xenakis é obrigado recuperar aqui segtementos do Polytope precedente
(Cluny). A parte as eternas restricbes orcameraaspposta de Xenakis recebe igualmente
ventos contrarios por parte dos arquitetos do @eRtmpidou (Renzo Piano & Richard
Rogers), contestando a sua compatibilidade conpisitesda construcdo. Finalmente, a idéia
dos dois panos transversais luminosos é afastadatpgia artistica de p6r em cena toda uma
cidade subsiste, por conseguinte, apenas o Polyfiegfeado™ (STERKEN, 2004, p. 446-
47).
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Figura 83. lannis Xenakis: Proposta de Polytope aberto eafdelicf. STERKEN, 2004, p. 503).

Com esta quarta proposta finaliza-se, portantotapaede anteprojetos. A partir de entéo,
Xenakis passa a projetar o pavilhdo téxtil Dmtope baseado em suas idéias de arquitetura

volumétrica, até chegar a forma ideal do pavilh&o.

“A forma do casco plastico dbdiatope é a concretizacdo de um projeto que estava no meu
espirito ha mais de vinte anos'. [...] Ela respoadeergunta sempre atual e ndo resolvida:
qgual forma arquitetural dar as manifestagfes migs@a visuais? Digo que ndo ha resposta
Unica. Mas, digo também que o efeito das formasitetgrais tem uma influéncia quasitatil
sobre a qualidade da musica ou do espetaculo qealss. Mas, a forma doiatope devido

as trajetérias dos lasers, devia também respomderiacipio seguinte: maximo de volume
livre contra um minimo de superficie de cobertéaesposta classica é a esfera. Mas, a
esfera, bonita em si, é ruim para a acustica e snéca tatiimente que outras formas de dupla
curvatura. Donde, a configuracéo atual [...]" (XBNS apudSOLOMOS, 2005, p. 180).
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Figura 84. lannis Xenakiste Diatope(cf. STERKEN, 2004, p. 502).
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Ser sensivel aos fendmenos luminosos, sobretutitwsis: raios, nuvens, fogos,
mar, céu, vulcdes... Ser bem menos sensivel aos fogwsosos dos filmes,
mesmo abstratos, as decorac¢des do teatro, da épera.

lannis Xenakis

2. POLYTOPES:Poética, Estrutura e Percepcao

2.1. Grelhas Dimensionais do Modulor

Como vimos anteriormente, as conexdes entre méseauitetura na obra de Xenakis sdo
amplamente desenvolvidas. Podem ser encontradaweias relacdes efetuadas pelo compositor
devido a sua profunda atuacéo nessas duas arepsestao.

Partindo de uma abordagem conceitual, podemos gacanrrespondéncias entre 0s “espacos
visuais” produzidos pelos paraboldides hiperbdlidosPavilhdo Philips e os “espac¢os sonoros”
produzidos pelo entrelacamento dos glissandos diasaleMetastasis(cf. CABRERA, 1994, p.
16). Nesse contexto, a nocao de “espaco sonorof eeaurso conceitual utilizado por Xenakis para
se referir & similaridade entre as formas prodszjpela justaposicdo de superficies hiperbolicas,
superficies estas geradas pelo entrelacamentdafec@nstrutivas, e as superficies sonoras geradas
pelo cruzamento e sobreposicdo rdeas sonoras, os glissandos. Porém, para alémeblagdes
conceituais, a aproximacdo entre musica e arquateta carreira de Xenakis também ocorre nos
niveis composicional, estrutural e fenomenologiComo Xenakis pontua, a inspiracdo para a
composicdo do design do Pavilhdo Philips foi infltiada pelas caracteristicas sonoras de
Metastasis". Ao nivel composicional as tangéncias entre misiaeyuitetura se evidenciam desde a
utilizacdo do método grafico para uma concepcéabaglda forma musical, na medida em que, como
afirma Sterken (2007, p. 39), tal método de congdmsimusical, foi claramente influenciado pela

experiéncia de Xenakis como arquiteto.

®1 “Alguns anos mais tarde, quando o arquiteto LebGsier, cujo colaborador eu fui, pediu-me para sugen
design para a arquitetura do Pavilhdo Philips eox&as, minha inspiracdo foi influenciada pelo eipento
com Metastasis.Assim, eu acredito que nesta ocasido mausica eitetiqa encontraram intima conexao”
(XENAKIS, 1992, p. 10).
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Figura 85: lannis XenakisMetastasi{1954). Partitura Gréafica dos compassos 309 a 314
(cf. STERKEN, 2007, p.40).

Outra tangéncia composicional encontrada eviegtastasise o Pavilhdo Philips é a utilizacao
sistematica da série de Fibonacci e da secdo &orea ferramentas proporcionais. A série de
Fibonacci € uma sequéncia de numeros que posseguange propriedade: a) com excecao do
primeiro numero, que pode ser gerado aleatoriameati numero da série € sempre gerado pela
soma de dois numeros precedentes; b) partindossaldoeros iniciais, toda divisdo de um namero
pelo seu subsequiente se aproxima cada vez mae;da durea (0,618...). Dessa maneira, se, por
exemplo, definirmos o numero 1 como sendo nosstopmpartida, a série sera a seguinte: 1, 1, 2,
3,5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144... Entéo, dividind niumeros da série de dois em dois, a partir dos
dois primeiros e continuando esta divisdo até o eamaml44, temos a seguinte sequéncia de
resultados: 1, 0.5, 0.66, 0.6, 0.625, 0.615, 0.61817, 0.618, 0.617, 0.618... Essa sequéncia de
razdes revela, portanto, uma aproximacao progessiv relacdo a secdo aurea, originada pela

divisdo dos numeros subsequentes da série de Ethona
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Como foi visto anteriormente nesse trabalho,Metastasisa série de Fibonacci foi utilizada

de diversas maneiras, do inicio ao fim da peca.pdks/ras do proprio Xenakis:

“Compassos 0 — 104: enunciado da evolucdo confglissandos de cordas). Pontuagéo pelas
respiragdes ou pelas dindmicas repartidas segumdosérie temporal de Fibonacci (34 - 13 -
8-3-1-5-3-1-8-0,5-8). Compassos 33Q7: curvas geométricas continuas definidas
como envelopes das tangentes (superficies regraflasjangentes sdo os glissandos de
cordas. Compassos 317 ao fim: retorno ao unissonaicio em sol#, mas em um tempo
reduzido em relacdo ao inicio (18 compassos enr ldga34). O retorno é subdividido em
duracdes que seguem a seqiiéncia 8, 5, 3, 13, calangas de estruturas e de dinamicas”
(XENAKIS apudCALVET, p. 184).

Essa utilizacdo sistematica da série de Fibonavelou relacbes diretas entre o pensamento

composicional empregado na arquitetura do Convedetta Tourette e na concepcao estrutural de

Metastasis.
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Figura 86. lannis XenakisMetastasisProporcéo de duragBes em se¢éo aurea
(cf. BALTENSPERGER, 1996, p. 20)

Porém, tal utilizacdo € retomada nesse momento rneaedar as intensas relacdes entre os
pensamentos musical e arquitetdnico de Xenakig)ifando dessa vez as relacbes eMeastasis
e o Pavilhdo Philips, posto que, neste ultimo, rcepcédo das alturas e das larguras foi regulada

pelos numeros da série de Fibonacci.
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O Pavilhdo Philips possui trés pontos culminargesaber, as alturas de 13m, 19m, e 21m.
Entre duas dessas alturas (13m e 21m), pode-seanetasténcia da secédo aurea. Porém, além das
trés alturas principais, existem diversas outreg;des baseadas na secéo aurea. Para citar somente
algumas dessas relacbes, existem dois outros pémosamentais que estruturam a forma do
Pavilhdo com base na sec¢éo aurea, a saber, asaBm e 9.6m (cf. Figura 87). A primeira altura
é claramente um dos numeros da série de Fiboraasegunda, divide a aresta diagonal que vai de
Om a 21m, em duas retas baseadas na secédo ay@afifa, as larguras do Pavilhdo (25m e 40m)
também revelam claramente a preocupacao de Xerakisa manutencao da proporcao baseada na

secao aurea (cf. Figura 88).

Figura 87.Pavilhao Philips: Analise geométrica mostrandoltasas relacionadas a série de Fibonacci.
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Figura 88. Pavilhdo Philips: analise geométrica mostrandaaa&ntre larguras aproximadamente relacionada a
secao aurea.

A partir dessas constatacdes, tornam-se evidensesrekacbes entre o0 pensamento
composicional empregado por Xenakis nas concepmi@ketastasiee do Pavilhdo Philips, pois em
ambas as obras o compositor se preocupou com eagidi da série de Fibonacci e com a
manutencdo de proporcdes que respeitassem a segéa, Pprocedimento este claramente
relacionado ao Modulor de Corbusier. Dessa maneit@acdo musica/arquitetura também ocorre
ao nivel estrutural, na medida em que jogos deopgps sdo aplicados como uma ferramenta de
composicdo, tanto em uma quanto em outra area oecionento, revelando, dessa maneira, 0
interesse de Xenakis em estabelecer conexdes isaiptidares através da articulagdo das estruturas
profundas da musica e da arquitetura (cf. STERKEIY, p. 43).

A utilizacdo da série de Fibonacci e da secdo acoeao principio estruturante de suas
composicdes vai percorrer grande parte da cameirdéenakis. Ao falar sobre as técnicas aplicadas
na composi¢cao dos painéis de vidro ondulatorio ki@n@igarh, Xenakis afirma que foi necessario

pensar a organizacdo das fachadas n&o mais emstetengpermutacdes, mas em termos de
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densidades, isso devido ao extenso numero de cag@l@s possiveis utilizando-se a técnica
permutacional (cf. KANACH, p. 113). Nesse contexXenakis expde o fato de ja haver tratado
dessa questdo anteriormente: “Eu tratei o problemamusica criando pontos sobre uma fita
magneética, segundo a se¢ao de ouro e também uniarpainédita para percussao” (XENAKIS
apudKANACH, p. 113).

Segundo Kanach, nesta frase o compositor se refese procedimentos utilizados na
composicado d®iamorphoses (1957kua primeira peca eletroacustica, utilizada cpnedidio no
Polytope de Persepolis como parte musical da escultura lumino-cinéimoera denominada

Amesha Spenta, reolytope de Osaka.

Figura 89. Le Diatope:geometria (cf. STERKEN, 2004, p. 504).

A secdo aurea também foi um dos principios estigtutilizados na composicao arquitetdnica
do Diatope. Ao analisarmos o esquema geométrico de Xenakismos perceber nitidamente a
preocupacgao do compositor com a manutencao derdeéetas proporgcdes que respeitassem a secao

aurea. Tal aproximacdo em relacdo a secao aureasspodotada nas relacdes entre 0os comprimentos
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de 35m das arestas “DA” e “DB” e os comprimente2ilm das arestas “CA” e “CB”, uma vez que
a razao 21/35 é igual a 0,6. A mesma aproximagébém pode ser notada na relacdo entre os
comprimentos de 25m das arestas “EA” e “EB” e o momento de 40,1m da reta “DE”, pois a
razao 25/40.1 € aproximadamente igual a 0.62. #rmaeaproximacao ainda pode ser encontrada na
razao entre 0os comprimentos de 22,6m das arestde“FFB” e 0 comprimento de 38,30m da reta
“FC”, pois 38,30/22,6 € igual a 0.59.

E interessante notar que todas essas sdo razbesssdtantes das relaces entre as partes
estruturais que caracterizam a forma global Riatope, e ndo apenas relacdes entre partes
especificas, sem relevancia global. Dessa manai@de-se afirmar que, também Baatope, as
relacdes entre musica e arquitetura se eviden@ato 8o nivel poiético, quanto ao nivel estrutural,
pois amanutencéo de proporcdes globais que respeitassegéia aurea foi uma das preocupacoes
poiéticas de Xenakis, tendo evidente repercuss@idvabda estrutura.

Em Metastasise no Pavilhdo Philips, musica e arquitetura tambgoontram relacéo ao nivel
fenomenoldgico. Segundo Corbusier, a relacédo emfisca e arquitetura ocorre pela relacao entre o
movimento, e a sucessiva percepcdo de volumesaga@Xp Analisando o Pavilhdo Philips segundo
essa idéia, pode-se sugerir que a conexao fenoamgcmlentre as superficies com dupla curvatura e
as superficies sonoras dos glissandos de cordde resfato de ambas serem percebidas, tanto pelos
olhos como pelos ouvidos, como superficies formades/és de uma evolucdo continua de suas
retas construtivas. Em outras palavras, no cassufasficies hiperbdlicas do Pavilhdo Philips, as
retas que se cruzam levam o observador a perceb@rfarma que se contorce sobre seu eixo,
causando a impressao da mudanca de direcdo ati@vés movimento continuo, e ndo mais através

de rupturas bruscas. No caso dos glissandos descaeMetastasisas superficies sonoras de

2 Como expde Sterken (2007, p. 54): “No primeirounaé do Modulor, Le Corbusier escreve sobre a idéia
relacdo fenomenoldgica entre masica e arquitetdrguitetura é julgada pelos olhos que vém, pelseca que
gira, e pelas pernas que caminham. Arquiteturaéndm fendmeno sincrdnico, mas sucessivo, feitoudels
que se adicionam um ao outro, sucedendo-se umtem I tempo € no espaco, como musica’ (CORBUSIER,
Modulor, p. 74).”
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evolucao continua séo criadas pela simultaneidadglissandos que, partindo de uma freqtiéncia
especifica, divergem para frequiéncias distintasiogando a sobreposicdo na escuta de diversos
sons em movimento continuo. Tal caracteristica reomqmde ser associada diretamente aos
paraboléides hiperbdlicos, uma vez que, similarmegtra uma percepcao de “superficies sonoras”

construidas através da variacao continua das fie@i%no tempo. Nas palavras de Xenakis:

“Se os glissandos forem longos e suficientementelegados, nés podemos obter espagos-
sonoros de evolugdo continua. E possivel produgiersicies de revolugao desenhando os
glissandos com linhas retas. Eu realizei isso batastasis..” (XENAKIS, 1992, p. 10).

Figura 90. Xenakis d_e CorbusierPavilhdo Philips (cf. STERKEN, 2007, p. 274)
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2.2. Estereofonia cinematica

Em seu texto “Notes sur un geste électronique” §19p.143-152), Xenakis estabelece uma
aproximacao conceitual entre os fendmenos visuasneros no espaco. Atraves da definicdo do
conceito de ponto sonoro, o compositor propde p@nsguaisquer tipos de formas geomeétricas
visuais para o espaco acUstico, gerando o quesBifeegor estereofonids Segundo essa idéia, uma
reta poderia ser definida de duas maneiras:

1. Estaticamente, através de um grupo de altotédanolocados lado a lado em que o

surgimento do som se daria de maneira simultardiajrtlo a_estereofonia estatica,

2. Dinamicamente, através de um grupo de altotiedanolocados lado a lado em que o

surgimento do som se daria de maneira sequenefaljrdlo a estereofonia cinematica.

Pela definicdo desses dois tipos de estereofoaaki{s afirma que a musica pode genar
verdadeirogesto sonoro, pois desse modo a musica pde enddigago somente as dimensdes
propriamente do som, tais como o timbre, as fregjiénas dinamicas etc, mas é capaz de reger o
espaco concreto e suas relacdes abstratas que,fdess, se tornam perceptiveis ao ouvido sem
precisar passar pela visédo (cf. XENAKIS, 1976,48-149).

Partindo desses principios, além das relactes e®avilhdo Philips &etastasispodem-se
destacar também as relacdes entre o primei@orcret PH.Segundo Bridoux-Michel, Xenakis

estabeleceu relacfes antitéticas e homoldgicas emavilhdo Philips €oncret PH:

“Xenakis define a estrutura granular dencret PHcomo uma ‘antitese homéloga’ da forma
plastica do Pavilhdo. Neste sentido, o compositguiteto realizou um duplo trabalho, ao
mesmo tempo antitético e homoldgico, confrontandsteutura da peca musicabncret PH

a estrutura do Pavilhdo Philips. Assim, a estrutua material d&Concret PHseriam, por
transposicdo, uma espécie de espelho da arquitgtuRavilhdo, que se poderia definir de
acordo com critérios antitéticos e/ou homoldgiq@&RIDOUX-MICHEL, 2005 p. 113).

Também podemos encontrar relacbes eGtacret PHe o Pavilhdo através da estereofonia
cinematica. Estima-se em torno de 400 o numerdtoldadantes utilizados para a difusdo sonora no

Pavilh&o Philips. Segundo Meric:

*3 Nas palavras de Xenakis: “Os pontos sondefthem o espaco da mesma forma que os pontos gémaédla
estereometria. Tudo o que pode ser dito para ocespaclidiano poderia ser transposto no espacaieats
(XENAKIS, 1976 p. 148).

130



“Para a difusdo de suas pecas no Pavilhdo Philgogse e Xenakis dispuseram de um grande
nimero de alto-falantes (ndo se sabe o nimero:exatwkis fala de 400, Varése de 425,

Matossian de 350). Inevitavelmente, o nimero impuads dois compositores uma reflexdo

sobre o espaco” (MERIC, 2005).

Sendo, portanto, a espacializagdo sonora uma dascypacoes de Xenakis durante a
composicdo d€oncret PH pode-se sugerir aqui a existéncia relacfes amigica e arquitetura de
ordem estésica, pois a difusdo do som no espad@adithdo Philips faz com que a percepcéo
musical seja também uma experiéncia espacial, enaén apenas tempotal

Pode-se apontar também, dentre as diversas relagbsicas entre o Pavilhaddencret PH
expostas por Bridoux-Michel, a contraposi¢cdo eatestrutura granular desta Ultima e a estrutura
continua dos paraboldides do Pavilhdo. E dentrboasologias, destacamos a relagdo entre os
caminhos do som projetados por Xenakis e as remslefinem a forma arquitetdnica, uma vez que

os caminhos estereofénicos sdo baseados nas uetasgylam os paraboléides hiperbdlicos.
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Figura 91. Pavilhdo Philips: caminhos do som (cf. MERIC, 2005)

** Segundo Meric (2005), a espacializagéo sonoraavihi@do Philips foi realizada pela construgdo dminhos
do som, a saber: um caminho no plano horizont&aldlh&o, dois caminhos de cume a cume, seis casimh
plano vertical: trés caminhos de cume para a sa&tdrada e trés caminhos sobre planos verticais emme e o
plano horizontal.
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Tendo, portanto, em mente o fato de gOencret PH foi composta levando-se em
consideracdo o espaco em que seria difundida, g@ddéirmar que a prépria significacdo da peca
esta diretamente ligada ao Pavilhdo Philips. Dessaeira, a audicdo deoncret PHdentro do
Pavilh&o Philips torna-se um evento muito mais nmgicalmente falando, se comparado a audicéo
em outro contexto, assim como estar no PavilhalipBldurante a audicdo d&oncret PHse torna
uma experiéncia arquitetbnica mais rica, na medala que ambas as obras possuem

correspondéncia semanticas:

“As correspondéncias arquitetura-musica notadas @uo ‘antitese homdéloga’ aparecem
como uma espécie de instrumento para a elaboracpoogeto xenakiziano. Analisando este
quadro, constata-se que o cruzamento dos elemguosaracterizam, por um ladopncret

PH e, por outro lado, o Pavilhdo Philips, constitieparte abstrata da obra. [...] Como expde
Xenakis (1958): ‘a abstracdo é tomada no sentidmaeipulacdo consciente de leis e de
nocdes puras, e ndo de objetos concretos’. [.r.gBge ponto de vista, pode-se declarar que
com o desaparecimento do Pavilh@oncret PHse tornou 6rfa dessa rede de significados.
[...] Com efeito, com a auséncia do Pavilhdo miittiey o ouvinte, solicitado unicamente pela
escuta, tende primeiramente a projetar mentalmangimagem em relagdo a origem do som
ouvido, antes que em relagdo as ‘redes conceptaaisn nivel inegavelmente superior’, tais
como expbs Xenakis em “Notas sobre um gesto elet8n(BRIDOUX-MICHEL, 2005, p.
111).

Essas mesmas relagcbes transdisciplinares por nei@sgaco real também podem ser
encontradas nBolytope de Osakalo retomarmos o conceito de estereofonia cinematicqual se
refere aos deslocamentos do som pelo espacgo, psdeotar também relacdes entre musica e
arquitetura eniibiki-Hana-Ma, pois a difusdo desta Ultima ocorreu através dmaie oitenta alto-

falantes espalhados pelo espaco do Pavilhdo Japom@saka. A esse respeito, Sterken afirma:

“Este pavilhdo dispde de um dispositivo audiovisuaito importante: repartidos em duzentos e
cinglienta grupos, 800 alto-falantes s&o [...] mosts laterais e suspensos no teto. ISso gera um
espaco acusticamente isétropo, ou seja, [um esgagajue o som pode ser encontrado em cada
ponto da sala a todo instante. Além da partitusiasita, Xenakis teve que criar, igualmente, uma
partitura cinematica a fim de determinar a locghimado som e o seu movimento durante a peca.
O pavilh@o Tekko-Kan dispde igualmente de um disiposa laser muito eficiente” (STERKEN,
2004, p. 475).

Uma outra caracteristica ainda pode ser apontadspaito das relacdes transdisciplinares no
Polytope de Osakap fato de que, em Amesha Spenta, Xenakis realizimsdo entre as categorias
estruturantes das manifestacfes artisticas. Enasoptilavras, sendo construida pela fusdo entre
som, luz e movimento, nela ocorre, entdo, a inferantre as bases fundamentais da musica, da

escultura, da arquitetura, da pintura, da danga@n@ma, a saber: a variagdo espacial e temporal.

132



i

— L e
T B e e e
-
= . -ff__-- |
WP LN |
i 0 ,‘_I"r-r"ﬂ‘c'_ \ Mo’ |
: h__lL |
-u:m i
r-—“-‘l‘ "'J})

Figura 92.lannis XenakisHibiki-Hana-Ma, croqui do lugar de difusdo (cf. STERKEN, 20044 12).

Dessa maneira, a audicdo @®ncret PH, de Hibiki-Hana-Mae das outras pecas dos
Polytopesdentro do contexto espacial em que foram executaglasla-se como a concretizacédo do
conceito de estereofonia cinematica, uma vez qteefesum principio de composicédo aplicado
tanto no Pavilhdo Philips e molytope de Osakajuanto no$olytopes de Persepolis, de Cludeg,

Micenas,e noDiatope.

2.2.1. Temporalidade visual e espacialidade sonora

Nos eventos luminosos d&®lytopes,é notorio o fato de qukenakis busca realizar
uma “musica para os olhos” efetuando, dessa maraitea ponte entre musica e arquitetura, na
medida em que aplica técnicas oriundas de suaspnamsical no contexto espaco-visual. Dentre
essas técnicas podemos ressaltar a estruturacportdre elementos visuais neslytopesA esse

respeito, Harley afirma em comentario feito sobRolytope de Persepolis:

“La, a distancia, as fogueiras queimam e gruposridacas carregando tochas iluminadas
caminham para cima das montanhas criando padmiesrdis que mudam constantemente”
(HARLEY J., 2002, p. 45).

133



E ainda sobre a temporalidade de imagens visudlytope de Persepolisjaurice Fleuret

expde em seus comentarios que:

“Por dltimo, num rompimento final, cento e cinqigentiancas portadoras de tochas cruzam o
barranco, racham a multiddo e desaparecem pelasasoPersepolisrecai no seu siléncio
mineral” (FLEURETapudSTERKEN, 2004, p. 430).

Figura 93. Foto doPolytope de Persepol{sf. D’ALLONES, 1975, p. 26).

A temporalidade aplicada ao dominio visual se ddb&an através da participacdo ativa do
publico durante a realizacdo dB®lytopes Assim como no Pavilhdo Philips, n®olytopeso
publico se movimenta de forma livre, sem locaiegta@belecidos para a sua localizacdo, na medida
em que ndo ha uma polarizacdo espacial das footesas e luminosas. Nesse mesmo sentido, a
respeito doPolytope de Persepolissterken afirma que “ndo ha sedes, as fontes sorsd@s
repartidas por toda parte nas ruinas, os espeetaddo convidados a passear-se livremente”
(STERKEN, 2004, p. 430-31). Também Rolytope de Montrealp compositor realiza ligacdes
entre muasica e arquitetura de ordem estruturalaréir pda insercdo da dimensdo temporal nos

eventos visuais, relacdes essas que necessaria@E&teepercussao na percepcao desses eventos.
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Tal caracteristicpode ser entendida como uma tangéncia ao mesmao t@ierial e estésica entre
musica e arquitetura, pois tal insercdo implica anipulacdo de estruturas visuais atraves de
procedimentos musicais. A estruturacdo temporakdtidades luminosas dolytope de Montreal
resulta, por sua vez, numa percep¢cao que € ao mesnpm espacial e temporal, ou seja, uma
mistura estésica entre estrutura musical e arquitzt. Tal concepcao temporal de estruturas visuais
é confirmada abaixo:

“[No Polytope de Montredlhd diversas operagGes de composicdo através mposy
operac0es ldgicas, entendo. Se, por exemplo, i §a acende seguindo um ritmo dado, ele
podera mudar de ritmo quando a invasdo de outmm rithegar, ou guardar seu ritmo, ou
guardar apenas o que é comum entre os dois ritfhasna operacéo ldgica de conjuncéo,
disjuncdo ou complementaridade. Ha toda uma définida superficie por circuitos
individuais. Trajetos de lampadas por iluminacdesessivas, definindo as perspectivas
relativas a sua posicdo. Se vocé esta perto, vacéoa vé! Cada ponto de vista nos da
aspectos diferentes” (XENAKI&udKANACH, 2004, p. 306-307).

Portanto, pode-se notar claramente Rmlytope de Montrealma ruptura de pensamento
composicional no que se refere a estruturacao el@@vvisuais, na medida em que Xenakis insere a
dimensdo temporal em eventos que sdo frequentenesiteturados segundo uma logica
predominantemente espacial. Seguindo este princfgioakis realiza um contraste entre luz e som
no Polytope de MontrealOs elementos visuais se manifestam como eventsn&@almente
pontilhisticos, contrariamente aos eventos son@ue possuem caracteristicas essencialmente
continuas:

“A musica é independente do espetaculo luminoso.qiia estabelecer um contraste. A
luminosidade de meu espetaculo € uma multiddo dgp@om chegadas e partidas, etc. A
musica é uma continuidade: os glissandos! O somamohs ndo para. E uma mdsica
instrumental. Os instrumentos classicos de orcuedtima muisica sem transformacéo
eletrdnica” (XENAKISapudKANACH, 2004, p. 307).

Nesse sentido, pode-se notar certa semelhanca efodytope de Montreak o Pavilhdo
Philips, pois, também neste Gltimo, masica e aetyuia se relacionam de maneira antitética, porém
de uma maneira inversa. Se IRblytope de Montreala arquitetura possui caracteristicas
pontilhisticas e a musica possui caracteristicasimoas, no Pavilhdo Philip§oncret PHpossui
caracteristicas pontilhisticas e a arquitetura awilltdo (paraboldides hiperbdlicos) possui

caracteristicas de continuidade e superficie. Entfiimias as relagbes entre espaco e tempo, som e
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luz, musica e arquitetura levam Bslytopesa se assemelharem com a estética cinematografica.
Porém, tal semelhanca néo se restringe a utilizsigdioltanea de sons e luzes, mas, além disso, os
préprios aspectos construtivos dos eventos visséisbaseados na estrutura do cinema. A esse

respeito, Xenakis confirma:

“O aspecto visual d@olytopeesta baseado no mesmo principio 6tico do cinensabar: a
‘persisténcia retiniana’, ou seja, os flashes iham a uma velocidade de 1/25 de segundo,
suficientemente rapido para que o olho humano par@s mudancas das constelacbes
luminosas como movimentos continuos” (XENAKIBUdSTERKEN, 2004, p. 425).

Figura 94. Foto doPolytope de Montregcf. D’ALLONES, 1975, p. 118).

Além da distribuicdo de alto-falantes pelo espacespacializacdo sonora deslytopesfoi
realizada através da distribuicdo de instrumentisita torno do publico. NBolytope de Micenaa
peca para percussa®ersephassafoi executada segundo uma distribuicdo espacial dos

percussionistas diante e ao redor do publico (&NKCH, 2006, p. 326).
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Figura 95. lannis Xenakis: esquema de espacializa¢do desgsionistas dBersephassa.

Portanto, o$olytopessdo eventos multimidia nos quais Xenakis estabeleersas formas de
relacbes entre musica e arquitetura. E importaggsaitar que tais relacbes nio se restringem
necessariamente a musica e arquiteturaPdbgopesem si,mas podem ser encontradas entre estas
tltimas, e obras de momentos distintos da card@raXenakis, como é o caso da relagdo entre
Hermae o Polytope de MontrealE interessante notar também que as relacbes carigp@ss
baseadas em procedimentos logico-matematicos,adBtupor Xenakis nBolytope de Montreal,
vao gerar, inevitavelmente, relagcdes de ordem tasatuentre muasica e arquitetura, tais relacdes
podem ser encontradas, por exemplo, entre os aspéirhicos dos eventos luminososRiaytope
e as caracteristicas ritmicasterma e Pithopraktanas quais a complexidade ritmica é construida

através de sobreposicdes e defasamentos. Poolas estas caracteristicas evidenciam, por sua vez
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a possibilidade de se encontrar também relactési@ss entre muasica e arquitetura, posto que os
eventos luminosos e sonoros Eolytope de Montreale dosPolytopesem geral, carregam em si
caracteristicas l6gicas e estruturais semelhaatesjuais necessariamente geram repercussdes ao

nivel perceptivo.

2.3. Procedimentos estocasticos: l6gica, estrutuegpercepcao

Como pudemos ver nas obras iniciais de Xenakisprosedimentos estocasticos foram
utilizados como uma ferramenta de composicao tarjoitetonica, quanto musical. Nos Polytopes,
0 compositor vai novamente utilizar a estocastmaa uma ferramenta I6gico-matematica para a
construcdo das dimensdes visuais, espaciais easot@rsuas obras.

Em comentario sobre os procedimentos poiéticosafs ad?olytope de Clunyd’Allones
exple claramente a relacdo entre a logica, a esireta percepcdo dos eventos da natureza, e 0s
Polytopes:

“Analisar e reconstruir os milhdes de eventos mdres que fazem a riviera. Fazer
compreender e fazer ver de uma s0 vez esta meiliatie infinita dotada de um senso global.
Provocar, enfim, as percepcdes sensiveis, todaamante banhadas por uma inteligibilidade
simples, mas total, eis aqui sua tarefa. Ele sedhebriga porque ela o fascina”
(D’ALLONES, 1957, p. 85).

Neste comentério, fica claro que a poiética de Kisnem seu$’olytopesse caracteriza pela
analise e reconstrucdo da complexidade dos evdatnatureza. Pode-se também compreender que,
pela utilizacdo de tal poética, Xenakis busca genaa estruturacdo similar aquela dos eventos da
natureza, tais como a da riviera, estrutura esga |gor sua vez, vai provocar necessariamente
percepcdes similares as experimentadas nos eveitosis.

E interessante notar que a utilizacdo da estoadstié permear os diversos niveis de
estruturacdo doPolytopes.Parte dos sons deolytope de Clunye delLa Légende d’Eeforam

criados pelo método de sintese estocastica (SAIPIO, 1998, p. 223 e HARLEY, 2002, p. 46).
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2.3.1. Movimentos Brownianos

O movimento browniarfd é um deslocamento aleatério de particulas, gepat®
colisdo entre as moléculas de um liquido e ascpéas que ficam sobre sua superfiti€sse
movimento pode ser entendido de uma maneira maia sk pensarmos em um grupo de 1000
pessoas reunidas em uma sala quadrada com 508019 apenas uma entrada de ar. Cada pessoa
so teria, neste contexto, 0,5m2 como espaco phkatjon que geraria uma pressao entre elas. Se,
entdo, jogarmos uma bola de plastico inflavel dasse grupo de pessoas, e elas comecarem a se
movimentar em busca do ar que entra pela Unicdajaoeambiente, tal movimento em massa fara,
certamente, com que o baldo se desloque sobressgagecom movimentos gerados pelos choques
entre a cabeca das pessoas e 0 baldao. O movinebaab sera, portanto, um movimento aleatorio,
gerado pela forca desproporcional exercida pelasgas que se deslocam em massa pela sala sobre
0 baldo: um movimento browniano.

O movimento browniano é mais uma das ferramentigsiqas utilizadas por Xenakis, tanto na

concepc¢ao doBolytopesguanto de outras pecas musicais.Pddytope de ClunyXenakis fez uso

dessa técnica dos para a estruturacao dos evesiiassy

“Com trés lasers somente (um amarelo-verde de BQum verde de 700mW e um azul de
220 mW) e os espelhos, era possivel dividir ossramultiplica-los, fazé-los refletir a
vontade, sem perda em intensidade e ent&o, daprassdio de que havia centenas deles. A
vontade, é claro, mas Xenakis certamente ndo @igad a utilizacdo de tal ferramenta ao
azar. Também calculou [0os eventos] cuidadosameagensio os movimentos brownianos”
(KANACH, 2006, p. 315).

5“0 movimento browniano é o movimento aleatérigpdeticulas macroscépicas num fluido como consed#énc

dos choques das moléculas do fluido nas particimnbém pode ser observado quando a luz é incafida
lugares muito secos, onde macroparticulas "flutuam"movimentos aleatérios (vulgarmente confundeese
poeira). O primeiro a observar esse movimento,6togo Robert Brown, achou tratar-se de uma novadode
vida, pois ainda ndo se tinha completa ciénciaxistémcia de moléculas, e as particulas parecissoreler
movimentos por vontade propria. O cientista qudiesy corretamente esse movimento, propondo quera
fosse constituida de moléculas, foi Albert Einstem 1905. H4 um padrdo escondido nesse movimegtao

gue o classifica como um movimento fractal, poiscdeve um padrdo dindmico bem definido. Quem promei
percebeu isso foi Benoit Mandelbrot, matematico ompds” (Fonte:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Movimento_browniano).

*6“Uma molécula de a4gua tem aproximadamente 1 nquastio que a particula de pélen mede aproximadament
1 pm de didmetro, 1000 vezes maior que uma moléeufgua. Entdo, a particula de polen pode serdevada
como um grande baldo sendo empurrado constantemela® moléculas de agua. O movimento Browniano das
particulas em um liquido se deve a desproporcibaddis instantaneas nas forcas exercidas pelasnasque
moléculas liquidas na particuldtiem, Ibider
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Sendo a estruturacdo dos eventos visuaisPdbgopes portanto, efetuada segundo a légica
dos movimentos brownianos, revela-se mais uma didmerdas relacfes poiética, estrutural e
estésica entre a musica e arquitetura na obramidii de Xenakis, uma vez que a poiética visual e
espacial dofolytopesmantém relagcdo com a poiética sonora de pecas bbkka (1971), entre

diversas outras pecas

“Mikka (1971, para violino solo) é a primeira composiefio que esse método é usado. E
igualmente aquela em que os movimentos browniammséntido da musica instrumental de
Xenakis) produzem os sons que podem ser comparadsando naturalmente uma outra
metéafora, aos sons produzidos pelos métodos pilataiois [...]. Certamente, toda a peca
parece como um andar aleatério. Os glissandos dnwide Mikka [...] sdo a metafora
perfeita para curvas probabilisticas de variacaatimoa. O glissando continuo [...]
produzidos com estes graficos sdo muito diferedtssglissandos lineares, direcionais que
Xenakis usou no passado: seu sentido e sua in&tins@o probabilisticos [...]. Os puristas
serdo chocados pela transferéncia dupla que Xeuns@is para compavliikka’ (SOLOMOS,
2001).

O que Solomos indica nessa passagem € que, pampasicao délikka, Xenakis efetuou o
gue ele chama de uma dupla transferéncia de cosgceto €, o0 compositor transferiu a idéia visual
produzida pelos graficos gerados pelo processoimkess sonora para 0 reino da escritura

instrumenta®:

“Primeiro, comegou através da imagem de movimebtosvnianos (no sentido fisico) a
conceber uma maneira nova de sintese sonora. Eamdmegcomo ndo poderia realizar,
naquele tempo, uma peca inteira com tais sonssféndm o grafico de uma curva sonora para
um grafico de musica instrumental” (SOLOMOS, 2001).

Enfim, pode-se notar que os eventos visuaisRimgtopesforam estruturados segundo uma
metodologia transdisciplinar, posto que, neles,akenaplica os mesmos procedimentos utilizados

para a concepcao de obras musicais, 0s procedisnestimcasticos:

“Xenakis se encontra, entdo, frente ao problemaitdasarios remotos. [...] Para deslocar
um grande numero de flashes de um ponto a outrecéseario escolher uma direcédo
preferencial, privilegiada, sem impor para isso itinerario Unico. Se esta, entdo, em uma
situacdo estocasticdD’ALLONES, 1957, p. 85)

®" Xenakis usou os movimentos brownianosMikka (1971),Cendréeg1973),Phlegra(1975),N'Shima(1975),
Theraps (1975-1976),Retours-Windunget(1976), Mikka-S (1976), Epei (1976), Akanthos(1977), Jonchaies
(1977), Ikhoor (1978), Dikhthas (1979), Palimpsest(1979), Anémoess1979), Mists (1981), Komboi(1981),
Chant des soleil§1983), Tetras(1983), Thallein(1984) (cf. SOLOMOS, 2001).

%8 «“Xenakis utiliza-se pela primeira vez dnma légende d'Eeda sintese estocastica que concebeu a partir de
Bloomington, mas que, pela falta de computadorésnpes, ndo pode executar — aqui 0 porque a tinhafgosto

na masica instrumental com a técnica ‘dos movinmgehtownianos’ (a partir delikka, para violino solo, 1971)"
(SOLOMOS, 2001).
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2.3.2. Teoria dos crivos
Os procedimentos estocasticos foram também wdsana composicdo dos eventos
visuais doDiatope. Diversas técnicas foram empregadas para a esgétuda iluminacao desta

obra, porém o que se destaca aqui € a utilizac&ealda dos crivos. Nas palavras de Sterken:

“A composicdo luminosa d&olytope Fechaddoi realizada pela utilizagdo do calculo de
probabilidades, das estruturas ldgicas, e dastestsude grupo... A teoria dos conjuntos
encontra certas utilizacdes sistematicas a pawsralementos-flashes. FracSes verticais ou
horizontais séo diferenciadas por ritmos de atagaexteristicos de cada uma delas, mas séo
religados através de moédulos muito precisos, sdguin teoria “dos crivos” (STERKEN,
2004, p. 491).
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Figura 96. lannis Xenakis: rascunho das trajetérias dosdaseDiatope
(cf. D’ALLONES, 1975, p. 79).
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Figura 97. Diatope: configuragdo de flashes@iatope (cf. STERKEN, 2004, p. 506).

7

A “teoria dos crivos” € uma técnica criada por Xésacuja aplicacdo pode ser feita para a
estruturacdo das diversas dimensdes da musicae Resstrutura ritmica, passando pelas alturas e
chegando até os timbres, a teoria dos crivos é famamenta l6gico-matematica que permite ao
compositor o controle de estruturas com complexddadito alta. A criagcdo de um crivo é uma
tarefa relativamente simples. Para se ter uma nogdica dessa teoria, Xenakis expde a construgcéo

da escala diatbnica segundo o procedimento dasscriv

“Com u = 1 semitom = 1 milimetro; zero o pontordferéncia tomando arbitrariamente
uma nota, por exemplo, C3, nés podemos construiscala diatbnica em papel grafico
milimetrado, por meio de pontos a esquerda e atalido ponto de referéncia zero, com
sucessivos intervalos da esquerda para a direita, & 1, 2, 2, 2, 1, 2, 2, 1, 2, 2, 1...
milimetros, ou nés podemos escrever a escala eagawtdgico-aritmética com: L =1RU
122U 124U 125U 127U 129 U 1211, onde 12 é o mddulo de simetria (periodo) da ajtav
e “u” é o semitom. Essa notacéo nos da todos o®@ss os Ds,... todos os Bs, considerando
gue o modulo 12 repete em ambos os lados do parm de referéncia. Os indices
0,2,4,5,7,9,11 do moédulo indicam mudangas para reitalido zero do modulo 12"
(XENAKIS, 1990, p. 59).

Para elucidar ainda mais a aplicacdo pratica déesui@, Xenakis explica ainda um outro tipo

de construgéo segundo a intersecc¢éo dos crivegh3
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“Tomemos os crivos elementares & 4. Tomando 0s pontoso3/ou 0s pontoso4nds
obtemos a série H1 ={..., 0, 3, 4, 6, 8, 9, 12,115,18, 20, 21, 24, 27, 28,...} 83 4o, e se C

€ 0 zero e “u” = um semitom, H1 se torna {..., &, B, F#, G#, A, C, D#, E,...}. Mas, se nés
tomamos os pontos em comum de23b nds obtemos a série H2 ={..., 0, 12, 24, 36,338

40" (XENAKIS, 1990, p. 60).

Segundo esse principio, o crivo Significa que serdo gerados elementos a partiorde
origem em zero (0), e cada niumero gerado tera ufegenca de trés (3) em relacdo ao numero
anterior, isto é: (0, 3, 6, 9, 12, 15, 18...). i&mmente, o crivo dsignifica que serdo gerados
nameros a partir de zero (0), e que cada numedouter diferenca de 4 em relagdo ao precedente:
©, 4, 8, 12, 16, 20, 24...). Dai, o fato de gu®& 490={..., 0, 3, 4, 6, 8, 9, 12, 15, 16, 18, 20, 24, 2
27, 28,...}. A utilizagdo da teoria dos crivos corfgsramenta poiética para a estruturacdo dos
eventos visuais dDiatoperevela outra relacao transdisciplinar efetuadaxmmrakis nofPolytopes,

pois tais procedimentos tém claramente origemuexs &cnicas de composi¢do musical:

“Em Persephass&ncontra-se a teoria dos crivos aplicada as dusagineadamente nos
compassos 62 a 144, onde Xenakis concebe seis lifthdcas que podem ser representadas
sob forma de pontos dispostos sobre uma linha didtadida em partes iguais e
compreendendo periodicidades diversas. Cada untasdesrtes representa a unidade base do
crivo (o deslocamento elementar - DEL), um elememtmsformavel e transformado
continuamente ao longo de todo obra” (SANTANA, 1998148).

Figura 98. Reproducédo da vista interna Eolytope de Cluny.
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Figura 99. lannis Xenakis: representacéo grafica de trés crivos sobrepostos
(cf. SANTANA, 1998, p. 148).

2.3.3. Teoria dos conjuntos

A teoria dos conjuntos € também conhecida comobgédgdooleana, pois foi
desenvolvida pelo inglés matematico George Bootevplia de 1840. As operacdes fundamentais
da algebra booleana sao: unido (U), intersec€do € complementacdo (representada com c
sobrescrito a um simbolo, ou com uma linha acimsiadvolo) (cf. CHUNG, 2003, p. 30). Na teoria
dos conjuntos utilizam-se as conexdes “e”, “ou'h&d” como ferramentas l6gicas de composicao.
Com base nessas trés conexdes, pode-se aplicaria de inUmeras maneiras, gerando atraveés
disso, relacdes de imensa riqueza e complexidagieak Dentre as inumeras possibilidades de
emprego dessa teoria, destacamos as seguintes:

Se, por exemplo, tomarmos dois conjuntos A e B cbas®, podemos aplicar as conexdes de

tal forma que, se A e B tiverem alguns elementocemum, eles terdo uma interseccéo; se Ae B
nao tiverem nenhum elemento em comum, eles seigantlis; se cada elemento de A for
igualmente um elemento de B, e cada elemento der Bri elemento de A, entdo A e B serdo
iguais; se todo elemento de B for encontrado ema&s nem todo elemento de A for encontrado em
B, B estara contido em A, isto €, B serd um suhgdojde A (cf. CHUNG, 2003, p. 30). Para

exemplificar em termos mais praticos:
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“Dado que o conjunto referencial ou universal RRé= {x| 0 < x< 20, x € um nimero
natural} Dado que haja dois conjuntos A e B, dogigjuws elementos pertencem ao conjunto
referencial (ou universal) R: A={1, 2, 3,4,5,%8,9, 10}; B={6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13,
14, 15}.

A unido de A e de B consiste em todos os elemet#ds e todos os de B; conseqiientemente:
AUB=1{1,23,4,56,7,8,9, 10, 11, 12, 13, 15}. A interseccao que compreende 0s
elementos que pertencem a A e B ao mesmo tempd, Aeh B = {6, 7, 8, 9, 10}. O
complemento do conjunto A é o conjunto de todoslementos que estdo no referencial R,
mas ndo no conjunto A, o que significa: complemel®td\ = {11, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18,
19, 20} Do mesmo modo, complemento Ble= {1, 2, 3, 4, 5, 16, 17, 18, 19, 20}. Caso o
conjunto referencial R ndo seja dado, torna-se lpmdtico determinar qual serd o
complemento do conjunto A” (CHUNG, 2003, p. 32).

Segundo Chung (2003, p. 33), “a algebra booleana fprincipal ferramenta matematica
utilizada na composicdo dderma (1961) primeira peca para piano de Xenakis.” Earma
Xenakis determinou as 88 teclas do piano como otmjteferencial (R). O compositor também
determinou 3 conjuntos A, B e C, através dos quaisstruiu toda a estrutura da peca pelos
procedimentos da algebra booleana. O conjunto {A4, B4, C4, D4, E4, F4, G4, A5, C5, E5,
G#5}; o conjunto B={C4, D4, E4, F4, G4, G#4, A5, B5}; e o conjuntc=GE3, G#3, C4, E4, G#4,

C5}. O resultado das operacdes efetuadas por Xefalo seguinte:

AB = {C4, D4. E4. F4. G4, AS)}

AC= {C4.E4. C5)

BC= {C4.E4. G#4)
ABC = {C4.E4)
ABC = {A4. B4, ES. G#5)

(AB+ AB)C = (E3. G#3)

(AB+ AB)C= {A4, B4, BS, E5. G#5)

Figura 100.Resultados das operacfes logicas efetuadaseema (1961)
(cf. CHUNG, 2003, p. 33-34)
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Também no®olytopespode-se notar a utilizacado de procedimentos logiatematicos como
ferramenta para a concepcdo das formas visuaisakkerutiliza toda sua experiéncia em

composicdo musical para a construcéao dos eventosdsos ddolytope de Montreal:

“Toda minha experiéncia musical eu a utilizei gomiia a luz: o célculo de probabilidades, as
estruturas légicas, as estruturas de grupo. Exidt20® circuitos independentes (ou luzes
independentes) que funcionam gracas a um quadmgldéas fotoelétricas onde elas sao
reproduzidas. Sobre esse quadro um filme é prajeda@ikando passar os raios do projetor
nos unicos lugares onde faz com que uma céluleelétaca seja ativada. Existem oitocentos
brancos de xenon e quatrocentos coloridos, metaee metade quentes” (XENAKIgpud
KANACH, 2004, p. 306).

O Polytope de Montredbi a primeira realizacdo multimidia de Xenaki®sa experiéncia de
Bruxelas em 1958. A inspiracao principal dRmdytopessdo os eventos da natureza. Os sons gerados
pelos trovdes, pelo rugir das ondas do mar, asa@®misuais geradas pelos relampagos e pelas

explosdes vulcanicas, sdo algumas das fontes a#s Xgenakis busca inspiracao:

“O ponto de partida € a minha vontade de viver seja, fazer, criar algo com as minhas
maéos e a minha cabeca. No que se refer®alytopesgeu fui atraido pela idéia de recriar em
um nivel inferior aquilo que a Natureza faz em demescala. A nocdo de Natureza abarca
ndo somente a Terra, mas também o unive(¥3&NAKIS apud VARGA apud KANACH,
2006, p. 287).

Dessa maneira, € compreensivel o fato de Xenakigitgado aestocasticacomo umas das
principais ferramentas composicionais d@slytopes Em Montreal, as relacdes entre musica e
arquitetura comecam a partir da utilizacdo doshmhdédes hiperbdlicos como estruturas formais. A

esse respeito, Xenakis afirma:

“Eu propus uma arquitetura
transparente de cabos de
aco, que daria forma ao
enorme vao central, e que
daria apoio aos meus pontos
luminosos. S&o as formas
reguladas. Eu poderia
colocar um ndmero limitado
de cabos em relacdo ao
espaco e aos andares. As "\
formas sao variaveis de ‘
todos os pontos de vista e ‘ +
obedecem as leis de
progresséo matematica,
correspondendo-se de um
lado ao outro” (XENAKIS w L
apud KANACH, 2004, p. Ty 1
306). i !
Figura 101. Polytope de Montreageometria descritiva do naipe de
cabos “E” (cf. D’ALLONES, 1975).
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No Polytope de MontrealXenakis também utiliza a teoria dos conjuntos cdorma de
estruturacdo dos eventos luminosos. O composititivause de operacdes logicas para criar
diferenciacbes, sobreposicfes e defasagens ritraitas os conjuntos de flashes instalados nos
paraboldides hiperbolicos e conodides do PavilhdoFdmca. Dessa maneira, podem-se notar
claramente relacGes poiéticas entre musica e atqguatnoPolytope de Montrealyma vez que 0s
procedimentos composicionais utilizados nele askemmese em muito com aqueles utilizados em
Herma posto que em ambos os casos, Xenakis utilizaretdos conjuntos como ferramenta para a

estruturacao ritmica:

“A composicdo luminosa joga com a teoria dos caninAs fracdes verticais e as fragdes
horizontais, por exemplo! A diferenciacdo em naipgserpostos! Eu diferenciei os andares
pelos ritmos diferentes de iluminacdo, caractedstde cada fracdo horizontal, mas que tém
relacdes entre elas por meio de médulos muito sweciA partir de certos momentos, 0s
ritmos comecam a se estabelecer e depois a s@dnedrar. Existem subconjuntos que
nascem e invasdes ritmicas de grupos que conduzean yma primeira ritmica geral”
(XENAKIS apudKANACH, 2004, p. 306).
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Figura 102.Diagrama de Veli (cf. CHUNG, 2003, p. 31).

9«0 diagrama de Venn, desenvolvido por John Ver®3411923), é usado geralmente como meio geogrdéico

visualizacdo das relacBes entre os conjuntos méateos conjuntos. O conjunto referencial ou urgaeré

147



2.4. Variacdes por sobreposicédo de camadas

Muitas das obras musicais d@slytopessdao compostas segundo um principio de sobreposicao
de camadas. Pela andlise das partituras graficRemepolisLa légende d’Eer, e Micenae Alpha,
assim como pela audicdo de pecas cdpratytope de ClunyHibiki-Hana-Ma e Polytope de
Montreal pode-se notar que as pecas se desenvolvem atlaémnsicao “timbristica” entre uma
parte e outra. O que ocorre séo transformacfefoastdas caracteristicas de timbre, altura e ritmo
pela sobreposicdo e substituicdo progressiva de emtdade sonora em relacdo a outra. Tal
caracteristica pode ser associada diretamente spEtas visuais dos eventos luminosos, pois

também aqui ocorre o processo de transformacamoanténtre uma parte e outra dos eventos:

“Quanto ao desenvolvimento do espetaculo, tratdesama sucessdo de eventos luminosos
abstratos baseados sobre as variacGes de ritnoorele e de densidades. As luzes, de cinco
cores diferentes (vermelho, amarelo, branco, verarul), sdo pouco a pouco introduzidas no
curso da peca e misturadas lentamente umas as,quassando de uma superficie para outra.
Em sua totalidade o espetaculo consiste em 36St@ENAKIS apud STERKEN, 2004,

p. 425).

Ce" 7 T

Figura 103.lannis XenakisPolytope de Cluny1973)
(cf. D’ALLONES, 1975, p.74).

desenhado geralmente em um retangulo, e os cosjunttividuais em circulos. A regido que precisansestrada
é geralmente pintada” (CHUNG, 2003, p. 31).
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Portanto, a técnica de variacdes por sobreposiedocathadas € mais uma tangéncia entre
musica e arquitetura nd2olytopesAqui, as relacdes transdisciplinares se eviden@amo uma
mistura estésico-composicional, uma vez que, tanoocesso de composi¢cdo quanto a percepcao

das pecas séo influenciados por tais procedimentos.

2.5. UPIC

Ainda uma outra tangéncia entre musica e arquitgpade ser destacada n@slytopes a
saber: o sistema UPIC. A partir de uma pranchetdedenho arquitetdénico, Xenakis construiu um
sistema de conversédo de grafismos em sons, visamidsso gerar uma ruptura de pensamento e de

procedimentos de composicao, intencao que se reeridundamentos profundamente filoséficos:

“Quando eu fundei o CEMAMu em 1996 eu desejava g@ramente construir algo que
permitisse musicos e compositores primeiramerddyzir musica pelo desenho gréfico. O
resultado foi o UPIC, que significa Unidade Poligigd Informéatica do CEMAMu. Este

sistema de computacdo permite compor musica diegtaTpor meio de desenho grafico,
mesmo sem conhecimento de musica ou computa@deRAKIS, 1987, p. 25).

Com esse sistema € possivel compor musica em terapa partir de desenhos feitos sobre a
prancheta, de tal foram que a experiéncia de caggmpossa ser experimentada simultdneamente a
da audicdo. Para Bolytope de MicenasXenakis compodlicenae Alphapeca cujos fragmentos
foram utilizados como interpolagcées sonoras durasteerca de duas horas e meia de evento (cf.

RISSET, 1987 p. 8).
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Figura 104.lannis Xenakis: partitura grafica ticenae Alpha

149



A logica que rege a composicao musical pelo sistdRI& possui uma caracteristica simples e
diretamente relacionada a légica aplicada em coiges graficas do periodo inicial da carreira de
Xenakis. O sistema recebe as informacfes grafieganslo o seguinte principio: as alturas sao
representadas no eixo vertical (ordenada), e ac@lorano eixo horizontal (abicissa). Os outros
paramentos do som, tais como timbre, envelope @&rdaa também podem ser regulados segundo

diversos mecanismos internos do sistema:

“Comecando de um nivel microcomposicional vocé paderojetar as caracteristicas de um
tom que utiliza trés funcdes fundamentais da cogétr: (1) a forma da onda, (2) a forma do
envelope dinamico (3) a forma do produto entre 2, ehamada forma de onda musical”
(LOHNER, 1986, p.45).
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minutes needed to change parameters

Figura 105. Representacgédo grafica de um instante do desentma@artitura grafica pelo sistema UPIC
(cf. BERNARD, 1991, p. 49).
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Figura 106. Xenakis e criancas frente ao UPIC system.
(Fonte http://membres.lycos.frimusicand/INSTRUMERIGITAL/UPIC/UPIC.htm)

O que importa para o presente trabalho é notantassas relacdes entre 0 método gréafico
desenvolvido por Xenakis para a composicdo musical pratica do desenho arquitetbnico, tdo
presente em seu periodo com Le Corbusier. Conten®masUPIC, pode-se notar, novamente, que o
pensamento arquitetdnico influenciou tdo profunddémea pratica composicional de Xenakis,
guanto o pensamento musical influenciou suas cgdesparquitetonicas. Enfim, no sistema UPIC,
€ possivel afirmar, convergem quatro das linhas pdasamento que mais profundamente
caracterizam a personalidade de Xenakis, a sab@ensamento filosofico, o arquitetbnico, o

musical e o matemaético.
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Figura 107.Foto doPolytope de Micena&f. KANACH, 2006, p. 327).

Figura 108.Foto doPolytope de Micena&f. KANACH, 2006, p. 326).
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So é possivel determinar um sentido histdrico étiesta partir da apreensao da
I6gica do objeto — daquilo que é como entificacpeeifica, do mesmo modo que
a captura e inteleccéo verdadeiras de um fendmewialilizada, na esséncia, a
partir e pela captura de seu solo societario, da génese humano- social, de sua
historia.

Ibaney Chasiff

3. POLYTOPES:Revolucéo esteticamente continuada

A historia existencial de Xenakis foi marcada poraudas experiéncias mais traumatizantes
gue um ser humano pode targuerra Nascido em 1922, Xenakis completava 18 anos @0,1
justamente no ano da ocupacdo da Grécia pela ttélislussolini. Segundo o musicologo Makis
Solomos (2004, p. 14% partir de 1940 até 1947, quando fora obrigafloya da Grécia, a historia
de Xenakis confunde-se com histdria social e palitie seu pdis Esse periodo foi marcado pela
guerra civil, pela ocupagcdo alema, e pela inte@engritanica na Grécia, visando eliminar a
resisténcia comunista, socialista e anti-monarguistm 1944, totalmente envolvido na frente de

batalha contra os britanicos, Xenakis é

gravemente ferido e perde a vists

i
f

esquerda. Como evoca Nouritza
Matossian (1990, p.19-20), Xenaki
participou ativamente da resisténcia
grega ndo armada que se estabelec
em Atenas, respondendo|
instinivamente  contra a ocupaGacis
como um nacionalista que desejava ve
seu pais livre dos invasores.

Figura 109 Manifestagdo de estudantes da universidade de #tena
Celebracao do dia da independéncia grega 1942 &TOBSIAN 1990,
p.21).

% CHASIN, 1999, p.139.
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No inicio de seu engajamento, Xenakis aliou-serapade direita, porém logo percebeu que o

grupo de esquerda possuia mais efetividade cowicaEacao germanica:

“Eu entrei em contato com os partidos comunistasa@alistas, e suas idéias. Lentamente
minha imagem de politica foi totalmente transtoepaglu descobri que resisténcia da ala
direita era perda de tempo. Os comunistas questomaazdes sociais, razdes para a guerra,;
eles tinham uma atividade mais efetiva contra emaés” (XENAKISapud MATOSSIAN,

1990, p.19-2)

Em outro comentario, Xenakis expde que apos unol@egiodo de paralisacdo das atividades
educacionais, os alemaes decidiram reabrir asassealiniversidades, visando manter os estudantes
sob supervisdo. Porém, essa atitude teve um eitrso ao esperado por eles. Rapidamente, as
escolas e universidades se tornaram focos de émdest recrutamento e de organizacdo de
manifestacdes contra os invasores. Durante esgmlpete resisténcia, Xenakis foi preso diversas
vezes devido a sua participacdo na organizacdmdagestacfes de massa, feitas pelos estudantes

universitarios gregos contra o dominio estrangeird-igura 109):

“N6s organizamos grandes demonstracdes de mas$@ @ nazistas, com centenas de
milhares de pessoas nas ruas. Em nenhum lugar rd@eEhouve demonstracdes populares

em tal escala” (XENAKISipudMATOSSIAN, 1990, p.19-2D

3.1. Idealismo, existencialismo, epopéia e tragédia

Tanto para Xenakis, quanto para muitos dos seega®s| a luta pela liberdade durante a II
Guerra parece ter se tornado um objetivo que edltrapos limites nacionais, passando a ser uma
guestdo com conteudo existencial. As experiéncigsengiadas nos contextos de batalhas e
mobilizacbes de massa tomaram conotacdes ideahstasima dos jovens revolucionarios. As
reacdes contra as forcas opressoras ndo eram raaigreotivadas apenas por razdes politicas e de
sobrevivéncia, mas também pelos fundamentos dai@répisténciaA experiéncia da guerra fez
com gue Xenakis amadurecesse e vencesse 0s sdntirderrejeicdo e medo que o acompanharam

durante parte de sua vida. Como observa Matossian:

“Xenakis admite que para ele e muitos dos seusaaniglvez por causa de sua juventude, 0s
objetivos da guerra deveriam ser puros e absollitdsSua prépria compulséo para liderar

demonstracdes, para correr riscos, encarar a nsatédamente foi um meio de testar sua
auto-confianca e ganhar a admiracéo dos outroa.fPieheira vez em sua vida ele tornou-se
totalmente absorvido; autoconsciente, sentimergosnaddez e rejeicdo desapareceram e ele
se entregou completamente a acdo”(MATOSSIAN, 199@1).
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Pouco a pouco, Xenakis tornou-se totalmente comgidoncom as propagandas de maasa
guais ele julgava ser uma das mais eficientes ada@&squerda contra os nazistas. E foi justamente
nessa época que emergiram de sua alma os maifgefudeais, expressando uma espécie de
“comunismo platénico”. Xenakis comenta em entrevidada a Matossian que, naquele periodo,
procurava colocar em pratica idéias platbnicavésrde taticas marxistas, com agdes de propaganda
de massa. Apesar de sua natureza ndo armada, afestagbes de massa freqlientemente
terminavam em batalhas sangrentas, com civis ferdmortos (cf. MATOSSIAN, 1990, p.21). A
participacdo de Xenakis como um lider revolucianaro periodo da revolucdo grega tomou
proporc¢des tais que, em 1944, juntamente com maitiagldos e estudantes voluntarios — os quais
nunca haviam manuseado uma arma durante a ocufiadoa e alema —, ele se engajou num
batalhdo de estudantes, e foi apontado como lidléicp do grupo chamado “Lord Byroft” E
nesse contexto que ocorre, sem duvida, uma dagi@xgas mais marcantes de sua vida, a
experiéncia déminéncia da morteA narracdo desse episodio na vida do compositaskcrita por
Matossian, quando, em uma manha de inverno, nadiesti® compositor, depois de dez anos de
espera, Xenakis comecou a falar:

“Foi logo no inicio do dia de luta, ao meio dia. &tava encarregado de um bloco de casas,
pois eu era um tipo de oficial. Coloquei os residemo subsolo — gente pobre, eles estavam
aterrorizados. Organizei defesas colocando guansteposicao. Do lado de fora, estavam as
tropas britanicas com armamentos pesados, rolagldajplade com os tanques Scherman. Eu
estava com trés pessoas dentro da construcdo.UN&smms morteiros explodindo e deve ter
havido uma explosdo que nos feriu. Duas das pesdeatre elas uma garota, morreram
instantaneamente. Uma delas teve seu cérebro aspao na parede. Eu fiquei inconsciente.
Logo apés, eles me carregaram com uma bandeirasbpara outra construcdo que servia
como um posto médico temporario. Eu os ouvi difle tem apenas poucas horas de vida.
Ao menos deixe-o0 morrer em paz’. Entdo, eles mameigumas injecdes para dor, nenhum
primeiro socorro ou precaucdo contra infec¢cdesa.nsléis eu ndo morri. Quando eu procurei
em volta por minha namorada, Makhi, outra estudgnierreira, estava segurando minha
mao; de alguma maneira ela conseguiu me encoflitrAnamenos eu estava verdadeiramente
feliz, pois eu pensava que estava morrendo. Naquéia nosso lado recuou. No dia seguinte
os ingleses e os colaboradores da guarda nacideglacam. N6s fomos abandonados,
deixados nas méaos do inimigo. Eu comecei a mal@dizgitar com eles. Ao menos eu penso
que estava maldizendo, mas meus labios... Ah... thitéstrofe. Meu céu da boca estava
atravessado. Havia pedacos de dentes, carne, sdoguge meu maxilar estava quebrado.
Meu olho esquerdo havia saltado para fora. Eu asthecado com meu préprio sangue e
vomito... de qualquer modo... eles nos deixarampalialgumas horas, entédo eles retornaram
e levaram-me para o hospital central de Atenasimes de me matar. Eu simplesmente ndo

®1 Em Exarheia, mais precisamente na Rua Didotouprapanhia Lord Byron, formada por estudantes, se
distingui com atos de heroismo (cf. MATOSSIAN, 199@5).
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queria mais viver. Minha namorada estava ali e idefze eles me operaram para remover o
pedago de metal que havia se alojado em minha—-faoe grande pedago —, ela o guardou.
Entéo ela se foi para as montanhas e acabou perdéXENAKIS apud MATOSSIAN,
1990, p. 26).

Xenakis foi hospitalizado logo apds esses acontating, em janeiro de 1945 (cf. SOLOMOS,
2004, p. 15). Mas, ao invés de se ausentar dpélsaresisténcia, como poderia se esperar de uma
pessoa que esteve proxima da morte, retoma adaates semi-clandestinas em marco. Ainda no
mesmo anoxXenakis é convocado pela guarda nacional, e mesminta evidente cicatriz de uma
grave ferida, ndo foi dispensado de seu engajamBetatro do servigco militar ele se depara com
oficiais cuja militdncia fora pela extrema direittp é: os antigos colaboradores dos alemaesaDess
maneira, percebendo a contradicdo inerente ao rgerquolitico-militar de seu pais, Xenakis
manifesta-se contra a criacdo dos campos de coaca@atdirecionados aos antigos esquerdistas.
Devido a essa postura, € reconhecido como um glokiogonarios e corre o risco de ser enviado ao
campo de concentracdo. Por isso, abandona o senilitar e entra em clandestinidade. Em 1947, é
condenado & morte como terrorista e, em 1951, cawldea dez anos de prisdo por desergcdo, com
perda de sua nacionalidade. Porém, com a ajudaulpas, obtém um passaporte falso e ainda em
setembro de 1947, consegue embarcar para a lisdiado atingir os Estados Unidos. Porém, como

iISS0O ndo acontece, chega a Paris em novembro doovae® (cf. SOLOMOS, 2004).

3.2. Atragédia como género estético

Em um texto sobre as relagBes entre a forma musicalgénero dramatico, Ibaney Chasin
(1999, p. 139) delineia de forma aprofundada agdels entre o género dramatico e as contradigées
existenciais do ser humano. O autor inicia suaexéafhi a partir da exposicdo de que a tragédia
origina-se no solo social da Grécia antiga e, pamdamentar suas afirmacdes, recorre
constantemente a obra dramético-filoséfica “La Newdistéricd de Georg Lukacs. Segundo
Lukéacs “o drama antigo nasce no mundo épico. O cresciméaso contradicdes da vida da

nascimento a tragédia, como género do conflitoesgmtadd (LUKACS apud CHASIN, 1999,
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p.139) Entdo, tomando-se esses principios como um camirtbpretativo, tem-se que a fonte
geradora do género dramatico “séao as rupturagyragadicdes e choques humanos, que determinam
inflexBes profundas nas formas de sociabilidadgajréCHASIN, 1999, p. 139)Ainda ho mesmo
sentido, com o objetivo de esclarecer as profumdizgdes entre o drama e as contradicdes da

existéncia humana, Ibaney evoca novamente as palderLukacs:

“O drama concentra o reflexo da vida na configusad@ uma grande colisdo, como agrupa
todas as manifestacdes vitais em torno desta opligé permitindo que se desenvolva a ndo
ser segundo as relacdes que tém na col(&EKACS, apudCHASIN, 1999, p. 139).

E possivel compreender, portanto, que o drama égémero estético que tem como
caracteristica fundamental a configuracao ultedios conflitos existenciais pelos quais passa a
humanidade. Isto €, sem querer expressar um pafalelr entre o drama e as colisbes de classes
sociais, a tragédia ndo somente configura os ddemieauma sociedade ou classe especifica, mas
“nele estad contido o de onde para onde do homemmowmento humano no sentido de sua
constituicdo. [...] O destino do homem ocupa o phimplano” (CHASIN, 1999, p.139). Nao se
trata, portanto, de se estabelecer uma relacamtbsntre a estrutura dramatica e as contradicbes
humano-societarias, desenraizando essas mesmaadigids da realidade concreta que as origina.
Mas, fundamentalmente, a tragédia como génerdaestéin a “intencdo de configurar a totalidade

do processo vital” (LUKACSpudCHASIN, 1999, p. 140):

“Pois, aos géneros estéticos € necessario suadatmmpletude de relagfes existentes na vida
concreta (completude alcancada, contudo de forfativ isto €, a totalidade posta pela arte
€ a totalidade esteticamente possivel — uma tatididelativa). Necessidade de completude
que surge na medida em que arte se efetiva cornmsig e profunda re-figuracéo da l6gica
da vida” (CHASIN, 1999, p. 140).

Isto quer dizer que, enquanto manifestacdo estéticalrama tem como caracteristica
fundamental o fato de ndo se distanciar da reaidadcreta existencial do ser humano. O drama
nao abstrai a realidade da vida, mas procura @pturamago do processo histérico; procura
absorver as contradicbes que fundamentam o vir-&ws®ano, para dar forma artistica a essas

mesmas contradicbes. Enquanto manifestacdo condostadilemas existenciais na histéria, “a

157



tragédia ndo esta vinculada genericamente aperjagos momentos revolucionarios da vida” (cf.
CHASIN, 1999, p. 141)isto é, o carater tragico da existéncia ndo se fesai Unica e
exclusivamente nos momentos em que ocorrem 0S eldtm@Entos centrais das transformacdes
historico-sociais. Mas “a época de preparacao pareevolucdes encontra-se repleta, na prépria
vida, de uma série de contradi¢bes tragicas” (LUBAPud CHASIN, 1999, p. 141). Portanto, o
gque se quer fazer compreender € que “a contraglismte do desenvolvimento social, a
intensificacdo das contradicbes até a colisdodaagd um fato geral da vidg.UKACS apud
CHASIN 1999, p. 141)E, por fim, assim como o desenvolvimento e desfechgicos de um
acontecimento revolucionario evidenciam uma petsgede caminho humano a ser trilhado, da
mesma maneira 0s atos, movimentos e desfechosoddsr manifestacdes artisticas dramaticas
representam colisdes e projetam as tendénciasedesieblvimentos socio-humanos concretos. Os
personagens centrais das tragédias ndo represaptms personalidades individuais e abstratas,
mas representam toda uma porcao socialmente atlRepeesentam as proprias forcas socialmente
conflitantes que geram o movimento da humanidada pieterminada condicdo existencial.
Portanto, o destino tragico a que sao submetidpeie®nagens dramaticos representa os caminhos

para a auto-construcdo da humanidade e da sodat®li Nas palavras de Chasin:

“O caminho tragico de elevagcdo humana do personadgematico, que é expressao tipificada
de seu momento humano-social, ndo se pde comoilagém mas como passo tragico do

processo humano de autoconstrli¢&HASIN, 1999, p. 142).

3.3. Abstracdo como método de aprendizado

Ao expor aspectos da trajetoria existencial de isabdenakis no periodo de 1940 a 1947,
procuramos demonstrar para o leitor o fato de quala desse compositor esteve intensamente
vinculada aos acontecimentos dramaticos engendpdasegunda guerra mundial. Como se pbde
perceber, evocando a tragicidade de épicos cofiada,l a historia existencial desse periodo da vida
de Xenakis se configurou através de um fluxo detegedramaticos diretamente vinculados a luta

pela liberdade no solo social de seu pais. Semnslmmasetomando-se 0s conceitos referentes aos
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fundamentos do género dramatequanto re-figuracéo tragica dos dilemas da exigtétem-se a
intencdo de indicar o fato de que a obra artistwaeferido compositor carrega em sua estrutura
ulterior tracos que remontam as experiéncias @agpor ele vivenciadas. Diversos fatos podem
colaborar para a confirmacéo desses indicios, @letdgs, podemos destacar primeiramente o fato de
gue, durante a guerra,desejode estudar musica foi temporariamente subjugationaeeessidade

de ajudar na transformacéo socio-politica de sess amo expde Solomos:

“Durante estes anos, a possibilidade de concredizsu desejo de fazer misica afasta-se e
toma as propor¢Bes de um sonho; continua durantie tegenpo a estudar com Koundourov
(para quem escreve algumas monodias sobre poem@apido), mas a realidade politica
toma a frente e ele da-se integralmente a elamg® @alma” (SOLOMOS, 2004, p. 14).

Dentro desse contexto, € possivel esperar que assiilidade de realizar um desejo que
certamente era fundamental para sua realizacd@etogsujeito possa ter sido encarada como uma
das limitacbes impostas por forcas externas, queopmeham a livre manifestacdo de sua
personalidade. Devido a isso, Xenakis se vé obmigagncontrar uma maneira de reagir contra o
golpe dado por tal realidade. E tal reacédo se mstarfa sob a forma de abstracdo em relacéo a essa
mesma realidade:

“Ter-se-a compreendido que este periodo da vidéedekis ndo foi de modo algum propicio
para desenvolvimentos musicais. Mas, confirmou déwda a convicgdo de que s6 a criagdo
constitui uma via de salvagdo. A sua extrema cdpdei distanciamento (de abstracdo) em
relacdo a realidade serd seu meio mais eficazfaltaade um periodo normal de formacao”
(SOLOMOS, 2004, p. 15).

Em outras palavras, o que fica subentendido deleisse contexto € que, devido ao fato de ter
sido impossibilitado de prosseguir com seus estodgscais por ocasido da guerra, Xenakis cria 0
seu proprio modo de formacédo musical através dprigréambiente da guerrdevido ao seu
potencial de abstracdo, Xenakis transforma os esetrigicos engendrados pelas batalhas e
manifestacbfes de massa em momentos propicios gEmilacdo de conceitos sonoros e musicais,
0s quais 0 acompanhariam durante toda sua videar@wrcomo a proposicao inicidésse capitulo
€ a de que as estruturas logica e estétic®dlysopese-significam dilemas existenciais pelos quais

Xenakis passou durante a sua juventude, e quendiguoam como uma espécie de continuidade
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estética da revolucdo pela qual lutou arduaments agora evidenciar algumas aplicacdes desses

conceitos nessas especificas obras.

Figura 110.Foto Oficial da Guerra. (CMATOSSIAN, 1990, p.21p

3.4.Polytopes o simbolismo estético da guerra

Segundo Matossian, a origem dtaytopescomo um projeto ha mente do compositor remonta
a ocasido em gue Xenakis presenciou os bombardele Atenas. A bidgrafa comenta que em
determinados momentos, 0 compositor testemunhaveras tragicas da guerra, desprovidas de seu

conteudo moral e politico, privilegiando seu aspestético:

“Mais tarde, durante seus ultimos dias como unmutacele assiste de cima de um telhado da
cidade como a R.A.F. bombardeou um aeroporto alefiadoinado e horrorizado com o
soberbo show de luz e som que tragicamente usar@astcomo seu teatrgfMATOSSIAN,
1990, pp. 131-132).

Nesta passagem podemos ver nitidamente o procesabsttacdo sendo colocado em pratica
pelocompositor. Uma espécie de distanciamento quernifi@iperceber e representar esteticamente

0 momento tragico vivenciad&m outra passagem de seu livro, Matossian comebia ® efeito
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das imagens da guerra na memdria e personalidadéeniaki$>. E ainda no mesmo sentido,
Matossian comenta a respeito das consequénciaxpidsigho a sonoridade da guerra sobre a

estética composicional da geracdo de contempor@iee¥snakis:

“A guerra os tinha acostumado a amando sonoro que nunca pareceu possivel anteslae ca
um teve que ajustar-lhe a sua prépria maneira. &stienilacdo tomou diversas formas, isto
explica o porque, por exemplo, a misica concratadeita tdo rapidamente por esta geracao
como uma extensao perfeitamente natural do continsanoro que tinham percebido, e

secundariamente, a violéncia, a raiva e o horrogwara poderiam ser transformados em
uma mausica que fosse abertamente agressiva, lrwialenta. A experiéncia da guerra

deixou um efeito profundo sobre a musica e o peestom criativo de Xenakis”

(MATOSSIAN, 1999, 45)
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Figura 111.Polytope de Cluny (cf. D’ALLONNES, 1975, p. 14).

Tal fato indica que outros compositores tambémnfioirsfluenciados pelas imagens auditivas e

visuais da guerra. Também Stockhausen expressatiasptos similares a esse respeito:

“Fantastico, a musica e o show de luz dos bombasleds vezes centenas ou mais voando
em formacédo sobre Ruhrgebiet. Um rugido tal comméwaunca ouviu em sua vida quando

eles se aproximavam, onda apds onda. Impressienaolenas de luz cruzavam o seu

acertando um pequeno “peixe prateado” [aviBes]oapaff de uma explosdo aqui, e entdo

musica com sirenes e detonagfes de todo o tidakftek dos canhdes atirando, bombas de
fosforo com sua estranha luz e eu, completamentiagr®e, a despeito da destruicdo perante
os meus olhos” (STOCKHAUSEApudMATOSSIAN, 1999, p. 213).

%24Um processo similar ao de gravura pelo fogo téonma em Xenakis; 0 movimento de sons concretoges|
no espaco poderiam ser associados em sua merd&iawato e a dor da guerra” (MATOSSIAN, 1999, 213
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Figura 112.Foto Oficial da Il Guerra. Fonte: www.vejaonlinencor.

Os Polytopesséao, portanto, obras multimidia em que Xenakigiafama espécie simbolismo
estético da guerra. Os cenarios construidos petpasitor fazem mencéao direta as imagens sonoras
e visuais que ele testemunh@s reflexos luminosos, as reverberacdes sonoradrarsformacdes
abruptas de iluminacédo e de intensidade sonoraopaoias pelas explosdes das bombas. Os sons
glissandos das sirenes de aviso sobre os bombsyrdeso balas e misseis riscando sonora e
visualmente o ar. As massas sonoras em movimenidodao deslocamento de ar produzido pelas
explosGes de bombas. As colunas de luz dos hotodotie-bombardeios. Os raios de luz provocados
pelos misseis antiaéredss nuvens de fumaca com diversas tonalidades swdieep produzidas
pelas reacBes entre a luz e os gadsstimbres asperos das engrenagens e rodas daoedade
guerra se deslocando pelas cidades. As transfoamagruptas da periodicidade dos sons das
manifestacbes de massa para a completa aperiatkctizs gritos de desespero e dor, devido ao
confronto armado. Essas sdo algumas das imagensasom visuais que provavelmente Xenakis

assimilou e reproduziu esteticamente em Salgtopes.
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3.5.Polytopes a estrutura l6gica da guerra

Sabe-se que, durante o periodo da guerra, Xenakigipou ativamente na organizacao de
manifestacbes de massa contra os nazistas. O cibonses referiu a l6gica das manifestacbes de
massa quando discorrida sobre o método estocaiammposicdo. Tais evidéncias demonstram
gue o compositor absorveu a estrutura probabdist@s eventos de guerra em suas composicoes,
tomando como principio fundamental a l6gica queng& e subsiste nesses tipos de manifestacoes,
a saber: a logica estocastica que rege a transgfoeaale um estado ordenado de manifestacao para
outro totalmente desordenado, entre todos os opssiveis. As evidéncias que confirmam as
profundas relacdes entre a estrutura do pensaragigtico de Xenakis e sua experiéncia na guerra
podem ser extraidas de suas proprias palavraseswigho que faz sobre as manifestacbes que
participou durante a ocupacédo germanica da Gréalalescri¢cdo se vincula diretamente ao méetodo
de composicdo que o0 compositor introduziu na musieasua época, a saber, o0 método

probabilistico:

“Todos ja observaram os fenébmenos sonoros de uméasiacao politica com centenas de
milhares de pessoas. O rio humano grita um slogemriémo uniforme. Entdo, outro slogan
nasce da frente da manifestacéo e se espalhgatéeale traz, substituindo o primeiro. Uma
onda de transformacéo entdo passa da frente pardamultiddo. O clamor enche a cidade, e
a inibidora forca da voz e do ritmo atinge um chima um evento de grande poder e beleza
em sua ferocidade. Entdo o choque entre os manifeste o inimigo ocorre. O ritmo perfeito
do ultimo slogan se quebra num grande aglomeradpitths cadticos, que também se espalha
até as Ultimas fileiras. Imagine ainda, os estaagpdk dezenas de metralhadoras e 0 assobio
de balas se dispersando, adicionando sua pontaaeésa total desordem. A multidéo entéo
se dispersa rapidamente, e ao inferno sonoro alvi&gue uma calma detonante, cheia de
desespero, morte e poeira. As leis estatisticasedesventos, esvaziados de seu contelddo
politico ou moral, s&o as leis das cigarras outdea S&o as leis de passagem da completa
ordem a total desordem de um modo continuo e axplo$&o as leis estocéasticas”
(XENAKIS, 1971, p. 9).

Através desses indicios torna-se possivel acedfirmacéo de que as obras composicionais de
Xenakis mantenham intima relacdo com sua histé@isescial. E para confirmar ainda mais esses

apontamentos, tem-se a seguinte colocacdo de S®I(#0064) de que os primeiros compassos de
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Metastasis podem ser ouvidos como um poema simféqie representa uma manifestacado de

massa. no contexto de guéfra

Portanto, torna-se visivel que, na proporcao emeguezasioes lho permitissem, Xenakis tenha
se utilizado do recurso da abstracdo para fazerqumnas experiéncias tragicamente vivenciadas
durante a guerra fossem assimiladas esteticamBnteoutras palavras, durante determinados
momentos, 0 espaco-tempo das manifestagfes de mdasabatalhas contra os exércitos invasores
foi transformado indireta e simultaneamente em ugar(topo) de experimentalismo e aprendizado
estético. Lugar pelo qual as aspiragcbes musicaXemakis, as quais, sem davida, eram pecas
fundamentais para a formacao e expresséo de ss@npkdade pudessem emergir como forma de
suprir as necessidades de autoformacao subjesvgias haviam sido temporalmente subjugadas
pela necessidade de sua manifestacdo civil — sudfestacdo enquanto representante de uma
porcdo social que comungava dos mesmos ideais.oS&sgim, fica evidente o fato de que o
testemunho de guerra de Xenakis foi transformadoantonte de aprendizado e assimilacdo de
conceitos que seriam estruturalmente utilizadosligarsas de suas composicdoes.

Dentro dosPolytopes,sabe-se que o método estocastico foi utilizadendmeras maneiras.
Desde a organizacdo das microestruturas estrudasapecas musicais, isto é, a sintese estocastica
utilizada para a composicdo de sons, até a magenti@acdo das pecas musicais e sua articulagédo
em tempo com os textos, luzes e espacializacdo.o@xpde Agostino Di Scipio (1998, p. 223),
parte dos sons utilizados para a composicadPagtope de Clunyforam obtidos por sintese
estocasticd. Também James Harley (2002, p. 46), faz mencaiizagdo de calculos estocasticos

tanto ao nivel micro-composicional (na sintese sodelLa légende d’E€r quanto ao nivel macro-

%3 A esse respeito, remetemos o leitor para a p&ginesse trabalho, onde se encontra a citacdo e@nmjs
Solomos.

® “particularmente notaveis eRolytope de Clungao o sons sintetizados, criados usando algorigstosasticos

[...] Xenakis foi habil para controlar as operac@esluz, lasers, e espelhos através de meiosidigitados os
célculos foram programados em um computador, eanwsdde saida foram, entdo, convertidos em sinais
eletromagnéticos” (DI SCIPIO, 1998, p. 223).
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composicional, na articulacdo das luzes, espeltt@sees ndiatope’”. Portanto, é conclusivo que a
utilizacdo de métodos estocasticos, seja ao nivaonou macro-composicional, além de serem
produto de sua formacéao intelectual lI6gico-materaatnantém intensa relacdo com as experiéncias
vivenciadas por Xenakis nas manifestacfes de nemssgue esteve envolvido durante a Segunda
Grande Guerra.

Através de todas as evidéncias levantadas, podbeggar a conclusdo de que, para além da
vasta formacéo intelectual e cultural, a vivén@agderra certamente teve uma grande influéncia na
formacédo da personalidade e, por consequénciaadimet pensamento estético-composicional de
lannis Xenakis. Pode-se constatar em diversas a@btiesticas de Xenakis, e especificamente nos
Polytopes que o compositor utilizou-se de estratégias cammmais que fazem mencao direta a
l6gica da guerra, tanto ao nivel micro quanto maoraposicional. Pode-se constatar também que
as mesmas estratégias empregadas para a compdsgsas obras, tiveram papel decisivo na
construcdo de umastéticaque diretamente evoca diversas caracteristicgg@aia guerra, uma
estética revolucionaria. Dessa maneira, tomandoeseo base fundamental as caracteristicas
estéticas, estruturais e l6gico-composicionais Eoltopes e associando-se a elas a idéia de
Lukacs, de que o crescimento das contradicbesd#ada nascimento a tragédia como género do
conflito representagdomamos a liberdade de sugerir a idéiagde diversas obras musicais de
Xenakis, e especificamente, as obras multimidiasRidytopespodem ser encaradas como uma

revolucao esteticamente continuada:

“A reflexdo que Xenakis via no espelho todos os,diembrava-o de que essa ferida havia
salvado sua vida. Ela efetivamente removeu-o dalh@tem que muitos dos seus
companheiros morreram. Ele sentia orgulho por sénioo sobrevivente e resolveu que
deveria fazer o maximo para justificar a vida, felea maior parte do tempo, com que a luta

pela revolugao, perdida tdo miseravelmente, pudessedimida na musicdMATOSSIAN,
1999, pp. 123-124).

| a légende d’Eeré um longo continuum sonoro durando cerca de gtaeeseis minutos, gravados sobre em
fita por sete canais. A peca é feita tanto de sonistizados como de samples gravados. Os sonsnagutador
foram obtidos em parte com o sistema UPIC e ene garn métodos estocasticos” (HARLEY, J., 2002 6). 4

165



Mas como uma revolucéo pressupde a luta contranumigio, de que inimigo se trata? A luta de
Xenakis contra quem ou 0 que é travada? Contralemsdas ou contra os italianos? Contra o
nazismo ou contra o fascismo?

Ao retomar os primeiros momentos desse capitulmrdar-se-a que para Xenakis e seus
companheiros a luta pela liberdade extrapolou getigbs nacionais e tornou-se uma questao com
conteudo existencial. Sabe-se que a luta de Xenakegunda Guerra foi travada contra uma forca
gue se manifestava na vida concreta, portanto, fom@ que revelava uma tendéncia socio-
antropoldgica imperativa, isto €, um polo indicaderum percurso a ser trilhado necessariamente
pela humanidade. Portanto, ndo se tratava dedatdra alguma nag¢do ou algum sistema opressor,
mas contra o que subsiste como germe unificaddodiEs os sistemas opressores. Sendo assim, a
luta de Xenakis ndo era apenas contra 0 nazi-fasgisma vez que este pode ser interpretado como
a manifestacdo especifica da negatividade, isbceStranhamento do ser humano em relacédo ao seu
préprio génerp Era, isto sim, contra a negatividade genérica queuindamenta, a sabea
alienaca®®. Portanto, posto que o adversario ndo é uma fsgacifica, mas genérica, esta pode se
manifestar em distintas dimensdes da experiénaizaha. Sendo assim, torna-se compreensivel o
fato de Xenakis querer continuar sua luta ao négebtico, posto que, parafraseando a maxima

biblica: sua luta ndo era contra carne ou sangag contra forcas de um mundo espirftlal

% Alienacdo é entendida aqui em todas as suas re@miEes como expostas por RANIERI, Jesus. A Camara
Escura, Alienagcéo e Estranhamento em Marx, Boite@po1.

8" PAULO, Carta aos Efésios, Novo Testamento, Bibgrada, Revista e Atualizada, SP: Sociedade Bibitic
Brasil, 1993, cap. 6:12.
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4. POLYTOPES:Cenario-sonoro anti-espetaculo

A palavraespetaculaem origem no termo latincspectaculu”e pode significar tudo o que
atrai a vista, que prende, que chama a nossa atepegspectiva, contemplacdo, representacéo
teatral, ou divers&o publica em circos, bem conma ca&licula ou escandéfo Dentro do contexto
filoséfico, o conceito de espetaculo é definido pebord (1967, cap. 1, § 16pmo “a economia

desenvolvendo-se para si propria” e que “submetalntente” os seres humanos. Segundo ele:

“O trabalhador ndo se produz a si préprio, ele gzagm poder independente. O sucabssta
producédo, a sua abundancia, regressa ao produtur @bundancia da despossesJamo o
tempo e o0 espaco do seu mundo se lhe tornam estramin a acumulacéo dos seus produtos
alienados. O espetaculo € o mapa deste novo mumgjma que recobre exatamente o seu
territorio. As proprias forgas que nos escapararstram-se-nosm todo o seu poderioOp.

cit., 8 31).

Marilena Chauiexpde queespetaculgpossui a mesma raiz da palawspeculagdoe que,
portanto, ambos os conceit@stdo ligados a idéia de conhecimento como opemdgadshar e da
linguagem. [...] A questdo ndo se coloca diretamsobre o espetaculo, mas com o que lhe sucede
quando capturado, produzido e enviado pelos metosothunicacdo de massa”’ (CHAEpud
MATOS, 1992).

O espetaculp portanto, se configura como um principio que rageelacdes entre 0s seres
humanos e os mundos material e imaterial. Istteé a l6gica que determina a maneira pela qual o
ser humano se apropria da, se relaciona com, easdesta pela cultura. Dessa maneira, pode-se
compreender que o conceito de espetaculo, tal @aposto por Debord e Chaui, mantém intima
relacdo com o fendmeno ddienacao/estranhamerfto O espetaculo se configura, sob esse ponto
de vista, como a propriaanifestacdo da alienacgaisto €, nos termos de Debord, uma manifestacdo
em tal concentracdo que se transforma em repre&entemagens virtuais. O espetaculo pode ser

entendido, portanto, como decomposicdodos valores humanos efetuada por sistemas de

%  Segundo o0 “Dicionario da Lingua Portuguesa  OrlineéPriberam. Diponivel em:

<http://www.priberam.pt/dlpo/definir_resultados.aspAcesso em 27 de julho de 2007.
%9 Neste trabalho, o conceito de “alienacéo-estraehtot se deriva de Jesus Ranieri (1995, p. 3).
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pensamento elaborados pela prépria mente humagae ¢eriam a finalidade de possibilitar um
maior controle sobre a realidade, mas que, parhderte, submetem as pessoas a sua propria

I6gica repressival

“O ruido era ensurdecedor dentro do hospital: ¢eargritando, chorando. Algumas
das mées que as acompanhavam também estavam .fddada criancas que
haviam perdido suas médes. A cena era assustadaoatemho palavras para
descrevé-la®

4.1. A guerra como espetaculo

Ha cerca de uma década e meia pbde-se assisiti@dia guerra do Golfo pelas transmissdes
ao vivo da CNN, dos bombardeios norte-americanoapétal do Iraque. Era o inicio da primeira
guerra transmitida em tempo realO fato de se transmitir bombardeios ao vivo temsado uma
mudanca brusca no significado da guerra para asdsales contemporaneas. Como as informacgdes
sobre 0s acontecimentos bélicos — as quais antigarsé poderiam ser acessadas semanas ou até
meses mais tarde — podem hoje ser transmitidase ca@msnesmo instante em que ocorrem, as
mesmas informacfes que antigamente carregavam gmficgsido tragico parecem estar sendo
possuidapor um sentidespetaculaf’

Isso deriva do fato de que o avanco tecnologiconpperque ndo somente os fatos sejam
informados ao mundo, mas também queaaganda promocionale uma determinada nacéo seja
dirigida a uma grande parte da populacdo da tet@.€, a revolucdo tecnoldgica do século vinte

permite que um pais faca uso das midias para mdiale o imaginario das sociedades de outros

" Trecho de depoimento veiculado na matétirador de Bagda fala de cenas 'assustadoras' espitat In:
BBC Brasil.com,1/4/2003 (Fonte: http://www.bbc.co.uk/portuguesefire/030401_testemunharg.shtml). Acesso
em 2 de agosto de 2007.

"L “Pela primeira vez, um conflito era mostrado empie real por uma rede que tinha alcance planet@hiN),
gracas a um satélite retransmissor estrategicareltteado em 6rbita polar estacionadUNIOR, 2003).

2uA televisdo adquiriu um enorme poder de transtorguase tudo em show, espetaculo, diversdo. Agsim,
exemplo, nos varios episddios de invasdes e guenasao longo dos anos 90 (Somalia, Haiti e Baésapenas
para citar alguns), as camaras de TV chegaranoeasIde combate antes dos soldados. Em nossas vasms
tudo pela televiséo, e temos a impressédo de esttgniunhando ‘a’ verdade dos fatos, e ndo apemas ‘u
verdade, isto é, uma simples versdo que alguénodilneditou e veiculou. O imenso poder adquiridca pel
televisdo foi evidenciado durante a primeira gudoaGolfo (que nunca foi uma guerra propriamenta, ¢iois
ndo havia o menor equilibrio entre o poder dos thd®s em luta), em janeiro de 1991, quando o mundo
acompanhou a cobertura feita ao vivo e em corekpab por dia”lflem, Ibiden
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paises, através da demonstracdo, em tempo resgéudeoderio bélico. Tal qual ocorreu quando a
Forca Aérea Norte Americana bombardeou Bagda, bmmo qelo o uso que grupos terroristas
fazem da midia para veicular a imagem de uma argeid ameacadora, potente, e indestrutivel.
Outros exemplos desse tipo de manipulacédo podemnsentrados nas diversas demonstracoes de
poderio bélico feitas pelos paises que desenveolveegentemente armas atdmicas, tais como a
China e a India. Estes fatos demonstram, por umm, lacha apropriacdo ideolégica da imagem da
guerra e dos meios de comunicacdo pelos sistentitisqsy e paralelamente, uma utilizacdo dessas
imagens pelas midias de massa com um propositaniire acritico. Entretanto, tanto a forma de
apropriacdo da imagem da guerra feita pelas emassmmprometidas com a ideologia de massa,
guanto aquela feita pelos sistemas politico-ideot®y ocorrem pelo mesmo principio, a saber: o de
gue os produtos jornalisticos, cientificos e actisttém seu valor medido pelo potencial de geracao
de capital. Apesar de aparentemente distintasamort essas duas instanci@des utilizacdo da
imagem da guerrgpolitica e mercantilistajevelam uma finalidade fundamental: a obtencédo de
poder socio-econdmico e socio-politico. Dessa maneiota-se a existéncia de uma acentuada
decomposicdodo potencial critico dentro do contexto ideologiqoe rege as sociedades
massificadasPois, as informacfes sobre os conflitos dramatqes definem e traumatizam a
historia existencial dos seres humanos reais tédm agpropriadas e transmitidas, paradoxalmente,
tanto como um meio de entretenimento, quanto comoveiculo de intimidacdo e manipulacao

Manifesta-se, assim,espetaculo da alienacid

“O espetaculague inverte o real é efetivamente produzido. Aommesempo, a realidade
vivida é materialmente invadida pela contemplagd®spetaculo, e retoma em si prépria a
ordem espetacular dando-lhe uma adeséo positiveal&lade objetiva esta presente nos dois
lados. Cada nocéo, assim fixada, ndo tem por fuedemsendo a sua passagem ao oposto: a
realidade surge no espetaculo, e o espetaculd.&sta alienacdo reciproca é a esséncia e o
sustento da sociedade existe{f®2BORD, 1967, § 8.).

3 Segundo Guy Debord, na forma suprema da alienacéaividuo acha-se separado de tudo quanto Ihe di
respeito e pode relacionar-se com isso somenteéatta mediacdo de imagens escolhidas por oufedseadas
de modo interessado” (JAPPE, 1995).
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O pensamento a que se conduz aqui €, portantonpreensdo dalienacadomanifesta sob a
forma deespetaculolsso ocorre a partir do momento em que a lingmage arte, as formas de
producdo e transmissdo do conhecimento e informagt@oé — a livre manifestacdo de vida dos
seres humanos — sédo apropriadas por uma logidataiste sua propria qualidada:l6gica da

guantidade

4.2. Composigao: cenario sonoro

O conceito dgaisagemesta intimamente associado as caracteristisaaisdo ambiente que
nos cerca. Tal fato deriva do papel primordial gugsido desempenha no pensamento ocidental. E
um erro, porém, interpretar a paisagem como umctsma realidade percebido exclusivamente
através da visao, pois isto exclui diversos oup@@metros perceptivos importantes para a nossa
interacdo com o meio ambiente, entre 0os quagam E neste contexto que se revela a importancia
do conceito dgaisagem sonorap qual € definido por Schafer (1997, p. 366) camambiente
sonoro natural ou artificialmente construido de determinado lugar. Em seu livi afinacdo do
mundq Schafer expfe diversos aspectos da paisagemasaaisr comosom fundamental, sinais e
marcas sonorasA paisagem sonora €, portanto, a contra-facetiaaidia paisagem visuatuja
determinacao ocorre através da producédo sonorarfauenpela natureza, e cuja caracterizacao se da
auditivamente num determinado ambiente. Apesar alceito depaisagem sonoraenglobar
ambientes naturais e artificidls ele carrega em si uma significacdo que remetenbieates
relativamenteluradourosfixos, e realisticos mesmo no caso de ambientes artificiais, comoaso
das paisagens das cidades em que houve uma im@msdapde contribuicdo dos seres humanos
para a sua construcdo. Tal conotacéo deriva dodiato conceito dpaisagemestar diretamente
ligado a natureza e as construcdes arquitetoracalsas eminentemente fixas no espaco, duradouras

no tempo — apesar de suas transformacfes durdnsédea — e com as quais as pessoas mantém

" Segundo Schafer (1997, p. 366) o termo paisagemraode referir-se a ambientes reais ou a ca@igtsu
abstratas, como composi¢cdes musicais e montagerfgade em particular quando consideradas como um
ambiente.
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uma relacdo marcada pela funcionalidade cotidiBease modo, com o objetivo de se estabelecer
uma relacdo mais apropriada entréPofytopese apaisagem sonoradoma-se a liberdade de lancar
mao do conceito deenario sonorp 0 qual certamente deriva do conceito de Schaifes que
carrega em si um significado mais consonante cémdas caracteristicas mais fundamentais dos
Polytopes a saber: &femeridadeatransitoriedade e osimbolismoNos dois primeiros sentidos o
termo cenario sonorocorresponde a umaaisagem sonorartificialmente criadae que tem como
caracteristicas fundamentais o fato de ser codstqara ndo durar no tempo e ndo permanecer no
espaco. E no terceiro sentido, o tero@mario-sonorofoi escolhido para evocar a significacdo de
uma composicdoque extrapola 0s aspectos ambientais, almejandaegear dentro de si a

representacéo simbdlica de uma dada cultura

4.2.1. Simbolismo: o testemunho audio-visual da gua
O conceito ddgestemunha auditiva é definido p8chafer (1997, p. 368), como “a

pessoa que atesta ou pode atestar o que ouviEstémunha auditivae fundamenta na memdéria
auditiva e, portanto, na experiéncia. Sendo assimesmo raciocinio pode ser estendido para o
plano visual, pois, também a memdria visual é adtpupela experiéncia. Pode-se propor, entéo, o
conceito degestemunha visualomo similar ao conceito de Schafer. Seguindo e&secinio tem-se
gue atestemunha audio-visude um determinado evento é aquela gigstaou podeatestaro que
ouve e véPor isso, como o verkatestarsignificaexpor, certificar por escritg asseverarprovar, a
testemunha audiovisuél aquela que pode testemunhar sobre aquilo gqueeug com experiéncia
de causa. Aestemunha audiovisuglprtanto, emite urtestemunhaudiovisual E nesse sentido que

se aplica aqui o conceito aB@slytopesde Xenakis
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4.2.2 Ruinas e ruidos da historia
O testemunho audiovisuale Xenakis é dado através das caracteristicascastédos

Polytopes. Em Micenaso compositor evoca 0s mitos da civilizacdo micén&guerra entre 0s
deuses gregos que culmina na guerra de TEsaPersépolis, 0 compositor evoazaistorico de
guerras do Ird, a histéria da construcdo do imp&idmico estd intimamente associada as
caracteristicas estéticas escolhidas por Xenak#sgproducdo dessa obra. Essa afirmacao pode ser
confirmada pelas declaracdes do proprio Xenakisidmaem documentos relativos Bolytope de

Persepolisafirma:

“Simbolo dos ruidos da histdria; rochas indestaigijue enfrentam o assalto das ondas da
civilizacdo. A historia do Ira, fragmento da hisédo mundo, assim é representada eliptica e
abstratamente por meio dos choques, das explos@sscontinuidades e das correntes

subterrdneas do som” (STERKEN, 2003, p. 487).

Entretanto, ndo se trata de uma representacaal lderfigurativa da histéria. ®olytope de
Persepolisrepresenta caracteristicas abstratas que apenstene 0 espectador a uma dada
interpretacdo sem, contudo, defini-la. Tal cardstiea mantém relacdo direta com a idéisodea
aberta tal como definida por E€) na medida em que se configura abstratamente confeampo
de possibilidades significativas” que induzem oeesgdor a diversas interpretagcdes em virtude da
sua natureza indeterminada. Tal caracteristica pede sido responsavel pelos incidentes
interpretativos ocorridos em Persépolis, quandoapigesentacdo d®olytope Naquela época,
diversas pessoas interpretaram os eventos comstediogueiras como representativos da conquista
de Persépolis por Alexandre o Grande. No entantitia de Xenakis ao utilizar o fogo foi evocar a
transmisséo da tradicdo iraniana durante a historia

A despeito da diversidade de interpretacfes, drgaeessa aqui € notar que Xenakis intentou

expressar 0 movimento histérico da formacao datird@vés de elementos estéticos abstratos. A luta

ECO, 1991, p. 279-281.

"6 “posteriormente, o triunfo de Xenakis em Perségolium tanto eclipsado por interpretacdes dedii@mente
politicas do seu espetaculo. Acusa-se o compodioser nomeadamente o segundo grego a pdr fogo em
Persepolis, apds Alexandre (o qual queimou a cidagerial em 330 antes de Cristo para selar o finmtpério
persa)” (STERKEN, 2004, p. 431).
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pela independéncia, a disputa por terras, as lbatallcolisbes presentes no processo de formacéao da
nacdo sdo evocadas através da criacdo de cendrio-sonoro ruidoso e estridente. Tais
caracteristicas indicam que Xenakis teve como umasuhs fontes inspiradoras a historia da
composicdoe decomposicaado império persa, o qual, como todo processo dstamdo de
impérios, fora pontuado por diversas guerras eciddes contra os direitos naturais dos seres
humanos, entre as quais, a escravidao.

Além das referéncias ao historico de guerras doelafizadas ndéolytope de Persepoligs
Polytopestambém carregam em sua estrutura, referéncias grigrbistoria de Xenakis. As
experiéncias de guerra vividas pelo compositortestemunho audiovisudla guerra — lhe deram
base solida para evocar abstratamente aspectdarssnem suas obras multimidia. Como exposto
anteriormente, de maneira genérica, Rytopesmantém intima relacdo com as experiéncias
vividas por Xenakis durante a segunda guerra. @&rienos sonoros e luminosos produzidos pelos
eventos bélicos causaram grande impacto sobre sapemto estético de Xenakis. O préprio
compositor comenta a esse respeito quando argurseinte as relacdoes entre a logica dos eventos
de massa e seu método de composicdo. PortanRyplytepessdo eventos multimidia que mantém
intima relacdo com as cenas da guerra, ha medidguenoscenarios sonorog€onstruidos pelo
compositor fazem mencdo direta @magens auditivas e visuaique ele testemunhounos
bombardeios e nas batalhas terrestres duranteuadseguerra. Sendo assim, € possivel interpretar
os Polytopescomo umtestemunho audiovisuaim que Xenakis realiza um simbolismo estético dos
cenarios audiovisuaigla guerra, através da evocacdo abstrato-figurgiela som e pela luz), das
lutas e batalhas engendradas durante a formacaowvilasacoes, tais como a de Micenas, e a de

Persépolis, isto &enario sonoralas ruinas e ruidos da historia.

4.3. Recomposic¢do: cenario sonoro anti-espetaculo

O conceito deenario sonordoi empregaddambém pelo fato de carregar em si uma relacao

direta com a nocao despetaculocomo exposto por Debord, uma vez que o conceitoedario
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remete diretamente as idéiasagma teatro e representacdoSendo espetacula manifestacéo da
alienacaonas diversas areas que compde a experiéncia hupuatease compreender que as esferas
da criacdo e producao artisticas também soframindlugncia. Nos contextos sociais em que a
producéo e transmissdo do conhecimento se encogaanciados pela l6gica de mercanoseres
humanos e, portanto, os compositores, encontrandgsadificuldades para fugir da manipulacéo e
condicionamento de sua criatividade. Pois, nestdegto socioldgico, ou se alierda imensa
producdo massificada, condenando-se a certa mbzggéo de sua atividade, ou se aliera
imensa producao de ordem massificada, condicions@doauto-marginalizacdo da consciéncia em
relacdo & sua prépria identidde

E neste contexto que surge a especulacéo filosgdioge o fim da arte, o que atinge a propria
razao de ser da arte enquanto produto do conhewrgar tenha uma qualidade indispensavel para
o desenvolvimento da humanidade. Para Debord, odanarte se coloca pelo fato de que no
contexto da sociedade do espetaculo, momento ibst®m que a arte deveria suprir a necessidade
do dialogo, ela se recusa a desempenhar o papeinzativd®. Para ele, ap6s o periodo de anti-
racionalismo efetuado pelas vanguardas estéticdenmas, tais como Dada e o Surrealismo, a arte
deveria desempenhar um papel pratico-comunicapoyém, nega-se & comunicaCaoPara

Adorno, contrariamente, € justamente na negacauaenstrumentalidade que reside o potencial

" “Na reducdo dos seres humanos a agentes e pasadartroca de mercadorias, esconde-se a domidacio
alguns seres humanos sobre outros [...]. O sistetahassume esta forma: ‘todos devem submeteriseda
troca se nao quiserem perecer” (JAPPE, 1995).

8 «Justamente enquanto deve suprir o que falta i@dade - o didlogo, a unidade dos momentos da-yidarte
deve recusar-se a realizar o papel de simples maligso. A sociedade havia relegado a comunicagéittura,
mas a dissolucao progressiva das comunidades itnagi€ - da 4gora aos bairros populares - levoutea &
constatar a impossibilidade da comunicacd@érf, Ibiden

"9 “Em Potlatch,o boletim do grupo de Debord, afirma-se [sic], polta de 1955, que a pintura abstrata depois
de Malévitch s6 rompeu portas que ja estavam ab@rta87), que o cinema esgotou todas as suadiidssies

de inovacgéo (p. 124) e que a poesia onomatopéicajrp lado, e a neoclassica, por outro, indicavaimada
propria poesia (p. 182). Essa ‘evolugdo vertiginomate acelerada agora gira no vazio' (p. 155), &t
desenvolvimento das forgas produtivas estéticagoth@ sua conclusdo porque o desdobramento paddslo
forgas produtivas extra-estéticas transpds um atdecisivo, criando a possibilidade de uma sodeda ndo
inteiramente dedicada ao trabalho produtivo, untéedade que teria tempo e meios para ‘brincar'teegar-se

as ‘paixdes’. A arte, enquanto simples represeatdedal uso possivel dos meios, a arte enquantaéonea das
paixdes, estaria, portanto, superaddéin, Ibiden
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critico da arte moderfia Dessa maneira, a contraposicdo entre o pensameridorno e Debord
reside no fato de que o Ultimo questiona o potérwriico das manifestacdes artisticas apds a
década de 30, por ndo terem acompanhado a tramgf@onda sociedade. Pois, para Debord, a
sociedade pés década de 30 ja havia incorporadm@onalismo como um fundamento de sua
pratica. Sendo assim, a arte, para garantir sugifuaritica, haveria de se manifestar contra essa
caracteristica, o que na opinido dele se daria ei@nalizacdo e comunica¢cadorém, como
expOe Jappe, tal racionalizacdo “ndo se trata deetmnno as formas pretensamente ‘corretas’ da
época pré-burguesa”’, mas da necessidade de unsdaesobre o potencial critico das vanguardas
estéticas, e pela utilizacdo da arte como um meicamunicacéo critifa A despeito dessa
oposicao de opinides, importa aqui constatar qumidee Adorno interpretavam a postura estética
da arte moderna até a década de 30 como uma cmsig@p as forcas gerenciadoras da alienacéo

nas sociedades

“Tanto Adorno como Debord aplicam a analise da amtelerna o conceito de contradi¢cdo

entre 0 uso possivel das forcas produtivas e adddm auto-valorizacdo do capital. Ambos

véem na arte moderna - e exatamente em seus asfobais - uma oposi¢ao a alienacao e a
I6gica da troca” (JAPPE, 1995).

Neste sentido, os aspectos formais da arte mogé@mantendidos como uma posicao estética
contra a ideologia do espetaculo e a industria walt. Tal oposicdo se da a partir da transgresséo
dos padrdes estéticos vigentes na sociedade, gesamiacao de estranhamento entre obra de arte e

receptor. Assim, a arte moderna se configura coma critica a inversdo dos valores na sociedade,

8 «Adorno e Debord representavam, na década del8® posturas diametralmente opostas em relacafinao "
da arte". Adorno defendia a arte contra os quespdém ‘supera-la’ em favor de uma intervencaotaire
realidade e contra os partidarios de uma arte jadga enquanto Debord anunciava, no mesmo perigade,
havia chegado o0 momento de realizar na propriawidae até entdo s6 se havia prometido na artegbendo,
contudo, a negacédo da arte - mediante a superacdoadseparacdo dos demais aspectos da vida -oomo
continuacéo da fungdo critica da arte moderna. Rdoano, ao contrario, exatamente o fato de a estar
separada do resto da vida é que garante tal fuonit@a” (Idem, Ibidem

81 «“A decomposicdo da arte continua apés 1930, ponédando de significado. A autodestruicdo da linguag
antiga, uma vez separada da necessidade de emaon&raova linguagem, é recuperada pela ‘defegmder de
classe’ (Sde, § 184). A impossibilidade de qualgquenunicacao €, entdo, reconhecida como um valsi eue
deve ser recebido com jibilo e assumido como umifeaiteravel. A repeticdo da destruicdo formatestro do
absurdo, no novo romance, na nova pintura absbrataapop-art, ndo expressa mais a histéria que dissolve a
ordem social: ja ndo é outra coisa sendo a mondéghiga do existente, com um valor objetivameffitenativo,
‘simples proclamacéo da beleza suficiente da diséoldo comunicavel (Sde, § 192)dém, Ibidem
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pois se contrapfe a logica de troca que fundamasteelacdes entre as pessoas no contexto

ideologico de mercado. Esse mesmo principio figdi@io novamente na obra aberta de Eco:

“O discurso aberto, que é tipico da arte, e da deevanguarda em particular, tem duas
caracteristicas: 12. Acima de tudo é ambiguo: edaet a nos definir a realidade de modo univoco,
definitivo, j& confeccionado [...]. O discurso sfifo nos coloca numa condicdo de
“estranhamento” [...], apresenta-nos as coisas e mpodo novo, para além dos habitos
conquistados, infringindo as normas da linguagequais haviamos sido habituados. As coisas
de que nos fala aparecem sob uma luz estranha, semas vissemos pela primeira vez;
precisamos fazer um esforco para compreendé-las,tpana-las familiares, precisamos intervir
com atos de escolha, construir-nos a realidade sotpulso da mensagem estética, sem que esta
nos obrigue a vé-la de um modo pré-derminado. Assiminha compreensao difere da sua, e o
discurso aberto se torna a possibilidade de digsudéversos, e para cada um de nés € uma
continua descoberta do mundo” (ECO, 1991, p. 279-28

Dessa maneira, pode-se sugerir qu@€alytopesmantém uma relacdo direta com a nocao de
anti-espetaculp pois a apropriacdo da paisagem sonora da guerrparatesso de composicao
artistica carrega em si um sentido diametralmepbsto ao da producéo cultural de massa, uma vez
gue se opbe aos padrbes estéticos vigentes nomntercadologico. A opcao pela fragmentacéo e
pela violéncia fenomenologicamente representadasiliEacéo dos ruidos consmm fundament#
das composicdes pode ser interpretada comoreoctenposicaala postura critica da arte pela idéia
de anti-espetaculp pois cumpre um papel de oposicdo radical ao rsstdesumanizador que
caracteriza o processo de alienacdo das sociedadesmssa. Isto €, 0 uso de imagens sonoras e
visuais fragmentarias engendra, efetivamente, welegdo desstranhamente@ntre o receptor e a
obra artistica, rompendo o processa@deunicacdo pragmatica ainstrumentalidadejue, segundo
Adorno, caracterizam a producdo de massa no cordexindstria cultur.

Pode-se sugerir aqui, entretanto, a existénciantke aontradicdo entre 0 uso das imagens da
guerra em composi¢cdes sonoro-visuais e 0 pontastie estético de Debord, posto que, para este,

como exposto anteriormente, no contexto sociologpads 1930, a postuemti-alienacaose daria

8 Murray Schaffer define o som fundamental como $souvidos continuamente por uma determinada satéeda
ou com constancia suficiente para formar um furaidra o qual outros sons séo percebidos” (19936).

8 «Adorno admite que a arte, ao tornar-se autbnomeseincular-se das fungées praticas, ja ndo éiataedente
um fato social e separa-se da ‘vida’. Mas, s dessdo a arte pode, de fato, opor-se a sociedadecikdade
burguesa criou uma arte que é, necessariamentagsersario, inclusive além de seus conteldos #gosc|...]
Tanto a indastria cultural como o espetaculo basaia na identificacdo do espectador as imagenshguséo
propostas, 0 que equivale a rendncia a viver emgira pessoalJAPPE op, cit).
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pela racionalizacdo da sociedade, o que pressupaatitude comunicativaE neste contexto que
se evidencia um dos aspectos fundamentaisPdbgopes a saber: o aspectoultimidia definido
pelos intercambios significativos entre diversasliasi, tais como: textos, arquitetura, muasica e
iluminacdo. Essas caracteristicas qualificamPolytopesa realizar uma espécie de hibridizacao
entreabstracéoe figuracdd®. Sob este ponto de vista especificoPo$ytopes mesmo sendo obras
compostas apos 1930, mantém relacdo com o pensamenDebord, pois, paradoxalmente, ao
mesmo tempo em que estabelecemlacdo de estranhamentmmpendo com astrumentalidade,
e opragmatismoda sociedade de consumo, permitem o estabeledmdentima viacomunicativa
entre obra e receptor, isto €: uomanunicacao abertaPortanto, por este ponto de vista especifico, a
atitude de se apropriar g@isagem sonora e luminosia guerra como estética composicional dos
Polytopespode ser interpretada como uma atitude criativaedesténcia em relacdo aos meios
homogeneizantes e banalizadores da atividade hunfanque esta em consonancia com o0s
pensamentos de Adorno e Debord, como uma produti@tica que se funda na nocao aldi-
espetacula partir doestranhamento estéticoomo forma deecomposicaalo potencial critico da
arte, como oposicdo as forcas ideoldgicas que miamp as diversas areas da atividade e
produtividade humanas.

Assim sendo, néo seria descabido dizer, como nmaf em tom pessoal Flo Menezes, que

Xenakis acabou sendo o inventortdms-indisciplinaridade.

8 A pesar de o seguinte texto referir-se especifiramaoDiatope as mesmas relacdes entre som e imagem
podem ser encontradas ja& em Persépolis: “Ha emepdniugar uma relacdo especifica entre abstracdo e
figuracdo, que vale para cada um dos meios (mése&spetaculo visual). Os nomes poéticos que receaeas

das configuragdes luminosas séo significativosue gncomenda Xenakis, € uma poesia dos elememtas, u
espécie cosmogonia que, ao nivel sonbeolégende d’Eemagnifica. Num sentido, estamos aqui num quadro
figurativo. No entanto, estas mesmas configurapdeem ser apreendidas de uma maneira totalmentatabs
Xenakis diz-nos que séo criadas a partir ‘querateqs (flashs eletrénicos) quer de retas (raicx)agl978: 11).

E é invocando a abstracdo que ele define a comdépoia entre som e imagem. Assim como parte dos so
utlilizados no espetaculo foram extraidos de su®tega, varias das configuracdes visuais ja tinksato
desenhadas paraPolytope de Cluiy(SOLOMOS, 2005, p 26).
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