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Resumo: O texto apresenta algumas observagdes sobre a peca Charisma, de Iannis Xenakis,
procurando associar aspectos simbdlicos, analiticos e experiéncia de escuta. A evocagao de
um espago natural ilimitado é avaliada em fungdo de um campo de forgas atuantes, dentre
elas o simbolismo, a desfiguragao temporal, as simulagdes de caracteristicas espaciais descritas
pela psicoactstica, assim como o poder de gerar tal sensagao de espago através do siléncio.
A principal conclusao é a de que nao se trata do espaco liebnitziano, o da coexisténcia de
coisas, nem mesmo de um spatium ou intervalo, de “entres”, mas muito mais aquele gerado
pelo surgimento e desaparecimento (ou vazio) deixado por aquilo que passa, pela efemeridade,
degradagao e dissolugao da presenga.

Palavras-chave: Xenakis; Psicoactstica; Simbolismo; Desfiguragao temporal; Experiéncia da
escuta.

Abstract: This paper points out some observations of Iannis Xenakis“s Charisma. An outdoor
natural space sensation is evoked, while linking symbolic, analytic and listening aspects of
the work. This space sensation is the product of several active forces, from symbolism to
disfigured time, from psychoacoustic simulations to the overwhelming power of silence. The
main conclusion draws upon the idea that space is not felt through the liebnitzian concept of
space as coexistence, nor through space as spatium, interval, but as a product of the sensation
of emergence and disappearance (or emptiness), left by that which literally past away; by the
ephemeral, as degradation and dissolution of presence.

Introducao

Iannis Xenakis (1922-2001), compositor nascido na Roménia, mas
de familia grega, costuma ser conhecido pela preocupagao com a formali-
zagdo de sua musica através da aplicagao de idéias matematicas na com-
posicao musical. Porém, é sempre fascinante desvelar o descolamento da
imagem estigmatizada de compositor matematico de sua capacidade de
gerar uma forma de expressao sonora peculiar, mesmo quando suas apli-
cacgbes matematicas é o cerne das atengoes analiticas ou da confeccao das
pecas, tal qual ele mesmo apresenta em seus artigos.

Se existe a consciéncia de como o musico Xenakis tem sido criti-
cado por seu espirito axiomatico ou que a avaliagdo de suas obras ja nao
deve mais ser cunhada somente no positivismo mais galopante ou evidente
de seus escritos, é certo que este mesmo espirito nunca o impediu de criar

Vol. 6 - N° 2 - 2006 MUSICAHODIE §§ 133



idéias que soam ou soaram inusitadas. Por isso mesmo é importante perce-
ber que a axiomatizagdo da musica nao é de fato o que o leva a compor: ela
é apenas um instrumento de legitimagao e de organizacao da idéia sonora,
da imaginagdao de uma possibilidade de mundo sonoro. Nao haveria apli-
cagao das teorias de probabilidade ou das “leis dos grandes ntimeros” sem
a imaginacao de um espago sonoro! especifico, como as nuvens, linhas ou
massas de sons. Nao haveria um estudo sobre os modos bizantinos sem a
preocupacao de resgatar a riqueza da volatilidade modal esquecida, que
permitiria gerar tantos outros espagos sonoros, inclusive aqueles por ele
formalizados pela idéia de crivo: ou seja, pela logicizacdo do espago de
alturas por meio de filtragens abstratas baseadas em diferentes discretiza-
¢Oes da gama e seus intervalos. Tantas outras formalizagoes sao passiveis
de comentario, como o uso dos grupos numéricos de Peano e assim por
diante. Afirmar que elas nao teriam primazia nao impede de nos manter
alerta em relagao a possiveis abstragoes criadas pelo compositor que nao
conduzem diretamente a um mundo sonoro peculiar, tendo em vista o mo-
mento em que elas parecem servir melhor como ferramenta abstrata para
procedimentos composicionais ou desejo de transformacgao das préticas
tedricas e musicoldgicas.

Charisma, pecga escrita em 1971 para violoncelo e clarineta, é
talvez a obra que mais torna explicito o descolamento das formalizacoes
mais abstratas da capacidade de expressao puramente sonora na obra de
Xenakis, uma vez que nao se deflagram na escuta as formas mais tipicas
de segmentagdo ou os grandes blocos de sons em um espago calculado,
envolvidos por alguma idéia local ou global que os rege. Até a prépria
escrita se revela de certa forma mais “intuitiva”. O que motiva um estudo
da pega é exatamente o poder de sua expressdo sonora e a evocagdo de
um espaco que é feito de sons. Um espago sonoro tanto em sua medida
simbélica quanto simuladora, valendo-se de imagens da natureza e de co-
nhecimentos psicoactsticos, tal qual o efeito Doppler ou a riqueza hetero-
génea de um som como efeito de proximidade. A peca de fato nos remete a
um espago fisico amplo e natural, como aquele referido pelo préprio autor
simbolicamente. Mas para que estes argumentos sejam colocados a prova,
segue uma breve exposigdo das principais observacoes de uma analise que
vincula este simbolismo aos tragos perceptuais e as idéias sonoras envolvi-
das na construgao da pecga.
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1 Contexto preliminar

Charisma é dedicada ao jovem e promissor compositor francés
Jean-Pierre Guézec, de quem Xenakis foi professor em Tanglewood, 1963.
Sua morte abrupta aos trinta e poucos anos o impressionou bastante e o
motivou a escrever a peca. Como comentario escrito logo abaixo do titulo,
Xenakis escolheu dois versos da Iliada de Homero. Eles descrevem a morte
de Patroclos e como sua alma entrou na terra - “e entdo a alma, rangendo,
adentrou a terra como se fora fumacga.” Claro que a musica nao preten-
de ilustrar o texto nem serve de mera alegoria fiinebre. Poesia e musica
servem apenas, diz Xenakis, “como uma forma de epitafio a memoéria do
jovem compositor.” Mas algumas associagbes simbdlicas ndao deixam de
remeter ao plano sonoro da pega, como veremos.

2 Observacoes sobre Charisma

A sensagao de uma aproximacao da fisicalidade mais do que da “ma-
tematicidade” é dada em boa parte pela transformagao timbrica em sons inin-
terruptos, efetuada na continuidade temporal de sons bastante longos. Nao ha
participacao destes sons em uma organizagao abstrata de descontinuidades e
é isto também que permite o surgimento de uma espécie de “mundo sonoro
natural” aos ouvidos. A prépria continuidade explicita dos sons, em geral
de longuissima duracao, o uso do siléncio e a maneira pela qual os sons se
confundem com seu préprio trajeto expressivo, contribuem para a impressao
de um espaco natural, posto que os elementos sonoros nao estao delimitados
formalmente, demarcados por algum esquadrinhar abstrato que seja sensivel.
O que se pensa por isto é algo semelhante ao que diz Michel Serres a respeito
da configuracao dos espagos coletivos nas primeiras civilizagoes?.

Além disso, é importante destacar os recursos adotados pela com-
posicdo no que diz respeito a diferentes dados psicofisicos associados a
nogao de espago em geral. Isto tudo pode ser bem observado nas notas
extremamente longas do violoncelo (porgoes variadas e aproximadas que
vao de 10 a 30 segundos), cuja principal caracteristica é o movimento ge-
rado pela dinamica, associado a taxa de batimentos em relacao a clarineta
(Ex. 1). Em outros momentos, é a relacao direta entre dindmica e taxa de
ruido que se estabelece.
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Exemplo n° 1: A fusdo entre os instrumentos em um som com a ligeira rugosidade
criada pelos batimentos se associa a dindmica. Assim, o efeito de proximidade e
distanciamento néo é gerado apenas por esta. Charisma. Paris: Salabert, 1971, p. 1.

Este movimento lento e longo de som provoca a impressao de dis-
tancia e de proximidade, como que em um espago extremamente amplo e
aberto. Ele simula certas caracteristicas naturais de quando a fonte de um
som se movimenta no espaco, aproximando-se ou afastando-se. A fusao
timbrica entre clarineta e violoncelo, que de inicio poderia nos parecer
algo praticamente impossivel, se apresenta de forma clara com o harmoni-
co do cello em perfeita sintonia com a nota da clarineta, ainda mais com o
inicio pianissimo, em que o timbre de ambos é menos complexo.

Tanto a dinamica assim como outros aspectos sao explorados por
Xenakis para causar a sensagao de aproximagao e distanciamento. Ela foi
diretamente associada a caracteristica principal do efeito Doppler, que
consiste em fazer com que certas freqiiéncias de uma fonte sonora em mo-
vimento sejam modificadas assim que a mesma passa préxima ao ouvinte:
uma “deformagao” da projecao sonora causada pelo movimento. Além da
dindmica, o acento das notas na mudanga de freqiiéncias serve como de-
marcador do efeito ofuscante do momento da passagem (Ex. 2).
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Exemplo n° 2: Dois exemplos de uma nogao de movimento espacial, semelhante
aquela decrita pelo efeito Doppler, embora também considere distorgoes desviantes
para freqiiéncias mais altas. Charisma, op. cit. p. 2.
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Outra caracteristica é o fato de a taxa de ruido ou a complexidade
de um som ser quase sempre diretamente proporcional a dindmica e a in-
tensidade. A psicoacustica nos ensina que quanto mais distante um som,
mais pobre é sua constituicao espectral e mais opaco e indiferenciado ele
se torna, uma vez que varias freqiiéncias (principalmente as agudas) e ca-
racteristicas transitorias sao filtradas pelo ar. Vimos que primeiro Xenakis
associa proporcionalmente o ntimero de batimentos a dindmica: é como
se ao se aproximar, o ser sonoro se tornasse mais rico, mais detalhado,
mais complexo. Ao se afastar, torna-se mais homogéneo, menos divisivel
em caracteristicas discerniveis pela escuta. O jogo com os batimentos de
uma mesma nota entre o violoncello e a clarineta, somado aos modos de
se tocar mais ruidosos (tremollos, toque no cavalete, associados a forte in-
tensidade), promovem a nogao sonora de aproximagao ou de proximidade.
Por outro lado, também auxiliam a possibilidade da nogao de presenga em
contraposigao ao desaparecimento, comentada logo mais.

Ha, portanto, uma ligacao direta entre a rugosidade dos sons e a
dindmica. Ou seja, uma maior intensidade esta correlacionada diretamente
ao aumento da taxa de ruido ou da riqueza espectral geral. Por outro lado, a
passagem de uma situagdo mais rugosa para uma sonoridade mais limpida
estda sempre atada a uma queda de dindmica. Sao estas caracteristicas que
acabam por imitar em certa medida as qualidades psicoactsticas de um
espaco sonoro natural aberto, tal qual as estudamos em publicacgoes cienti-
ficas sobre a psicoactstica do espaco fisico.

Mas como trabalhar o ruido? Os modes de jeux incomuns, como o
tremollo no extremo agudo da clarineta e no violoncelo ou o toque raspa-
do no cavalete, e gestos stibitos de notas rapidissimas, sdo elementos que
colaboram para tanto, promovendo outras sensagoes globais: o rangido, a
estridéncia, a informagao mais cadtica. Trata-se de formas de expressao
sonora que se associariam facilmente ao rangido da alma citado no verso
de Homero. Mas nao ha como qualifica-los como simbolos especificos, ja
que nao se trata da mera representacgao do texto na musica. E qualquer ten-
tativa de tornar o simbolismo na musica uma solugao analitica acaba por
tornar a escuta um mero glossario de opacidades.

Mas voltemos ao que promove uma riqueza da obra, a questao da
expressdo: é interessante notar que além do rangido produzido por estes
modos de tocar, o surgimento de batimentos e dos multifonicos da clarine-
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ta também colaboram para um sentimento de pulverizacao do som, como
se ele fosse uma espécie de ser sonoro que se desfaz em pedacos, que se de-
sintegra ou se (des)articula a partir de si mesmo. Este é um dos segredos do
poder expressivo da pega, no sentido de que o ser sonoro nao é algo consti-
tuido, mas é antes aquilo que acontece ao se gastar, ao se consumir ou ser
consumido. Sua forma expressiva é esta existéncia efémera: surgimento
intenso que se desintegra e é absorvido pelo mundo que o circunda.

Um momento bastante particular da peca é a série de figuras com
accaciaturas em alta intensidade, com alteragbes microtonais oscilantes
e em fusdo com os glissandos de harmonicos do violoncelo. Se nos for
permitido mais outro pecado metaférico ou simbélico, mesmo que aqui
seja heresia, esta passagem traz mais uma imagem possivel: um grunhido
animal estridente seguido de um siléncio mortal, o siléncio do desapareci-
mento. Momento tnico, em que o tempo de articulacdo dos sons é o mes-
mo do de um ser vivo mamifero ou de um animal terrestre ao produzir sons
guturais. Dentro deste espacgo “natural” imenso de sons longos e siléncios,
ele aparenta ser alguma espécie de sinal de vida. Esta qualidade s6 reapa-
rece com a longa série de multifénicos em mi da clarineta préxima ao final
da pega, banhada de sons alternados de raspagem no cavalete e glissandos
de velocidades variadas no violoncelo.
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Exemplo n° 3: Momento central da peca gerado pelos dois instrumentos em jogo
microtonal e alta intensidade. Charisma, op. cit., p. 2.

E como se estivéssemos num espaco desértico, aberto e arido, sem
muros nem demarcagoes, por onde trafegam ventos sonoros, ecos, gritos
animalescos e agonizantes circundados de siléncio. O que estd em jogo é a
expressao sonora como aquilo que passa e nao a escuta do som como um
contetudo objetual, isolado ou demarcado por uma abstracao transcenden-
te. Cada som é um trajeto expressivo, um percurso que vai se transfoman-
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do qualitativamente e some dentro desta impressao de vastidao incomen-
suravel.

O siléncio também tem papel espacializador. Ele nao é articulaté-
rio nem preparador. H4 uma forga temporal que faz com que ele seja o sinal
mais presente desta imensiddo ambiental. Os acontecimentos sdao banha-
dos de siléncio ou de um pequenino ruido de fundo que opera como um
sinal remoto da linha do horizonte ou como uma espécie de energia sutil,
quer seja da tal alma ou nao. Os sons sdo incorpdreos como a fumaca e por
isso se confundem com o préprio espaco em que estdo. Nao hé objetos ou
materiais, somente passagens etéreas, confluéncias, o sopro e a agonia, os
quais se desintegram na imensiddo do mundo. Este banho de siléncio, as-
sim como em certos momentos de Webern, transforma os ossos do tempo
em platea’ e os sons naquilo que sé é possivel de se perceber por se estar
proximo, como o acessivel-a-escuta. Este banho é responsavel, para além
da evocagao de aspectos do movimento de uma fonte entre o muito distan-
te e 0o muito proximo, pela impressao de imensidao ilimitada e desmedida.
Xenakis faz com que o tempo se desfigure frente ao espaco sonoro por ele
pintado, mas sem perder sua carne. Os sons mais articulados se transfor-
mam em sinais daquilo que ocorre na proximidade, mas sempre dentro de
um ambiente onde a linha do horizonte é quase intangivel. Grosso modo,
portanto, nao se trata do espaco liebnitziano, o da coexisténcia de coi-
sas, nem mesmo de um spatium ou intervalo, de “entres”, mas muito mais
aquele gerado pelo surgimento e desaparecimento (ou vazio) deixado por
aquilo que passa, pela efemeridade, degradagao e dissolugao da presenga.
Haveria nisto uma outra metafora simbolica possivel em relacao a vida e
morte?

Notas:

1 A idéia de espago sonoro procura abarcar a simulagao de caracteristicas espaciais de uma
fonte em relagao a distancia, ao local e a0 movimento, bem como, mais amplamente, a propria
textura de uma pega, no sentido do que é proximo ao universo audivel e perceptivel.

2 Em Les Origines de la Géométrie, Serres elabora diversos comentérios sobre os processos de
“purificagao” e “violéncia” das abstragoes geométricas sobre o espago coletivo. Este desejo
de organizacdo pode aparecer nos processos reguladores de um espago sonoro. Como é
comumente constatavel em muitas obras de Xenakis, a organizagdo dos aglomerados sonoros
é conduzida por regras abstratas e cilculos, gerando resultados variados. Uma critica comum
a algumas de suas obras diz respeito a homogeinizacao de certos resultados, provocada pela
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condigao reguladora da idéia sonora global e pelos cortes abruptos dos blocos texturais. O
autor supostamente pecaria por nao se valer de uma preocupagao mais minuciosa em relagao
ao tempo, priorizando a constituigdo espacial da forma. Mas é importante salientar que as
palavras purificacdo e violéncia nao sdo tomadas aqui como critérios de valor sobre tais
processos, prioridades ou resultados. Elas apenas elucidam algumas caracteristicas possiveis
do poder das abstragoes de caréter espacial.

3 Paul Zumthor analisa a diferenca da origem etimoldgica de palavras como spatium e platea.

Z9,

Platea corresponderia ao “lugar onde se estd”; ja spatium significava o espago entre duas
coisas, o intervalo. La Mesure du Monde, p. 51.
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