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			INTRODUÇÃO


			Este livro examina relações entre a arquitetura e a música. Reflexionando sobre alguns elementos formais de ambas as artes, busco métodos de aproximação entre elas. Como resultado, apresento o processo de desenvolvimento que culminou num programa de computador que traduz elementos geométricos a formas musicais e ao qual denominei a caixa de música. Trata-se de uma incursão da disciplina conhecida como Desenho Assistido por Computador (CAD) dentro do campo da Composição Assistida por Computador (CAC).1 Foram desenvolvidas técnicas de composição musical a partir da tradução de objetos geométricos tridimensionais modelados dentro de um popular ambiente gráfico como o AutoCAD.2


			Parte-se do pressuposto segundo o qual na definição de um objeto arquitetônico participariam dois tipos de qualidades. Em primeiro lugar as qualidades intrínsecas, que nasceriam da conjunção entre a forma geométrica imaterial e a materialidade do objeto. Sobre esse substrato, seriam aderidas qualidades extrínsecas, entre as quais podem ser citadas a cor, a textura, a luz natural, a luz artificial, o som natural, o som artificial, o cheiro, a temperatura e a umidade. Assim, enquanto produto artificial, o objeto arquitetônico pode ser entendido como um agregado de qualidades artificialmente aderidas que, em conjunto, contribuirão para que o ser humano vivencie uma experiência estética, que de algum modo afetará a sua vida espiritual.


			Na literatura científica, pode ser encontrado abundante material teórico dedicado ao estudo da tecnologia de qualificação visual do objeto arquitetônico. A cor e a luz destacam-se como matéria-prima fundamental utilizada para qualificar visualmente o espaço. Eles são estudados tanto desde o ponto de vista quantitativo como qualitativo. Por outro lado, pode-se dizer que os estudos orientados ao som atendem o controle quantitativo do comportamento e eficiência acústica dos espaços, cujas funções específicas assim o requeiram, como salas de concerto, estádios, aeroportos, hospitais, escolas, bibliotecas (EMERY et al., 2001). O tratamento plástico do som, em geral, não faz parte do cotidiano do projeto arquitetônico. Como prova dessa afirmativa bastaria fazer um percurso por edifícios da cidade.


			O tratamento cromático e o seu correlato lumínico podem ser apontados como os recursos plásticos dominantes de qualificação espacial. Em menor medida, serão encontrados edifícios cujos espaços tenham sido acusticamente qualificados. As fontes de água, por exemplo, permitem criar ambiências dentro das quais o som é sentido como fenômeno plástico secundário ou derivado.3 Experiências como o projeto da SON-O House, do Grupo NOX ou a concepção do Órgão do Mar, projetado por Nikola Bašić na cidade de Zadar, destacam-se por serem esforços tendentes a encontrar formas de qualificação sonora do espaço.4 Nesse sentido, há um vasto campo de estudo a ser desenvolvido e ampliado para expandir as possibilidades de tratamento do som como elemento plástico autônomo de qualificação espacial.


			Procurando complementar a experiência visual, o livro se debruça sobre a questão da qualificação sonora do espaço, colocando ênfase em técnicas que permitam associar formalmente a geometria e a música. A associação formal procurada não é aquela conhecida como música funcional, porquanto uma música funcional e o espaço onde ela é ouvida não guardam entre si nenhuma relação formal direta. Se costumeiramente o espaço é qualificado com quadros, murais, afrescos ou esculturas, por que não fazê-lo de modo permanente com peças musicais? Um dos pressupostos do presente trabalho sugere que, enquanto molde imaterial do espaço arquitetônico, a geometria possa contribuir para gerar a música do espaço que ela modela. Entende-se que somar recursos plásticos que complementem as possibilidades de fruição estética ajude a tornar mais rico o espaço construído.


			Como referência obrigatória, foi estudada a obra do compositor grego Iannis Xenakis (1922-2001). Dentre as formulações teóricas de Xenakis, encontram-se a teoria dos sieves (crivos) e a conceitualização de estruturas musicais outside-time. A hipótese principal do trabalho imagina que a partir das características geométricas de um objeto arquitetônico poderiam ser criados eventos sonoros plasticamente modelados e descritivos do espaço. Em outras palavras, poderiam ser compostas peças musicais que manteriam uma relação formal direta com a geometria do edifício. As peças assim criadas permitiriam contar com mais uma possibilidade de qualificação espacial, dentro do universo da percepção não-visual. A pergunta principal que tenta ser respondida é: até que grau poderia descrever o espaço com música gerada e controlada a partir dele?


			





2


			Abrindo a caixa 


			Now, this definitive disappearance can be transposed in the domain of work: the choices that I make when I compose music, for example. They are distressing, for they imply renouncing something. Creation thus passes through torture. But a torture which is sane and natural. That is what is most beautiful: to decide at any moment, to act, to renounce, to propose something else. It´s great. The joy is the fulfillment of living. That´s what it means to live. This tormented life is necessary.
Everywhere, at all the times.5


			Iannis Xenakis


			A metafísica exige certa purificação da inteligência; supõe também certa purificação do querer, e que se tenha a força de aderir ao que não serve, à Verdade inútil.


			Jaques Maritain


			Durante a dissertação de mestrado, abordei a relação da arquitetura com a inteligência artificial (IA), disciplinas entre as quais, nas últimas décadas, começaram a surgir interseções com maior frequência. Naquela ocasião, para fechar a redação do trabalho, escrevi um mecânico jogo de palavras com o qual pretendia exprimir e reforçar de um modo ameno a ligação entre ambos os campos de conhecimento, aparentemente tão díspares. Nas primeiras linhas desse jogo, identificava arquitetura com perfeição estrutural. A seguir, os versos conduziam o leitor por uma sequência de identificações que culminavam numa ideia que remetia à música. Com ela pretendia identificar harmonia com inteligência perfeita. Esse jogo de palavras foi premonitório, pois a última identidade continha o germe do que veio a ser o desdobramento do trabalho. Impulsionado pelos dois últimos versos, estava prestes a nascer o presente trabalho.


			Arquitetura


			Estrutura Perfeita


			Estrutura


			Inteligência Concreta


			Inteligência


			Arquitetura Incompleta


			Arquitetura


			Memória Concreta


			Memória


			Estrutura Incompleta


			Estrutura


			Forma Perfeita


			Forma


			Geometria Concreta


			Geometria


			Estrutura Incompleta


			Estrutura


			Memória Perfeita


			Memória


			Harmonia Incompleta


			Harmonia


			Inteligência Perfeita


			Quem sabe, lembrando o conceito de acaso significativo da professora Fayga Ostrower (1995, p. 3), estava experimentando um daqueles raros momentos nos quais acontece um evento inesperadamente marcante; ou, talvez – o filósofo Karl Popper assentiria –, o autônomo mundo 3 dos produtos da mente havia começado a operar sobre a minha consciência.6 Seja como for, um espaço temporal de poucos meses separou a formulação daquela ideia musical dos primeiros passos dentro do novo tema de estudo, vinculado com a música e a arquitetura. O vínculo atravessaria a fronteira do exercício poético para se estabelecer como um assunto de estudo concreto.


			Da trama temática que estava surgindo, o primeiro elemento que seria necessário abordar diz respeito à influência que a inteligência artificial começou a exercer dentro dos domínios das atividades humanas. Se, por um lado, conhecia a penetração da IA no terreno da arquitetura, por outro, ignorava completamente as contribuições aportadas por essa disciplina no terreno musical. Naquele momento, desconhecia os esforços que vinham sendo realizados pela ciência da computação com vistas a fornecer instrumentos novos aos analistas e aos compositores de música contemporânea. Esse universo seria descoberto com o andamento da pesquisa. Admito, com certo sentimento de culpa, que a ignorância em relação a esse assunto era ainda mais profunda. O motivo da culpa se relaciona com a linguagem LISP.7 Embora tivesse conhecimentos de programação em AutoLISP, acreditava que a família de linguagens originárias do LISP tivesse seus dias de uso contados. Tinha a falsa impressão de estar utilizando um instrumento de programação fadado à extinção,8 cujo uso estava circunscrito ao ensino de estruturas de dados, à criação de novos comandos para o programa de desenho AutoCAD ou destinado a complementar com capítulos e notas históricas a literatura dedicada à inteligência artificial. Apoiado nessa crença, confundia quantidade com qualidade. Foi surpreendente constatar que existe uma ampla família de programas de composição assistida por computador (CAC), que utilizam a linguagem LISP como plataforma do programa ou, assim como acontece em aplicações gráficas, como ferramenta complementar para desenvolver aplicativos que acrescentem funcionalidade ao programa original. Os programas de composição Compo Music, MAX, Patchwork, Nyquist, e CMN9 representam alguns dos membros dessa família. Eles começaram a despertar curiosidade e foram considerados dentro do repertório de investigação. 


			Iniciado nesse novo universo, creio ter compreendido duas coisas. Primeiro, que a linguagem LISP é valorizada no campo da pesquisa em computação musical graças à versatilidade que possui para organizar e manusear dados. Entretanto também compreendi as limitações que essa linguagem possui relacionadas com a criação de funções que possam ser executadas e sincronizadas em tempo real, funcionalidade requerida nos programas que assistem os artistas em suas apresentações.


			Dentre todos os sistemas dedicados à composição assistida por computador baseados em LISP, a atenção concentrou-se no Compo Music, pois ele permitiu encontrar uma interseção entre o universo da música e o AutoCAD, instrumento gráfico digital aplicado ao projeto de arquitetura. Compo Music é um programa de composição, escrito em dialeto Common LISP pelo engenheiro e compositor Bruno Lartillot. É apoiado por uma biblioteca de funções CMN (Common Music Notation) que permite escrever a partitura de uma peça musical e exportar o resultado em formato de protocolo MIDI.10 Além de oferecer uma chave de acesso para um novo universo, o Compo, como será chamado daqui em diante, facilitou muito o caminho, pois o conhecimento em programação AutoLISP serviu para minimizar dificuldades de aprendizado, antes de começar a programar a caixa de música. A materialização da ideia inicial, isto é, a criação de um sistema que permitisse traduzir a forma de objetos geométricos espaciais em formas musicais afigurava-se remota, mas a partir da descoberta do Compo começou a tomar forma real.


			A pesquisa iniciada depararia outra surpresa. Por intermédio de vários profissionais relacionados com a música, ficou claro que a proximidade entre a música e a arquitetura era muito mais estreita do que imaginava, superando o plano metafórico. A ignorância surpreender-me-ia pela segunda vez. Percebi que as relações que esperava encontrar não tinham sido escritas pela caneta dos críticos de arquitetura, cujos estudos de estética comparada costumam relacionar ambas as artes apoiando-se especialmente em conceitos ordenadores como o ritmo e a harmonia, os quais participam na estruturação de objetos arquitetônicos e também apontam para noções musicais. Regentes, professores, compositores ou alunos da Escola de Música, com os quais dialogava, não se referiam a essas fontes. Todos eles mencionavam a obra de um artista que, talvez por causa de um descuido ou de perspectiva histórica suficiente, não recebera muita atenção por parte dos críticos e historiadores da arquitetura que abordaram o tema. Sem exceção e com farto conhecimento, os músicos consultados mencionariam o nome de Iannis Xenakis, artista de origem grega que será um referente obrigatório para a presente investigação. Pode ser dito que Xenakis não foi apenas mais um dos estudiosos que eventualmente trataram a relação entre música e arquitetura, antes, dedicaria ao tema grande parte da sua energia intelectual. Ao longo da sua vida seria artífice de um trabalho no qual ambas as artes fundiram-se em uma expressão. A escassa atenção dada para a sua obra dentro do âmbito dos estudos em arquitetura é um fator que permite ser interpretado como um reflexo da dificuldade de se estabelecerem laços interdisciplinares.11 Portanto será dedicado um capítulo inteiramente a Xenakis. Esse capítulo será uma tentativa para entender os diversos aspectos que moldaram o seu ideário. Nele tentarei relacionar a sua biografia com a sua obra artística, pois ambas foram marcadas por episódios nos quais se misturaram arte, ciência, filosofia e ativismo político. A sua vida teve como pano de fundo o erro humano talvez mais terrível: o sacrifício da civilização na guerra. As vicissitudes que atravessou não lhe impediram de criar uma obra que transcendesse o terreno musical, graças à originalidade do método de composição que desenvolveu. No ambiente musical, o seu método composicional é reconhecido pelo nome de música estocástica. Para criar a música estocástica utilizava instrumentos matemáticos originários do campo da cibernética, da teoria das probabilidades, da física de partículas e da biologia, associando-os aos primitivos meios eletrônicos e computacionais disponíveis na época. Paralelamente, complementaria a sua obra com uma intensa reflexão filosófica de índole metafísica.


			A falta de diálogo interdisciplinar não seria o único fator que poderia explicar a escassa atenção voltada para a obra de Xenakis. Podemos acrescentar a supremacia outorgada ao sentido da visão, em detrimento dos outros canais perceptivos, quando se projetam ou se analisam obras arquitetônicas. Certamente, graças à velocidade da luz, a forma geométrica, as dimensões, as cores, texturas e relações volumétricas de um edifício sejam as primeiras ou, talvez, as qualidades mais fortes experimentadas por uma pessoa. Todas essas qualidades chegam a uma velocidade de 300.000 km/s penetrando no filtro da consciência por via ocular. O som, vagaroso, chegará depois. No entanto, em concordância com as pesquisas contemporâneas no terreno da análise multissensorial, poderíamos afirmar que os efeitos dessas qualidades se distribuem pelo corpo por outros canais, isto é, pelos músculos, ouvidos, nariz e pele, alterando sorrateiramente a ordem e a hierarquia estabelecidas inicialmente pelas pupilas. Tome-se como exemplo o modelo desenvolvido por Woloszyn e Siret para a representação de ambiências por meio de objetos ambiente.12 O modelo criado por esses pesquisadores visa entender as potencialidades de estimulação sensível do espaço analisado (WOLOSZYN et al., 1998, p. 49). Para delinear um campo de análise mais amplo, não pode ser esquecida a influência que a carga de memórias, acumuladas ao longo do tempo, exerce sobre a percepção, ou do fato de que para ser influenciada pelo som, uma pessoa não precise estar espacialmente orientada em relação ao objeto. Ou seja, apesar de ser o receptor mais veloz envolvido na percepção do espaço, não significa necessariamente que a visão possa ser considerada um modo completo e totalmente eficiente para compreendê-lo. Ao ter transportado o problema para o plano dos eventos dinâmicos, em que espaço, tempo e memória conjugam-se, a obra de Xenakis se apresenta como uma fonte importante de ideias, que poderia ajudar a enriquecer o estático paradigma visual aportando subsídios para complementá-lo.


			Dos arquitetos que encontraram uma fonte de inspiração na música, destaca-se por ter levado o assunto à sua fronteira mais extrema, incorporando tanto relações simbólicas quanto técnicas.13 Contudo, no meio arquitetônico, o seu trabalho como arquiteto permanece pouco conhecido, quando não criticado. Em geral, na literatura consultada, é atribuída a Le Corbusier14 a concepção do projeto do Pavilhão Philips, construído por ocasião da Exposição Internacional de Bruxelas em 1958, omitindo-se o nome do seu assistente ou apresentando-o como mero executor das ideias do consagrado arquiteto. Dedicar algumas páginas à história do pavilhão pode ser um empreendimento valioso, contudo não serão aprofundadas considerações de caráter histórico, pois não é esse o principal objeto de pesquisa desta obra. Ainda assim, espera-se que as informações aportadas possam estimular a curiosidade de pesquisadores que desejem analisar a transformação que, face aos novos meios da tecnologia digital, começaria a acontecer na forma da arquitetura a partir da segunda metade do século XX, desaguando na arquitetura dita líquida produzida na atualidade.


			O objeto de pesquisa é a caixa de música. Como foi mencionado na introdução, trata-se de um conjunto de procedimentos e mecanismos destinados a traduzir objetos geométricos a sons plasticamente estruturados. Pode-se dizer que será relacionado o espaço cartesiano ao universo musical, relação que obriga estabelecer vínculos e correspondências entre espaço, tempo e memória, retomando em certa forma o trabalho de Xenakis, ainda que seja com uma abordagem diferente. Nesse sentido, será fundamental tentar entender uma das preocupações teóricas que ocupou parte das reflexões do artista. No terreno musical, ele apontava para a necessidade de ir além das estruturas e categorias temporais que, a seu juízo, começaram a ter preponderância na música ocidental a partir do Renascimento. Ele ambicionava superar os limites que o tratamento linear do tempo impunha à música (XENAKIS, 1992, p. 209). Para isso, focalizaria a sua atenção nas estruturas musicais que podem remeter ao espaço, às quais denominaria estruturas outside-time. Utilizando-as como recurso composicional diferenciava-as das estruturas in-time, nas quais a ordem temporal dos eventos sonoros determina o resultado. A concretização das estruturas outside-time dava-se pela combinação de elementos musicais em ordenações abstratas, formalizadas por meio de ferramentas matemáticas ou geométricas: organizações geométricas de polígonos regulares; matrizes de transições probabilísticas (MTP) utilizadas na cibernética; distribuição granular de pontos; organização de notas pela teoria dos conjuntos; tratamento de parâmetros sonoros por meio de recursos de análise vetorial. Todas essas abordagens combinatórias lhe permitiriam compor música com diretrizes formais de ordem espacial, ou, rigorosamente, de ordem não temporal. 


			Entender as diferenças entre as estruturas in-time e outside-time da música talvez permita refletir sobre estruturas in-time da arquitetura e, analogamente, propor um modo de classificar as estruturas arquitetônicas como in-geometry e outside-geometry. Em outras palavras, refletir tanto sobre a dinâmica temporal envolvida em um evento arquitetônico, bem como sobre o compromisso geométrico envolvido no próprio ato de projetar. Questionar, por exemplo, se a arquitetura contemporânea se entregou a um caos formal que parece manifestar que a geometria, enquanto ciência morfogenética, está sendo esquecida. Ou, ainda, se os desenvolvimentos morfológicos contemporâneos escondem, em realidade, um substrato geométrico euclidiano rigoroso e controlado, embaixo de uma liberdade formal aparente, expressa em volumes desproporcionais, em formas espaciais extravagantes ou sob uma complexa camada de elementos combinatoriamente organizados. Nesse sentido, uma contribuição de Xenakis sobre a qual gravitará o livro relaciona-se à ideia de “acaso controlado”, na qual o cálculo de probabilidades é instrumento matemático fundamental.


			Depois de realizar uma primeira leitura superficial do livro Formalized Music, em que se encontram compiladas as suas reflexões teóricas mais significativas, surgiu o interesse pela ideia de séries modulares, formalizada pelo músico na teoria dos sieves.15 Concebida como método para criar, controlar e combinar escalas musicais por meio de um formalismo lógico matemático mecanizável, a teoria está fundamentada nos cinco axiomas da aritmética de Peano e na definição de congruência da aritmética modular (XENAKIS, 1992, p. 198). Na ocasião da descoberta da obra de Xenakis, descobriria pontos de coincidência entre os sieves e a caixa de música, objeto que eu já havia começado a modelar. Para formalizar o modelo inicial da caixa de música, no qual se relacionam os eixos cartesianos ao universo musical, havia utilizado a aritmética modular como instrumento de organização e tradução, mas ainda não tinha definido nenhuma teoria sobre ela. Tratava-se de uma etapa inicial de experimentação. 


			No tocante à obra de Xenakis, é oportuno e conveniente esclarecer algumas questões. Em primeiro lugar, ele não é o principal objeto de estudo, embora por uma autoimposição tenha assumido o compromisso de estudá-lo, fazendo um esforço para entender a sua personalidade e obra artística. Devo alertar o leitor que quaisquer hipóteses levantadas em relação com a sua vida e a sua obra serão hipóteses secundárias que funcionarão como um acompanhamento do trabalho. Uma base teórica que ajude a compreender problemas específicos da música. Uma vez que as suas especulações tiveram conotações no campo político, epistemológico e artístico, foi necessário não fechar cada tema em si mesmo. Assim, tentei entender se as suas propostas teóricas referentes às estruturas outside-time e in-time teriam algum fundo político e, paralelamente, entender que influências tais propostas poderiam ter para a caixa de música. Em relação à interpretação da sua obra, não será dissimulada certa empatia com o intuicionismo idealista do artista. Por um motivo simples. Houve uma identificação imediata, uma vez que quem escreve este livro é um arquiteto que se aventurou no terreno musical. Contudo fiz o possível para que essa empatia se tornasse um fator de enriquecimento da análise do seu pensamento e interpretação das suas ideias. Procurei limpar ao máximo qualquer tom apologético e não lhe fazer concessões. Houve um tema que foi, no mínimo, incômodo e particularmente desafiador: colocar em perspectiva política e epistêmica a orientação gnóstica do pensamento xenaquiano. O tema do gnosticismo mereceu um seguimento especial durante toda a pesquisa, pois foi encontrado um autor, Eric Voegelin (2006), que relaciona o ideário gnóstico às ideologias de regimes totalitários do século XX. Embora parecesse um contrassenso tentar encontrar elementos totalitários em alguém que lutou contra o totalitarismo, como Xenakis, foi necessário não fugir do assunto. Apenas para introduzir o tema, o gnosticismo pode ser vagamente apontado como uma atitude ou disciplina espiritual perante a vida, que em Xenakis poderia ser detectada ao ler a epígrafe que coloquei para abrir este capítulo.


			Apesar de ser um norte constante, a motivação que mobilizava o compositor não coincide com a motivação que orienta este livro, portanto será tomada uma respeitosa distância. Ele tinha convicção daquilo que buscava. Talvez, influenciado pelo exemplo de Le Corbusier, que perseguia uma métrica universal da arquitetura com o Modulor,16 imaginava que os instrumentos matemáticos dominados pela sua formação em engenharia lhe permitiriam encontrar as estruturas de ordem formal subjacentes na música, tanto no aspecto microestrutural, promovendo musicalmente a síntese granular do som, bem como no aspecto macroestrutural, ao buscar estruturas matemáticas que unificassem a música em uma grande teoria universal.17 Sigo outra orientação, pois além de experimentar certa impotência em relação aos métodos matemáticos expostos por Xenakis, a maioria dos quais estão além do meu patamar de conhecimento, tampouco existe a vontade de inventar novas sonoridades ou modos de síntese do som, muito menos, ainda, a vontade de encontrar uma estética musical universal, nem a vontade de formular uma teoria geométrica da música. O presente trabalho será, em sentido figurado, uma exploração estocástica, que utilizará elementos básicos da composição musical associados aos instrumentos virtuais disponíveis em formato MIDI, já sintetizados e amplamente difundidos.


			Para fazer jus ao sentido estocástico, acredito que, além de Xenakis, devam ser estudados os métodos de composição de outras correntes musicais. Dei uma atenção especial ao método de composição dodecafônica, proposto por Arnold Schoenberg no início do século XX, posteriormente adotado pelos músicos da escola serialista Anton Weber e Alban Berg. O método serialista ainda seria ampliado e estudado por outros compositores como Pierre Boulez, Stockhausen e Milton Babbitt. Esse aspecto estará apoiado, em parte, pelos estudos da música pós-tonal de Joseph Straus (2000). Ficou claro durante o processo de aprendizado que, se por um lado, a pesquisa se aproximava espiritualmente de Xenakis, por outro, a maneira de tratar o material sonoro, permutando séries arbitrárias de elementos musicais (notas, durações e dinâmicas) se aproximava também das técnicas propostas pela escola denominada Serialismo Integral, da qual Xenakis era crítico. As reflexões apresentadas levaram em conta essa questão.


			Em relação à caixa de música, devo apresentar a matéria-prima geométrica que serviu para gerar os primeiros ensaios musicais. As traduções iniciais foram realizadas sobre modelos geométricos tridimensionais criados com os programas de desenho AutoCAD e 3D Max, a partir de uma técnica de modelagem que concebi durante o curso de mestrado.18 Denominei a essa técnica geométrica, que visa à geração formal, “Estruturas Geneticamente Construídas” (EGC). Ainda que se possa incorrer numa classificação grosseira e simplista, provisoriamente consideremos o material formante dos primeiros exemplos sonoros dentro da categoria espacial in-geometry e, musicalmente, de acordo com Xenakis, na categoria outside-time. Parte das reflexões do trabalho gravitará em torno dessa associação de ideias. Será feita a tentativa de formular um conjunto de postulados que possam servir de base para o entendimento e controle da caixa de música.


			Recapitulando: havia sido imaginado um esboço do projeto, tinha sido achado o Compo,  começava a conhecer a personalidade e a pesquisa de Xenakis, a música era um objeto que exercia atração e as Estruturas Geneticamente Construídas (EGC) sugeriam um caminho estético a seguir. Os elementos encontrados preparavam o terreno para penetrar no tema com maior profundidade. Para apresentar brevemente a caixa de música, seria útil repassar os primeiros passos dados em sua formulação. Na primeira tentativa de tradução, realizada sobre os modelos geométricos, tentei extrair deles algo que pudesse ser denominado “música”. O meu primeiro impulso foi realizar a tradução do código genético da estrutura, que era materializado por uma corrente de símbolos alfanuméricos. Para cada símbolo alfanumérico associaria uma nota musical. Na técnica das EGC cada símbolo da corrente representa uma transformação geométrica específica, aplicada interativamente durante a operação de geração da estrutura.19 O código genético do modelo da EGC n° 28 (Figura 1) é representado pela seguinte corrente: 
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			A sequência de letras e números é um protocolo de transformações geométricas.20 A tradução da sequência de símbolos foi realizada partindo de uma lista de notas arbitrariamente definidas. Podia ser estabelecido, por exemplo, que o código 1 correspondesse à nota Dó, o código 2 à nota Ré, o 3 ao Mi, o 4 ao Fá, o 5 ao Sol, o 9 ao Fá#21 e o z ao Si. Com essa estratégia, a sequência musical obtida seria a seguinte:
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			Cantar essa sequência serve de prova suficiente para dispensar o método proposto de qualquer comentário crítico. Contudo, apesar de não devolver nenhum resultado musical interessante, essa abordagem não foi completamente descartada. Ainda me parecia lógico pensar que, se cada transformação geométrica que dera forma à estrutura permanecia expressa no código alfanumérico, a sequência de transformações também pudesse ser expressa musicalmente, materializando tais mudanças pela definição de variações rítmicas, de tom ou de movimento. De qualquer modo, podia incorporar a primeira ideia mais adiante, integrando-a com outra estratégia de tradução, que começaria a ser delineada nesse momento. Foi então que nasceu a primeira versão da caixa de música. Defini um sistema artificial e virtual de três eixos ortogonais que, ao invés de serem graduados com valores numéricos, foram graduados com elementos musicais (nome da nota, duração, oitava e dinâmica).22 Os primeiros três elementos foram distribuídos modularmente sobre cada um dos eixos e a dinâmica foi distribuída sobre os três eixos. 


			A expectativa inicial do projeto ancorava-se na crença de que cada estrutura geométrica possuiria uma personalidade sonora intrínseca, própria. Se assim fosse, tal personalidade sonora, em princípio, poderia ser extraída como uma “descrição musical”, que estaria associada às características morfológicas (geométricas) da estrutura. Como já contava com um primeiro esboço da caixa de música, acreditava possível poder revelar tal personalidade musical. Com isso em mente, configuraria a caixa, graduando seus eixos com diversas escalas de notas, variando as durações, testando diversos graus de dinâmica e experimentando com vários instrumentos. No decorrer de alguns meses, embora não encontrasse nenhuma personalidade musical dos objetos geométricos, houve um encontro e envolvimento com a música. Desde então, estabeleci um diálogo entre a geometria e a música que se tornaria cada vez mais intenso, quase obsessivo, a ponto de produzir um desvio do objetivo original, pois na medida em que me aproximava da música, me afastava da arquitetura. 


			A intuição inicial estava mudando. O projeto que visava a descrição sonora dos modelos geométricos começaria a sofrer a interferência de outra tarefa: encontrar as diversas peças musicais que, naquele momento, eles pareciam poder engendrar. O trabalho que começaria a partir de então seria fundado em bases diferentes. Genericamente, poderia ser caracterizado como um processo de exploração aleatória, uma “busca às cegas” regulada por alguns elementos ordenadores.


			Figura 1 – Modelo 28 – Estrutura Geneticamente Construída
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			Fonte: o autor


			O primeiro nível de ordem seria dado pela configuração dos eixos da caixa; um segundo nível de ordem estaria vinculado com as características morfológicas dos elementos geométricos dos modelos tridimensionais; e, finalmente, o terceiro nível de ordem seria definido pelos critérios de varredura que, arbitrariamente programados, serviriam para capturar os pontos dos modelos e convertê-los em sons tônicos organizados.23 Para a minha alegria, tal procedimento daria de presente alguns resultados musicais que, embora modestos, superariam as expectativas dos meus ouvidos ingênuos.24 Era evidente que existiam muitos limites expressivos e surgiriam dúvidas quanto ao valor estético da música gerada. Utilizando terminologia arquitetônica, poderia dizer que a maioria dos resultados sonoros pareciam ser croquis, rascunhos musicais ou partidos musicais que aguardavam uma oportunidade para serem desenvolvidos.25 


			Em geral, soavam desafinados, brutos, desajeitados, estridentes ou muito longos. Eles eram, em sua maioria, aborrecidos e desarticulados. Mas por alguns instantes, as notas extraídas dos modelos pareciam alinhar-se, surgindo, dessa organização, sequências sonoras interessantes e expressivas que conseguiam prender a minha atenção.26 Às vezes, prevalecia uma sequência rítmica, outras, a beleza de uma breve sucessão melódica, uma atrativa constelação de timbres ou a força de um conjunto de sons simultâneos que harmonizavam. Era necessário investir tempo para aprender a ouvi-los e descobri-los dentre todo o material sonoro produzido. Era também necessário dar uma oportunidade de sobrevivência para cada peça gerada, antes de tomar a decisão de arquivá-la ou descartá-la. Esse procedimento tomava muito tempo, pois implicava repetir uma audição várias vezes para poder ouvir mais e melhor.27 Esse método implicava ter de ouvir os trechos desinteressantes que precediam segmentos sonoros interessantes, tentando ajudar à memória com o registro dos fragmentos sonoros para poder estabelecer comparações de similaridade entre eles. O procedimento mostrou que o desinteressante podia vir a se tornar interessante, mas disso não havia garantias. 


			Considerando a minha condição de ouvinte não profissional, só com um intensivo exercício de escuta, podiam ser distinguidas as camadas sonoras definidas por cada instrumento e as relações mais ricas que se estabeleciam entre elas. Não poucas vezes, algumas sequências sonoras pareciam incompletas ou, dito de outro modo, a duração de algumas notas parecia exigir um desdobramento. Para que ganhassem um contorno formal mais definido havia de chamar como forças auxiliares à memória e à imaginação, modificando as durações ou completando com sequências de sons imaginados. Havia exemplos que eram cativantes desde as primeiras notas (Egc_02); algumas requereram mais tempo de audição para poder compreendê-las (Egc_28n56); a muitas outras nunca as entendi.28 Dependendo das configurações e dos parâmetros utilizados para graduar a caixa, os resultados podiam soar melódicos ou apresentar uma persistente e teimosa sequência de notas aparentemente desconexas e mal articuladas. Para mim, quase surdo musicalmente, mas empenhado em realizar um trabalho acadêmico, ambos os casos deviam interessar, embora sentisse mais vontade de repetir a audição dos primeiros que pareciam carregar em si mesmos algum sentido. Mais tarde, durante o processo de aprendizagem musical, entendi o motivo de a compreensão musical depender menos do ouvido do que da memória, dependendo, talvez, de uma articulação que se poderia resumir como ouvido/memória/músculo ou, em outras palavras, uma compreensão sensorial/intelectual/gestual coordenada. Mais adiante, a falta de articulação entre as notas tornou-se uma preocupação. Qual o fator que produzia a ligação entre elas: a duração? A altura das notas vizinhas? A intensidade? A velocidade do andamento? A repetição constante? Todos esses parâmetros combinados?


			Figura 2 – Modelo 02 – Elevação
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			Fonte: o autor


			Figura 3 – Primeiros compassos da pseudopeça Egc_02
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			Fonte: o autor


			Ainda não tinha uma ideia acabada, nem sequer muito clara, do caminho metodológico que devia seguir. Intimamente retornava a mim uma pergunta: seria válido que o resultado musical fosse gerado aleatoriamente por uma nuvem de pontos cuja ordem espacial já estava determinada e era visualmente conhecida, mas cuja ordem de toque e qualidade sonora tinha a característica de ser desconhecida e mutante?29 Às vezes, em forma de sentimento, surgia a vontade de tentar controlar aquilo que parecia fugir inexorável de qualquer controle, outras vezes, para complicar a encruzilhada metodológica, ganhava força a ideia de deixar evoluir o trabalho livremente, como um jogo no qual fosse permitido alternar os controles entre os participantes, a máquina, o homem, a geometria e, no final, a arquitetura. Controlar ou entregar-se para ser musicalmente surpreendido pela ordem geométrica e pelo algoritmo. Mas, nesse caso, dentro de um contexto de permissividade, como poderia ser fundamentado um trabalho acadêmico? As dúvidas quanto à natureza do trabalho e em relação à escolha do método se acumulavam. Devia me submeter à orientação dos métodos científicos, com todo o rigor que essa decisão implica? Ou, poderia proceder com certa liberdade como se se tratasse de um trabalho artístico, dentro do qual, de alguma maneira, o método ficaria imunizado contra os rigores da ciência? Deveriam a arquitetura e a música ser tratadas como artes ou como ciências? Deviam ser feitas medições minuciosas ou podia me permitir algumas licenças? Como escrever sobre música sem falar em emoções? A tabulação de notas e intervalos sonoros é uma tarefa que se presta à mecanização, mas qual seria o método para tabular ou inserir emoções e fantasias? Com quais critérios “objetivos” seriam escolhidos os resultados sonoros gerados? Quanto tempo musical devia durar uma estrutura geométrica? Se não fosse estabelecido algum tipo de mediação, a eternidade parecia ser uma resposta tão válida quanto um milissegundo.


			Havia a suspeita de que, caso fosse escolhido o rumo da objetividade científica, tal caminho resultaria em um funcionalismo governado pela razão instrumental, que procura uma finalidade em tudo que faz. Tomar essa direção significaria a obrigatoriedade de consultar leis empíricas como a de Weber-Fechter30 ou a necessidade de trabalhar dentro dos limites do diagrama de Fletcher-Musson, que estipula os limiares acústicos de percepção e os máximos estímulos toleráveis para o conforto auditivo. Xenakis já tinha trilhado esse caminho (XENAKIS, 1992, p. 48). Por que motivo a música deveria ser confortável ou desconfortável? A obra teórica de Xenakis colocava outras questões. Qual era o seu objetivo com todas aquelas fórmulas probabilísticas? O que ele perseguia com todo o esforço matemático presente em seus métodos de criação? Seria coerente comparar conceitos espaciais, como direção ou escala arquitetônica, com percepção auditiva e fruição musical? Qual seria nesse caso o compromisso com a verdade? Que verdade procurar? A verdade do belo, do sublime, do monstruoso, do grotesco? Além dessas questões, as composições de Xenakis não pertenciam ao gênero musical que eu, como leigo, conhecia, gostava ou estava acostumado a ouvir. Mais tarde, percebi que a musicalidade proposta por Xenakis e por outros pioneiros da música do século XX, como Schaeffer, Varèse e Stockhausen, talvez pudesse estar mais presente na minha memória do que imaginava. Essa musicalidade poderia ser ouvida na indústria cinematográfica ou, só por citar outro exemplo, nas nuvens de glissandos e pizzicatos que às vezes aparecem na música de Astor Piazzolla. Glissandos e pizzicatos são formas de execução instrumental que se adaptam muito bem às cordas. A educação musical que fui adquirindo permitiu ouvir ecos de Xenakis em Piazzolla, e de Stravinsky em Xenakis (em algumas passagens da peça Naama composta para cravo, por exemplo). A tarefa de encontrar vínculos musicais começou a se tornar um hábito. Aqui proponho um vínculo sonoro entre a 3° e 5° sinfonias de Beethoven, que talvez possa ter sido simbolicamente explorado por Xenakis. Nesse sentido, a música parece ser, como apontou Schopenhauer, uma arte particularmente penetrante (SCHOPENHAUER, 2001, p. 271). Diferentemente da arquitetura, em música pareceria que as obras se transportam, modificam e não finalizam.


			Retornando às minhas dúvidas, como iria classificar os resultados? Como música, como pseudomúsica ou simplesmente como som organizado? As dúvidas convenceram-me de que o mais sensato e correto seria denominar os resultados obtidos como “pseudomúsica” 31 ou, simplesmente, “resultados sonoros”. Tinha, ainda, a impressão de estar realizando um processo inverso de composição, no qual a primeira tarefa era escrever um algoritmo gerador dos padrões de varredura de uma estrutura geométrica, que mecanicamente daria como resultado uma pseudomúsica. Posteriormente, ao ouvir o resultado, sem sequer tê-lo intuído, friamente a emoção participaria como um corolário do processo. Dito com outras palavras, os resultados nunca seriam o reflexo da vontade de expressão de um sujeito. Se o resultado sonoro gerado fosse triste, alegre ou melancólico seria impossível apontar alguma vontade ou sentimento que pudessem ser considerados a origem expressiva; a não ser a distribuição ordenada dos pontos no espaço, combinada com uma organização previamente estabelecida de elementos musicais e as escolhas mais ou menos fortuitas realizadas para a tradução. Era necessário incluir emoções e fantasias para fazer o trabalho? Ou deviam ser deixadas de lado? Poderiam ser deixadas de lado? Era a própria tese uma empreitada fantasiosa? Não parecia sê-lo, pois alguns resultados estavam sendo obtidos. Mas estes tampouco eram apenas o resultado de um processo mecânico.


			Detectar as diferenças entre os domínios semânticos da arquitetura e da música colocava outros problemas. Nas aulas de música ou nos diálogos estabelecidos com músicos, começava a ficar evidente o fato de que quando eles se referiam a alguns recursos plásticos, lhes outorgavam um significado técnico diferente. Contraste e direção eram duas noções das quais tinha que aprender a distinguir as diferenças semânticas. Durante o processo de aprendizagem musical, verifiquei que quando os músicos se referiam ao “contraste”, entendiam-no como um recurso plástico que pode ser construído com diferenças mínimas. Permita-se um exagero, muito mais que mínimas. Em outras palavras, os artífices do som parecem trabalhar e sentir o contraste de modo mais sutil. Talvez, porque acostumados a explorar um território mais profundo.32 Talvez, porque saibam que com oportunos gestos minúsculos, de apenas uma ou duas notas, podem ter o privilégio de tocar a beleza. Creio que essa diferença de grau perceptivo entre o ouvido e o olho, difícil de medir ou expressar em números ou palavras, reflete-se nas técnicas de representação e na imaginação do arquiteto e do músico. Os arquitetos trabalhamos, mormente, com representação espacial e dispomos de técnicas consolidadas, através dos séculos, com as quais conseguimos relacionar uma quantidade considerável de informação morfológica do objeto projetado. Podemos dizer que a arquitetura goza de uma espécie de opulência dos seus meios de representação, que permitem obter uma maior aproximação à forma concreta antes de construí-la. O nome dado à nova disciplina de representação, Realidade Aumentada, é eloquente nesse sentido.


			Os músicos, ao contrário, parecem não dispor da mesma facilidade de aproximação com o seu objeto de criação. Para eles, um dos grandes desafios parece ser o de representar suas criações. Elas pertencem à ordem do imaterial, do tempo e da memória. Os músicos permanecem condicionados e, de certo modo prejudicados, pelos meios de representação e verificação dos quais dispõem. Considere-se, por exemplo, a representação do timbre, parâmetro sonoro que na escrita tradicional das partituras permanece escondido, apenas insinuado, na representação das notas, na definição dos instrumentos ou na definição de articulações.33 A vocação do compositor dedicado faz com que arrisque a vida nas cinco linhas do pentagrama ou nos diversos suportes informáticos e pictóricos utilizados pelas técnicas da composição contemporânea, surgidas no início do século XX com Edgar Varèse (1883-1965), com Pierre Schaeffer (1910-1995), com Stockhausen (1928-2007) e com Xenakis (1922-2001), dentre outros.34 Um compositor sabe que dedicará meses a uma criação que nascerá e morrerá cada dia que seja executada; sabe também que o tempo que dure a execução será insuficiente para que o público médio receba e perceba com clareza muitas das nuances, dos tons, dos matizes, das inflexões e das interseções sonoras que ele imaginou, ou seja, uma completa compreensão da obra. A partir dessas observações, as palavras que Adorno escreveu a respeito de Anton Webern35 começaram a adquirir sentido:


			A música que se mantém fiel a si mesma preferiria não existir em absoluto, preferiria, literalmente, como Webern diz amiúde, extinguir-se antes que trair a sua essência ao se aferrar à existência [...] (ADORNO, 2000, p. 67, tradução do autor).36


			Interpretei essa apreciação de Adorno como uma renúncia filosófica à utopia da música absoluta. A partir dela, proponho a seguinte reflexão. A vida de uma obra musical seria maior do que a sua esporádica e efêmera existência. Ela seria potencialmente cíclica. Quando executada, entra no mundo dos fenômenos, nesse instante submete-se ao tempo, colocando a sua transcendência sob o domínio imanente e momentâneo do som e do silêncio; no entanto, depois de cada som ser emitido, ele abandona o mundo dos fenômenos para se submeter à memória, tornando o tempo efêmero e abrindo a música para a eternidade do futuro. Assim, no plano transcendental, uma peça vai ganhando novos impulsos e significados. Esse ciclo de recomeço lhe outorgaria uma vida particular. Conjecturo que, devido à sua dinâmica temporal, dificilmente a existência da música será absoluta. Já no tocante àquela vida maior, irracional pela sua essência imensurável, infinita pela sua essência temporal, ela tem o poder de transportar a imaginação para o Absoluto.37 Ainda hoje, 25 séculos após ter sido formulado o mito pitagórico platônico da Harmonia das Esferas, continua-se especulando sobre essa ideia. Outra reflexão que se propõe a partir das observações de Adorno e Webern, seria entender a música como uma arte que não se deixa possuir, como uma arte que, além de ser penetrante, é rebelde. Talvez Webern quisesse dizer que possuí-la é uma tarefa impossível. Eis uma tentativa de introdução à metafísica da música.


			Retomemos ao problema semântico. No tocante à noção de direção musical, a diferença semântica foi também difícil de entender, uma vez que para os arquitetos a direção é um conceito ancorado na rigidez do espaço. Houve de fazer esforço para acrescentar-lhe o sentido temporal. Outras palavras, que apontavam para significados completamente diferentes em ambos os campos, eram objeto de dúvida, como “escala”, “harmonia”, “variação” e “cor”. Em geral, os exercícios de estética comparada entre arquitetura e música costumam associar acordes musicais (relacionados com a harmonia) com as relações proporcionais e harmônicas das fachadas arquitetônicas; ou, associar ritmos musicais com ritmos arquitetônicos. Essas comparações pareceriam dar por sentado de que palavras como “harmonia” e “ritmo” possam automaticamente vincular as noções que elas representam em ambas as artes. Em outras palavras, estar convencidas de que uma fachada harmônica seria aquela que observa as mesmas proporções matemáticas presentes num acorde perfeito (HERSEY, 2000) ou de que um projeto de arquitetura desconstrutivista possa ser associado com uma peça dodecafônica. Devia ser seguido esse caminho de comparação?


			Embora me esforçasse por aprender e apreender os fundamentos da teoria musical, a quantidade e magnitude dos temas estudados me desbordavam e, de certo modo, era latente e constante o sentimento de estar profanando a música, pois além de ter colocado pouco conhecimento musical em jogo, não havia oferecido nenhum envolvimento emocional significativo, chegando intimamente ao ponto de renegar da emoção e duvidar do conhecimento. Somente havia colocado o esforço do meu trabalho e estava a colher mais do que havia plantado. Eis algumas das perguntas e sentimentos que não conseguiam ser abandonados. Com o dito até aqui, quero ressaltar que entrei no universo musical marcado pela ignorância, pela ingenuidade e pela fascinação. Também preciso dizer que o caráter introspectivo desse depoimento de abertura da caixa reflete menos um método de trabalho calculado do que uma necessidade espontânea de procurar entendimento.38 E que o entendimento procurado será de ordem panorâmica, não uma organização de observações sistemáticas específicas.


			À medida que o trabalho avançava começava a surgir um conflito de intuições. Por um lado, ainda acreditava que os objetos geométricos podiam ser descritos com música; mas por outro, parecia um horizonte possível descrever cada objeto de inúmeras formas e, todas elas, de certa maneira, poderiam ser válidas. Aos poucos, surgiria a ideia segundo a qual ao invés de tentar classificar a tese como artística ou científica, poderia defini-la como um trabalho de manipulação formal, cujo horizonte específico não era a descoberta de nada em particular. O único impulso era a vontade de relacionar formas e combiná-las de maneiras diversas. Cheguei assim a caracterizar o problema principal: a conexão formal entre arquitetura e música. A vontade de estabelecer tal conexão encaminhava para um problema teórico. Ele diz respeito a como conciliar duas disciplinas que se desenvolvem em planos diferentes da realidade: por um lado, a aparente liberdade da música, que de acordo com os postulados de Schelling, [...] é a arte que mais se desfaz do corpóreo, pois representa o movimento ele mesmo, puro, como tal, separado do corpo, e conduzido por asas invisíveis, quase espirituais [...] (SCHELLING, 2001, p. 219).


			Por outro lado, a aparente constrição física da arquitetura. Arte pesada, cujo primeiro dever é obedecer à lei da gravidade, pois somente se realiza por meio de objetos corpóreos, mais graves e pesados à medida que se elevam. Nesse sentido, repetindo palavras de Schopenhauer, poderia dizer que os objetos arquitetônicos manifestam o “combate da gravidade contra a resistência” (SCHOPENHAUER, 2001, p. 269). No entanto, graças àquilo que é denominado “forma”, a arte consegue iludir os nossos sentidos, conferindo leveza à arquitetura ou peso à música, invertendo a direção de suas inclinações naturais. Ainda que ambas as artes sejam moldadas e experimentadas dentro de domínios cujos graus de restrição diferem, surgiu a convicção de que o abismo material que as separa de modo algum impede uma aproximação. As lições de Schelling e a ponte que Xenakis começou a construir com elementos retirados do universo ideal das formas matemáticas e geométricas bastavam como provas para dar o passo em direção ao infinito irracional. Visando construir peças musicais, formalmente ordenadas e articuladas com a geometria, será trabalhada especialmente a noção de período, noção presente na morfologia musical, mas ausente na morfologia arquitetônica.39


			Abandonando qualquer tentativa de estabelecer um juízo de valor sobre o resultado estético e dentro dos limites impostos por cada nova configuração da caixa, começavam a surgir os primeiros resultados e observações. Logo no início, ficou claro que de um mesmo modelo tridimensional, de morfologia complexa, podiam ser engendradas sequências pseudomusicais que soavam simples (Nazca5_vibraf) bem como outras que auditivamente pareciam ser complexas (Ronda31).40 Portanto, se a complexidade formal do modelo geométrico não era univocamente concordante com a complexidade formal da pseudomúsica gerada, a questão da concordância entre o mundo visual e o mundo sonoro, exigiria estabelecer categorizações dos níveis de complexidade.41 Um problema que exigia um aprimoramento na construção de instrumentos de análise. Nesse sentido, para aprimorar a compreensão sobre o comportamento da caixa e, consequentemente, ter maior precisão nas observações, acreditou-se que o trabalho de Xenakis serviria de modelo para o desenvolvimento de axiomas, postulados ou apenas para tecer reflexões acerca da caixa de música. Os mecanismos programados que foram denominados como “Variações sobre a morfologia dos modelos”, “Variações sobre as tramas de múltiplos”, “Variações sobre as normais”, o “Grafo de Stravinsky”,42 as “Improvisações sobre as diagonais” e demais estratégias propostas são, em essência, mecanismos de permutação, que podem tirar proveito tanto das técnicas serialistas quanto da inspiração geométrica xenaquiana.


			Figura 4 – Modelo 31 – Vista superior. Origem de Nazca5_vibraf e Ronda 31
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			Fonte: o autor


			Figura 5 – Modelo 31 – Elevação. Origem de Nazca5_vibraf e Ronda 31
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			Fonte: o autor


			Durante esse percurso, houve uma consequência inesperada. Fui cativado pela música, envolvimento que, se, por um lado, foi uma grande vantagem, por outro, não deixou de acarretar riscos para o projeto de conexão formal entre Arquitetura e Música, uma vez que devia ser encontrado um espaço equilibrado e justo para cada uma das disciplinas. Uma ideia que surgiu durante as primeiras reflexões dizia respeito ao posicionamento de dispositivos de emissão de sinais sonoros nos edifícios, para orientar ou alertar espacialmente o deslocamento das pessoas. Para garantir a ligação da caixa de música com a arquitetura, aferrei-me a essa ideia como Ulisses ao mastro do navio.43 Sinais de trânsito, elevadores, acessos a garagens são locais críticos onde o posicionamento desses dispositivos é importante por questão de segurança. Sustentei a esperança de que a técnica de qualificação musical descritiva do espaço arquitetônico permitisse estender o uso do som conferindo-lhe a função de orientador ou identificador espacial, mas em vez de utilizar os sinais sonoros puros, utilizaria a música. Uma experiência musical parecia desde todo ponto de vista mais interessante por dois motivos: em primeiro lugar, por tratar-se de uma manifestação estética e espiritual que tem reflexos no estado emocional das pessoas e, em segundo, pela sua vantagem funcional em relação ao som regular e monótono dos alarmes, porquanto a riqueza e variabilidade do som musicalmente estruturado ofereceriam um leque mais amplo de identificadores espaciais. Isto último deve ser tomado como uma conjectura, pois está sendo comparado infinito com infinito.44 Visualmente podem ser identificados elementos arquitetônicos pela sua forma, tamanho ou proximidade em relação ao corpo. Seria possível extrair uma descrição musical das escadas, corredores, portas, janelas, dos acabamentos ou das cores? Qualificar artificialmente um espaço com música? Se os espaços são qualificados com cores e texturas aplicados sobre os seus limites, por que não qualificá-los também com som artificialmente modelado a partir dos seus próprios limites? Imagina-se que se fosse possível obter uma resposta positiva e satisfatória a essa pergunta, consequentemente, seria possível continuar a trabalhar sobre um projeto maior, visando proporcionar às pessoas com deficiência visual uma vivência adicional da arquitetura, permitindo-lhes a identificação de elementos ou espaços arquitetônicos pela música que produzem. Embora tal projeto esteja muito além do horizonte possível para uma tese, a inquietude permanece. Também se defende que um projeto desse tipo seria válido para as pessoas videntes. Se o projeto de uma qualificação descritiva musical do espaço arquitetônico falhar, ainda assim, espera-se que reste a possibilidade de desfrutar do som plasticamente estruturado pela ordem geométrica da arquitetura e da geometria.


			Já foi dito que os esforços científicos e as verificações de hipóteses não foram motivados pela vontade de descobrir leis universais no terreno da estética musical e arquitetônica. Mas, a despeito de parecer anacrônico, não se descarta a possibilidade da existência de leis universais que regulem a realidade estética. Embora os experimentos com geometria e música realizados não tenham a conotação da descoberta dessas leis. Em primeiro lugar, porque não possuo conhecimento musical que me habilite para uma tarefa de tamanha envergadura. Em segundo, porque, se por uma imposição científica alguma verdade objetiva, e, portanto, universal, deva surgir deste trabalho, acredita-se que melhor seria deixá-la aflorar. Qualifica-se essa proposta teórica e prática como uma viagem estocástica por dentro da música, da arquitetura e do conhecimento.45 Acredita-se que a melhor verdade é aquela que aos poucos vai se revelando, não aquela que, para aceder à verdade, assevera que ela não existe, tornando tudo relativo.46 O principal motor anímico da pesquisa é a vontade de realizar uma ideia (ligar formalmente a arquitetura e a música), o principal objetivo será entender se os objetos geométricos – incluídos nessa categoria os objetos arquitetônicos –, poderiam ser “descritos musicalmente” por meio da caixa de música. Dentro desse contorno epistemológico, será feito o esforço para tentar recortar e ligar os temas corretamente, na medida em que forem surgindo, de modo a conferi-lhes unidade de sentido dentro da diversidade de assuntos abordados.
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			O ideário de Iannis Xenakis.


			One is alone and without finality.47


			Iannis Xenakis


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


			Albert Camus


			Xenakis was the Idea.
Yes, every discussion, every conversation, ended with the words, “But you see, Nour, the most important thing in art and in life, is to be free.” 
I hope, gentle Iannis, you have found freedom at last.48


			Nouritza Matossian


			A busca tecnológica da imortalidade não é um projeto científico. Ela promete o que a religião sempre prometeu – libertar-nos do destino e do acaso.


			John Gray


			O totalitarismo, definido como o domínio existencial dos ativistas gnósticos é a forma final da civilização progressista. 


			Eric Voegelin


			3.1 Iannis Xenakis. Dados biográficos.


			A data do nascimento de Xenakis é incerta. A sua biógrafa, Nouritza Matossian, aponta o dia 29 de maio de 1922, mas referindo-se ao ano de modo impreciso. Ela utiliza a expressão “costuma ser dado” (usually given). Baseada em relatos de familiares, deixa aberta a possibilidade de ter acontecido em 1921, uma vez que “a certidão de nascimento do músico perdeu-se durante a guerra” (MATOSSIAN, 2005, p. 23). A biografia publicada pela fundação Les amis de Xenakis (2007) aumenta a imprecisão. Essa fonte menciona a possibilidade de ter acontecido no dia 1° de junho de 1922 ou 1921.49 Há, portanto, quatro datas possíveis. Quiçá, o mistério temporal do nascimento envolvido nos relatos da biógrafa e no registro da fundação Les amis de Xenakis, nos permita sentir a existência de um primeiro gesto simbólico, oculto por Xenakis, ao qual o músico daria fundamentos em idade adulta, nas suas propostas teóricas e no seu idealismo universalista. Vir ao mundo desligado do tempo. Para dizê-lo roubando-lhe o conceito, um nascimento estocástico e outside-time (fora-do-tempo).50 


			Quanto ao local do nascimento, parece não haver motivo para duvidar. Aconteceu em Braïla, uma cidade romena localizada à margem do rio Danúbio. Os primeiros anos da sua infância transcorreram nessa cidade, na companhia dos seus pais e dois irmãos, Jason e Cosmas. Seus pais, o casal Clearchos Xenakis e Photini Pavlou, tinham ascendência grega.51 Esse dado permitiria supor que a sina de ter nascido no seio de uma família que engrossava as fileiras da diáspora grega porte algo de significativo para a vida mental de Xenakis. A mãe, pianista, cultivaria nos primeiros anos da vida do filho o prazer pela música. Mas a relação entre eles viu-se prematuramente interrompida pela morte, quando Xenakis tinha apenas cinco anos de idade. A perda da mãe, deve ter-lhe mostrado desde cedo que, apesar de poder nascer fora-do-tempo, o destino lhe reservava um limite temporal insuperável. Para dizê-lo, roubando-lhe outro conceito, um final in-time.


			No ano 1932, Clearchos Xenakis inverteu o sentido da diáspora, retornando para Grécia com seus três filhos. O lugar escolhido para o retorno foi Spetses, ilha localizada ao sul da península do Peloponeso que ocupou um lugar de destaque no processo de formação da Grécia contemporânea. No século XIX, do porto de Spetses partiam os navios gregos que lutavam contra a esquadra turca, durante a guerra pela independência. Esse dado talvez possa conter mais um elemento significativo da formação da vida mental de Xenakis. O garoto de 10 anos, órfão, que acabara de chegar da Romênia, seria matriculado pelo pai em um Liceu Greco-Britânico bem conceituado.52 De acordo com o pesquisador Makis Solomos (2009), a pronúncia do recém-chegado delatava a sua origem estrangeira, situação que teria dificultado o relacionamento com os seus colegas de turma. Marginalizado do grupo, buscaria refúgio na solidão do estudo, introduzindo-se no universo das obras clássicas da filosofia e da ciência grega. A semente plantada pela mãe começaria a nascer naqueles anos do ginásio, época na qual se inclinaria para os estudos musicais. Findo o ginásio, aguardava-o mais uma mudança. Dessa vez, como se a diáspora tivesse ainda de ser vencida, a sua vida tomaria rumo para a cidade de Atenas, onde iniciaria a sua formação superior ingressando na Escola Politécnica. Era o ano 1938, a guerra estava próxima.


			Durante esses anos, complementaria os seus estudos universitários aprofundando-se no conhecimento de teoria musical, de harmonia e de contraponto, sob a tutela do músico Aristotelis Koundouro. A sua passagem pela Escola Politécnica ritmou-se pelos acontecimentos da Segunda Guerra Mundial. Certamente, determinantes para sua biografia, devido ao seu engajamento nos grupos de resistência política que lutavam contra a ocupação italiana e alemã durante o conflito bélico. Foram anos intensos para o idealismo do jovem Xenakis, que viveria uma vida dupla como aluno e ativista político. Ele se engajaria nos movimentos de resistência, liderando os estudantes contra os invasores que representavam ameaças de coerção para a liberdade do seu país. Entre os anos 1941 e 1944, seria detido em várias oportunidades pelas forças de ocupação italianas e alemãs.53 Mais tarde, já expulsas as forças do Eixo, continuaria formando parte dos grupos de resistência política. Para um jovem idealista, a liberdade era um patrimônio a defender que não admitia concessões. O inimigo mudaria de uniforme, de língua e de bandeira. O bem a proteger continuava o mesmo. Essa nova fase da luta contra a política de intervenção britânica teve como cenário as negociações entre os Aliados e o governo russo, que procediam a dividir entre eles o controle do território recuperado. Em 12 de outubro de 1944, Churchill e Stalin assinaram o Pacto dos Bálcãs, distribuindo-se a responsabilidade de reorganização política dos países da região. O estadista inglês pretendia instalar uma monarquia de direita repatriando o Rei George II, estratégia que visava conter o avanço do comunismo que ganhava força no país (MATOSSIAN, 2005, p. 33). Mas havia um obstáculo para o desejo do estadista. 


			Para levar a cabo a campanha de expulsão das tropas de ocupação de Hitler e Mussolini, tinha sido de capital importância a participação política da Frente de Liberação Nacional (EAM),54 e do seu braço armado, a guerrilha do Exército Popular Grego de Liberação (ELAS). Ambas as organizações de resistência eram de esquerda e contavam com o apoio da União Soviética. Nesse cenário, as hostilidades entre os grupos de esquerda e os da direita monarquista apoiada pelos Aliados, era uma questão de tempo. No dia 3 de dezembro de 1944, a Praça Syntagma no centro de Atenas foi palco de uma concentração organizada pelo EAM-ELAS. O evento acabaria tragicamente em um episódio confuso, quando as forças britânicas abriram fogo contra os manifestantes, deixando um saldo de vítimas fatais entre a população civil. Desde um ponto de vista histórico, as causas que provocaram a tragédia e a consequente divisão de responsabilidades ainda hoje é um assunto de debate e controvérsia entre estudiosos. Ponto polêmico cujo esclarecimento ultrapassa o objetivo dessa pesquisa. Contudo, no que tange às consequências, pode-se dizer que existiria um consenso segundo o qual os ânimos exaltados e o descontentamento popular inauguraram uma nova etapa na história da resistência grega. As semanas seguintes ao episódio, conhecidas como a Dekemvriana, seriam marcadas por novos enfrentamentos armados. De um lado, os ingleses apoiados pelo exército regular grego, do outro, a resistência do EAM-ELAS que, fortalecida em territórios não urbanizados, adotou a estratégia de reforçar a sua posição em terreno urbano. Xenakis, que era membro ativo do EPON,55 alistou-se para combater, já não mais desde a frente política do ativismo universitário, senão na frente armada. Ele seria posto ao comando de uma coluna emblematicamente batizada Lorde Byron.56 Durante uma escaramuça contra as tropas inglesas, no dia 1° de janeiro de 1945, defendendo a sua posição em um edifício, foi atingido pela artilharia inimiga. Ferido com gravidade fora transladado para uma enfermaria de campanha, onde recebeu os primeiros socorros e onde foi entregue ao pai que conseguiu hospitalizá-lo. No hospital foi operado e, apesar de perder um olho e sofrer sérios ferimentos em seu rosto, conseguiu sobreviver. 


			De acordo com Matossian (2005, p. 38), a resistência foi vencida e levada a assinar os termos de rendição no tratado de Varkiza, em 15 de fevereiro de 1945. Ainda internado, mas informado da evolução dos acontecimentos políticos, considerou que as condições do acordo aceitas pelos líderes do EAM significavam uma capitulação traidora. Nas cláusulas do tratado incluía-se a deposição das armas e a concessão de anistia política para os líderes, excetuando-se à tropa e aos casos em que tivesse havido a violação da lei contra a vida e a propriedade. Na guerra, tal condição significava abrir uma brecha legal para perseguir aos derrotados, facilitar a vingança pelos excessos cometidos ou garantir a vitória total aniquilando qualquer foco de resistência remanescente. Com os grupos de resistência desarticulados, os combatentes eram recrutados no exército regular leal à Coroa, mas antes tinham de renunciar formalmente às suas convicções políticas. A alternativa que restava era ser enviado a um campo de concentração. Xenakis rejeitou submeter-se a essa situação, preferindo se arriscar a viver na clandestinidade. No ano 1946, a situação política piorou ao estourar uma guerra civil fratricida que assolaria a Grécia até 1949.57 Ameaçado pela Lei Marcial, por ter desertado, e pelo Terror Branco,58 por ter aderido e lutado do lado comunista, os perigos teriam tornado a sua vida em Atenas insustentável, motivos pelos quais decidiu partir da Grécia. Antes, conseguiu formar-se como engenheiro no Politécnico. Munido com um passaporte italiano falso empreendeu o caminho do exílio rumo aos Estados Unidos. Mas o destino é incerto. Ele acabaria desembarcando na França, terra onde o compositor finalmente encontraria o abrigo necessário para iniciar o seu desenvolvimento artístico. Era novembro de 1947.


			3.2 Soteriologia para um homem revoltado59


			Misturados aos episódios de juventude do compositor podem ser observados elementos que permitiriam remontar ao cenário histórico compreendido entre as últimas décadas do século XVIII e as primeiras do século XIX, quando aconteceu a dissolução do Sacro Império Romano-Germânico. Esse período da história europeia, caracterizado pela instabilidade política e a dinâmica revolucionária, parece manifestar alguma similaridade com a instabilidade acontecida na Grécia de pós-guerra. A seguir, destacam-se duas situações comuns a ambas as épocas que interessa colocar em relevo:


			

					a disputa entre sistemas políticos e morais opostos (entre sujeitos da história); e



					as dúvidas que se instalam nos indivíduos quanto à posição moral que assumem nessas circunstâncias.



			


			Os sujeitos históricos em disputa seriam a monarquia cristã e o estado secular60 em formação. Nesse cenário, agregaria dois elementos: as primeiras manifestações de um estado totalitário moderno e a conscientização de que os indivíduos autônomos podiam ser protagonistas do processo histórico. Para tentar compreender Xenakis desde o ângulo do ativismo político e libertário da sua juventude, será utilizado como material de apoio o ensaio de Albert Camus (1996), escrito em 1951, O homem revoltado. Ele será utilizado como base teórica e estratégia analítica que permita entender e situar a personalidade artística de Xenakis.


			Camus examina o fenômeno da violência do século XX analisando aspectos históricos, filosóficos e artísticos dos movimentos revolucionários, tentando penetrar nos motivos que levaram a se justificar racionalmente o emprego da violência generalizada, seja na forma de assassinato perpetrado individualmente, seja em forma de assassinato institucionalizado ou, na sua forma extrema, como extermínio massivo e sistemático de um grupo humano. Tudo em nome dos mais diversos ideais, como igualdade, liberdade, raça, classe, pátria etc. Alguns desses ideais presentes no pensamento revolucionário, outros, nos métodos utilizados por diversas formas de tiranias. Camus parte do raciocínio pelo absurdo; tenta encontrar uma resposta ao absurdo de se justificar racionalmente a morte do homem pelo homem, em outras palavras, de acordo com Camus:


			O essencial, portanto, não é ainda remontar às origens das coisas, mas, sendo o mundo o que é, saber como conduzir-se nele. No tempo da negação, podia ser útil examinar o problema do suicídio. No tempo das ideologias, é preciso decidir-se quanto ao assassinato. Se o assassinato tem suas razões, nossa época e nós mesmos estamos dentro da consequência. Se não as tem, estamos loucos, e não há outra saída senão encontrar uma consequência ou desistir [...] (CAMUS, 1996, p. 14).


			Inicialmente, ele propõe estabelecer diferenças entre o pensamento revolucionário e o pensamento da revolta individualista. Ele vê no revoltado um homem que se insurge contra uma condição que não deseja. Alguém que “luta pela integridade do seu ser”. A revolta, aponta Camus, teria um lado egoísta, uma vez que o revoltado reclamaria uma condição para si, mas também destaca um lado solidário, pois o movimento de revolta poderia nascer “do espetáculo da opressão de outro indivíduo”. Nesse sentido, observa que a “solidariedade humana é metafísica” e a revolta um movimento que pode transcender a esfera individual. Propõe também, diferenciar a revolta do ressentimento, segundo teria sido analisado por Scheler em O ressentimento na moral. O ressentimento, gerado pela frustração de não possuir algo que se deseja, se transformaria em movimento de arrivismo ou amargura, enquanto o grito de revolta clamaria unicamente pelo respeito de ser apenas o que se é. Na concepção camusiana, a revolta “não busca conquistar, mas impor”, por princípio se limitaria a recusar a humilhação, sem exigi-la para os outros (CAMUS, 1996, p. 30). Aparentemente negativa porque nada cria, continua o pensador, ela seria “profundamente positiva, porque revela aquilo que no homem deve ser sempre defendido” (CAMUS, 1996, p. 32). A revolta seria um sentimento que pode surgir em sociedades nas quais “uma igualdade teórica encobre uma desigualdade de fato”. Camus pondera que se trataria de um fenômeno histórico, presente nas sociedades ocidentais. Enumera alguns exemplos: o escravo grego, o operário contemporâneo, o intelectual russo do século XX, um condottiere renascentista ou um burguês parisiense da Regência. Nessa lista poder-se-iam agregar os casos extremos dos habitantes do ghetto de Varsóvia e os trabalhadores dos gulags russos. Todos eles concordariam na legitimidade da sua revolta, embora pudessem divergir quanto às razões que os impelem a revoltar-se contra os seus opressores. Para Camus, o movimento de revolta não seria apenas um fenômeno individualista, como defenderia Scheler, senão uma “tomada de consciência coletiva que a espécie humana toma de si mesma ao longo da sua aventura”. Portanto, conclui, a memória desempenha um rol fundamental, pois é ela que deveria orientar os revoltados em suas reivindicações. Camus defende que em sociedades em que os problemas da existência já estão resolvidos pelas doutrinas sagradas ou pelo mito, nas quais a realidade não é problematizada, não haveria necessidade de revolta. O que o leva a concluir que a angústia metafísica estaria na base da revolta, sendo o motor que a anima. Parecendo evocar um pensamento de Pascal (2001, p. 269), que via como uma “cegueira sobrenatural não buscar o que se é” e, como uma “cegueira terrível viver mal acreditando em Deus”,61 Camus entende que quando a realidade se transforma em problema e o homem consegue dar o salto para além do sagrado, abre-se para a reflexão e o questionamento.


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


			A partir dessa fórmula, Camus entende que a revolta é uma das “dimensões essenciais do homem”, defende essa opinião argumentando que a história da cultura ocidental lhe daria suficientes evidências para afirmá-la. Ele continua a se questionar.


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


			Eis, para ele, o questionamento central do revoltado. No parecer de Camus, toda revolta perderia esse nome para se transformar em consentimento assassino quando ultrapassa a barreira moral que nega ou destrói o princípio de solidariedade entre os homens. É nesse ponto em que se revela o maior drama do revoltado.


			Para existir, o homem deve revoltar-se, mas sua revolta deve respeitar o limite que ela descobre em si própria e no qual os homens ao se unirem, começam a existir. O pensamento revoltado não pode, portanto, privar-se da memória: ele é uma tensão perpétua. Ao segui-lo em suas obras e os seus atos, teremos que dizer, a cada vez, se ele (o pensamento de revolta) continua fiel à sua nobreza primeira ou se, por cansaço e loucura, esquece-a, pelo contrário, em uma embriaguez de tirania ou de servidão [...] (CAMUS, 1996, p. 35, parênteses e grifo nossos). 


			Girando em torno do tema da angústia metafísica, as reflexões de Camus obrigam-no a penetrar em assuntos relacionados com o sagrado e com o mito. Temas que trazem à tona outra problemática, a problemática especificamente abordada pelas doutrinas ditas soteriológicas, quer dizer, por todas aquelas doutrinas que, formalizadas como correntes filosóficas ou religiosas, tratam do problema da salvação. Tais construções doutrinárias, em geral, destinam-se a conceber sistemas explicativos para a vida e para a morte. Elas incluem no seu preceituário, instrumentos moralmente edificantes e de auxílio espiritual, tanto para que os homens possam aceitar os dissabores da existência bem como para ajudá-los a superarem os temores perante a morte.


			De acordo com o filósofo francês Luc Ferry,62 na soteriologia moderna coexistiriam duas atitudes. A primeira, restrita à esfera privada. Generalizando, Ferry denomina-a “deísmo prático”, que seria, simplificando, uma forma de religiosidade mitigada. A segunda se estabeleceria na esfera pública. Estaria associada com a invenção de novos dogmas, fundados normalmente sobre diversos aspectos que se relacionam com questões morais. Essa atitude resultaria no que Ferry denomina “religiões de salvação terrestre” (FERRY, 2008, p. 69). Ele responsabiliza essa atitude por muitas das “piores desgraças” acontecidas no século XX. Em geral, tais doutrinas tentariam substituir os dogmas metafísicos clássicos (sistemas filosóficos e teológicos tradicionais) por novos sistemas morais. Ferry concorda com outros filósofos políticos em apontar o cientificismo, o nacionalismo e o comunismo dentro desses novos modelos ditos humanistas.63 Propostos como sucedâneos de dogmas metafísicos clássicos (religiosos e/ou filosóficos), esses modelos viriam a prometer novos alicerces ideológicos e simbólicos para a existência humana, pretendendo servir como fundamento da vida, como preparação para aceitação da morte ou, no seu aspecto talvez mais controverso, como receitas infalíveis para se construir um mundo melhor. Em geral, embutida na formulação moral dos seus preceitos, haveria uma mistura composta por diversos princípios e abstrações que, dentre outros, poderiam ser listados pelos seguintes termos: homem, classe, raça, indivíduo, herói, pátria, virtude, gênero, ecologia, gnose, espírito, futuro, liberdade, prazer, mesura, máquina, novas eras, nova ordem, globalização, não-violência, solidariedade, dinheiro, tolerância, paz. Quando alguma dessas abstrações ou princípios começa a ganhar um status idealizado de caráter salvacionista ou apocalíptico,64 elevando-se como critério de ação moral por sobre as outras abstrações, sendo hipertrofiada por algum movimento político, essa operação poderia resultar num desequilíbrio nos fundamentos das forças políticas, o que também poderia levar ao sofrimento de desequilíbrios emocionais (neuroses), cognitivos (fanatismos), lógicos (error) etc.65 Ferry parece coincidir, nesse ponto, com as observações históricas e críticas de diversos filósofos políticos que estavam em atividade na década de 1950, como Hannah Arendt (2008), Albert Camus (1996), Eric Voegelin (2006)66 e Karl Popper (1987) ou contemporâneos como Alvin Toffler (1980), Tomás Maldonado (1985) e John Gray (2008).67 


			Paralela ao deísmo prático e às religiões da salvação terrestre, Ferry aponta o surgimento de uma nova atitude soteriológica, que teria começado a ganhar força no final do século XX. Ele a caracteriza como uma “sabedoria da mentalidade alargada”. Sem definir os seus limites com precisão (FERRY, 2008, p. 134), aponta que os critérios morais dessa atitude estariam relacionados com convicções de pluralidade cultural, com o respeito aos valores locais e com a rejeição de qualquer tipo de imposição de cunho colonizador (FERRY, 2008, p. 69). Em relação a esse resumido quadro soteriológico e, no tocante à arte de Xenakis, surgem algumas questões que serão colocadas em destaque.


			Tendo observado que Xenakis se engajou ativamente na esfera cultural, manifestando atitudes típicas de um espírito adversativo,68 que por vezes persegue ou expressa ideais totalizantes e/ou salvacionistas, acredita-se que para ter uma melhor compreensão da sua obra seria conveniente distinguir, a cada momento, o sujeito contra o qual ele se debate no terreno das ideias. Como protagonista direto do teatro da guerra, no qual a espécie humana exibe o pior lado da sua natureza, viu-se envolvido na trama que enfrenta os seres humanos à realidade da morte. Mas, não a uma esperada morte natural, de ordem biológica, senão a uma inesperada morte de ordem artificial, cuja origem pareceria ser a violência deflagrada por pulsões humanas negativas e destrutivas. Como pode ser verificado nos autores citados anteriormente, no cenário bélico do século XX, misturaram-se a dinâmica da revolta, com a dinâmica dos processos revolucionários e totalitários que, em geral, carregaram em seu ideário algum tipo de hipertrofia idealista soteriologicamente formalizada. Em outras palavras, a guerra poderia ser vista, desde uma perspectiva soteriológica, como um reflexo da veemência com que se tentam impor movimentos doutrinários de índole salvacionista, que pretendem resgatar ao ser humano de alguma condição teoricamente indesejada. Não pretendo, no entanto, sugerir que o fenômeno da guerra possa ser reduzido apenas a esse aspecto soteriológico, nem que os valores soteriológicos dos sistemas morais construídos e aperfeiçoados ao longo da história sejam intrinsecamente negativos. Objetivo apenas levantar elementos que parecem estar presentes na vida de Xenakis e, que de algum modo, se relacionam indiretamente com a frase “a arquitetura é música petrificada”. Prestarei especial atenção ao processo de transformação simbólica de uma ideia metafórica, cujo ponto culminante poderia ser a transfiguração da metáfora original num símbolo estético propagandístico, que poderia estar contido em frases do tipo, “a beleza salva” ou, o seu contrário, “a beleza entorpece”. Sugiro que uma possibilidade de acontecer esse processo de transfiguração do objeto metafórico original estaria relacionada com as formas de interpretação. Especificamente ora política, ora epistemológica.


			Seguindo a descrição traçada por Camus, tentarei defender que o espírito confrontativo de Xenakis vive o conflito da típica atitude de revolta, que rejeita se submeter ao jugo de tiranias salvacionistas quanto viver sob as exigências impostas pelos ideais revolucionários ou totalitários. Destacarei também que alguns elementos presentes no seu pensamento poderiam sugerir uma congruência com a terceira atitude soteriológica apontada por Ferry, “a sabedoria da mentalidade alargada”. Entretanto, como na base ideológica do denominado “humanismo pós-nietzschiano”, proposto por Ferry, existiriam elementos epistêmicos antimetafísicos de origem positivista, presentes no chamado humanismo secular, que à primeira vista são contrários à predisposição metafísica do pensamento xenaquiano, será necessário examinar com mais atenção os limites dessa congruência. Examinarei, especificamente, a relação do músico com o positivismo e as filosofias materialistas e mecanicistas. Também será necessário não perder de vista a tese do filósofo político Eric Voegelin, quem apontou o gnosticismo como uma das “fontes do totalitarismo moderno” e como “característica essencial da modernidade o crescimento do gnosticismo” (VOEGELIN, 2006, p. 155). Uma vez que foram encontrados elementos gnósticos no pensamento de Xenakis, misturados com elementos polêmicos no terreno da ação política e cultural, será obrigatório examinar esse aspecto.


			Nesse momento, talvez seja oportuno aprofundar um pouco mais a definição do gnosticismo. Sucintamente se pode dizer que é uma filosofia heterodoxa de origem religiosa, orientada para o conhecimento interior e experiencial (gnose) em contraposição ao conhecimento analítico, proposicional, formalista e lógico.69 Como aponta a Biblioteca da Sociedade Gnóstica, o gnosticismo não deve ser confundido com o agnosticismo, que é o seu contrário. Segundo Lalande, o termo agnosticismo foi cunhado pelo biólogo britânico Thomas Henry Huxley, em 1869, referindo-se ao conjunto de doutrinas que consideram a metafísica como fútil. Entre as correntes de pensamento agnóstico, Lalande cita o positivismo, o evolucionismo e, em parte, o criticismo kantiano (LALANDE, 1999, p. 37). De acordo com Stephan Hoeller, alguns grupos cristãos primitivos defendiam que os homens podiam chegar ao conhecimento absoluto das verdades autênticas da existência e que a realização de tal conhecimento devia ser a “suprema realização da vida humana” (HOELLER, 1982, p. 45). Para introduzir o aspecto gnóstico da atitude xenaquiana perante a vida, sugiro observar o paralelismo entre essa observação de Hoeller e a epígrafe que abre o capítulo 2 do livro. Dentre os aspectos polêmicos presentes na vida artística e cultural de Xenakis, poderiam ser mencionados as críticas que recebeu pela sua participação no Festival de Arte Contemporânea em Persépolis (XENAKIS, 2006, p. 312) e as suas propostas utópicas de caráter universalista.


			Dentro desse quadro geral de fundo soteriológico, assumirei como hipótese de trabalho que Xenakis tenha representado um exemplo típico de revoltado camusiano. Partindo dessa hipótese tentarei entender a sua obra teórica e artística separando os aspectos políticos dos aspectos epistemológicos.


			3.3 O homem que renasce. Escapando da crítica.


			A partir do ano 1947, novamente em diáspora, a vida de Xenakis começaria a tomar um rumo definitivo dentro da arte. Em Paris, cidade na qual viveria até a sua morte acontecida em 2001, conheceu Françoise com quem casou em 1953; tomou contato com alguns gregos residentes, dentre os quais foram fundamentais o engenheiro Nikos Chatzidakis e o arquiteto George Candilis, membro fundador do TEAM X, que na época colaborava com Le Corbusier (STERKEN, 2004, p. 18). Graças a esses contatos teve a oportunidade de conhecer o mestre suíço, que o contratou para trabalhar no seu escritório da Rue de Sèvres. Lá somaria doze anos de colaboração, período que transcorreu entre 1947 e 1959. Nesse tempo chegou a ocupar o cargo de chefe de projetos e a estabelecer uma relação com o arquiteto suíço de admiração recíproca, participando significativamente em vários projetos. Apesar da estreita contribuição, o seu trabalho permaneceu pouco conhecido, quando não criticado, dentro do meio arquitetônico. 


			Durante a pesquisa foi observado que talvez a crítica tenha contribuído negativamente para a compreensão da contribuição de Xenakis no campo da arquitetura. Analisando o convento La Tourette, o crítico Sérgio Ferro – cuja autoridade teórica no terreno da gestão da construção e das relações de trabalho é reconhecida no Brasil –, estendeu-se além da avaliação puramente construtiva da obra. Depois de entrevistar os dois responsáveis pelo projeto, Xenakis e André Wogenscky,70 colaboradores diretos de Le Corbusier, Ferro utilizou palavras irônicas para se referir às ideias arquitetônicas formuladas por Xenakis. Ao constatar que algumas ideias formais assinadas pelo grego não foram utilizadas, o crítico concluiu que a igreja foi “salva dos impulsos do músico” (FERRO, 2006, p. 217). Referindo-se à sua competência para projetar o julgou “péssimo arquiteto que dirigiu um concerto de touros” (FERRO, 2006, p. 217). Caberia fazer aqui as seguintes reflexões: seriam os projetistas obrigados a acertar no primeiro traço? Deveriam, quando finalizado o projeto, destruir todos os esboços que serviram de guia ao processo criativo e que, de alguma forma, representam a memória desse processo? Em relação à ironia do “concerto de touros”, que supostamente o músico teria regido, acredita-se que a alusão do crítico fosse dirigida à peça O sacrifício, peça musical composta em 1953, integrante do tríptico Anastenária. O sacrifício remete a um ritual grego de origem milenar, carregado de elementos dionisíacos, no qual, dentre os diversos eventos rituais, há um momento dedicado ao sacrifício daqueles animais (SOLOMOS, 2002).


			Na literatura consultada adverte-se que o volume da obra arquitetônica de Xenakis não é significativo. No entanto, quando analisamos os conceitos que utilizou ao participar em projetos de arquitetura e ao conceber as suas instalações sonoras, a afirmação precedente pareceria perder a sua força. Uma análise cuidadosa talvez pudesse aportar elementos que ajudem a compreender, dentre outras contribuições, aquilo que Ferro apontou tangencialmente como a marca característica da estética xenaquiana: a exploração da indeterminação dos trajetos (FERRO, 2006, p. 373), conceito presente na arquitetura contemporânea.71 No projeto do Pavilhão Philips, realizado por ocasião da Exposição Internacional de Bruxelas em 1958, obteve carta-branca de Le Corbusier para a criação. Apesar de ter sido derrubado depois da exposição, o pavilhão permanece como um exemplo pioneiro na história da arquitetura. Representou uma tentativa de realizar a integração de diversas formas de percepção, para o qual um dos aspectos que regeu a concepção formal do edifício foi conseguir uma integração do som e do espaço. O edifício ambientou-se de modo a permitir que luzes e sons se combinassem em seu interior para provocar nos visitantes uma sensação de imersão espacial mais ampla. Ainda, na ideia morfológica que originou o corpo do edifício, estava presente a ideia formal de uma peça musical, escrita poucos anos antes por Xenakis, chamada Metástase. Além de ter sido um vínculo analógico entre uma forma musical e uma forma arquitetônica, o projeto do pavilhão pode ser destacado por outro legado: como observa Boesiger, foi um exemplo pioneiro de ambientação interdisciplinar.
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