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Polytope de Persepolis. cenario sonoro anti-espetaculo

Namur M atos Rocha (Unesp)

Resumo: Estetrabalho € umabreve andlise daobra Polytope de Persepolis de lannis Xenakis pelos conceitos de
paisagem sonora de Murray Schafer e espetaculo de Guy Debord. O termo paisagem sonora € definido por
Schafer como o ambiente sonoro natural ou construido de um determinado lugar. A no¢do de espetaculo, como
definida por Debord, é o desenvolvimento daeconomiaparasi prépriae que submete totalmente os seres huma-
nosasualdégica. Ver-se-aque o ambiente sonoro engendrado pelall GuerraMundial; apaisagem sonora hatural,
eahistoria daformagao do Iré figuram entre as principais fontes deinspiragdo composiciona de Xenakis. E, por
fim, que devido as suas caracteristicas estéticas, Polytope de Persepolis pode ser interpretado como um anti-
espetaculo.

Palavras-chave: Xenakis. Polytope de Persepolis. Paisagem sonora. Espetacul o.

“Polytope of Persepoalis’: anti-spectacle sonor ousscene

Abstract: This work is a short analysis of lannis Xenakis' “Polytope of Persepolis’ through the concepts of
Murray Schafer’s Soundscape and Guy Debord’s Spetacle. The term Soundscape is defined by Schafer as the
natural, or constructed sonorous environment of a determined place. The concept of Spectacle, as defined by
Debord, isthe development of the economy for itself that submits the personsto its proper logic. Thiswork will
show that the sonorous environment produced by World War 11; the natural soundscape, and the history of the
formation of Iran are among the main sources of Xenakis compositional inspiration. Finally, because of its
aesthetic characteristics, the “Polytope of Persepolis’ can be interpreted as an Anti-spectacle.

Keywor ds: Xenakis. “ Polytope of Persepolis’ . Soundscape. Spectacle.

I ntroducdo

A evolucdo tecnol 6gicaapartir dofind daidade M édiapossibilitou inimerastransformacdesno processo de
transmi ss8o e armazenamento de conhecimento. A partir desse periodo ocorre umaprogressivaamplificacdo
e complexificacéo dos sistemas de comunicagdo humanos, pois, ainformacdo passaaser reproduzidapor
procedi mentos anal 6gi cos, criando assim a separacao entre aproducdo e arecepcdo dasinformacdes. O
aperfeicoamento datecnol ogiadaprensamdével (1440 por Guttenberg) eainvencao do fondgrafo (1887 por
Thomas Edison) foram fundamentai s paraque o conhecimento pudesse ser transmitido a sociedades muito
distantes no espaco e no tempo, como comentaFernando | azzeta, poiso suporte material passou agarantir
apreservagao dainformacdo (IAZZETA, 2000, p. 202)

A partir décadade 50 ocorre outraevol ucdo tecnol égicaque engendraumatransformacdo aindamais
radica nadinamicade produgdo, armazenamento etransmissio do conhecimento: arevolugdodigital. Como
desenvolvimento dosmeiosdigitai's, atransmissio e 0 armazenamento do conhecimento passaram aser relati-
vamenteindependentesdosmeiosmateriais, pois, aeletricidade permiteatransmissdo dasinformagbessema
necess dade do transporte de um Uni co suportefisico ou do proprio corpo. Como expde Timothy Binkley:

O que asredes digitai s transmitem nédo sdo representagdes fisicas dainformagdo, mas apenas abstragbes que

podem ser codificadas. Cadacdpiado original ndo significaumanovatranscricao dostragos anal 6gi cos, mas
umainscricdo de simbolos abstratos. (Apud IAZZETA, 2000, p.205)




! 76 Claves n.° 5 - Maio de 2008

Atua mente, portanto, adinamicade produco, transmissio e armazenamento digitaisdo conhecimento
pode ser entendidacomo umadas caracteristicas que mai s profundamente definem einfluenciam arelacéo
entre 0 ser humano e aculturanapés-modernidade. O acimul o deinformagdes e aimensapossibilidade de
acesso a€l as caracterizam as soci edades atuai s como umaimensarede de comuni cagdes, em queasinfor-
macOes ndo s&o maisum privilégio de grandes corporacies, mas de umagamaimensamente maior deindi-
viduos. E, ent&o, nesse momento que podemos experimentar, tal vez, umadas caracteristicas maisimpressi-
onantes e aterrorizantesdaeradigital no que diz respeito atransmissao deinformagdes: atransmissao de
guerras emtempo real.

1. Decomposicao: espetaculo como alienagao

Antesde prosseguir é necessario fazer abreveintrodugdo deum conceito fundamental parao entendi-
mento desse trabal ho, asaber: 0 conceito de espetacul o. A pal avraespetacul o tem origem no termo latino
“gpectaculu” epodesignificar tudo o queatrai avista, que prende, que chamaanossaatencao; perspectiva;
contemplago; representaco teatral, ou diversdo publicaem circos, bem como cenaridiculaou escandalo.
Dentro do contexto fil osofico, o conceito de espetécul o € definido por Debord (1967, Cap. 1, 8§ 16) como“a
economiadesenvolvendo-separas propria’ eque” submeteu totamente” ossereshumanos. Segundode:

O trabalhador ndo se produz asi proprio, ele produz um poder independente. O sucesso desta producado, asua

abundancia, regressa ao produtor como abundancia da despossessdo. Todo o tempo e 0 espaco do seu

mundo se lhe tornam estranhos com aacumul agdo dos seus produtos alienados. O espetacul o é o mapadeste
novo mundo, mapa que recobre exatamente o seu territério. As proprias forgas que nos escaparam mostram-

se-nos em todo o seu poderio (Op. cit., § 31).

MarilenaChaui? expde que espetacul o possui amesmaraiz dapa avraespeculacdo, e que, portanto,
ambos os conceltos* estéo ligados aidéade conhecimento como operacéo do olhar edalinguagem. [...] A
questdo ndo se col ocadiretamente sobre 0 espetacul o, mas com o que lhe sucede quando capturado, produ-
Zido e enviado pel os meios de comunicacéo demassa’.

O espetacul o, portanto, se configuracomo um principio querege asrel agdes entre 0s sereshumanos
eosmundos material eimaterial. 1sto é, ele éaldgicaque determinaamaneirapelaqual o ser humano se
apropriada, se relacionacom, e se manifesta pela cultura. Dessamaneira, pode-se compreender que o
conceito de espetacul o, tal como exposto por Debord e Chaui, mantém intimarel acdo com o fenémeno da
alienacao-estranhamento.® O espetécul o se configura, sob esse ponto de vista, como apropriamanifesta-
cdodaalienacdo. |0 € nostermosde Debord, umamanifestacdo emtal concentragdo quesetransformaem
representacao: imagensvirtuais. Pode ser entendido, portanto, como adecomposi ¢o dosva oreshumanos
efetuadapor sistemas de pensamento el aborados pela propriamente humana, e queteriam afinalidade de

1 Segundo o “Dicionério da Lingua Portuguesa On-line” Priberam. Diponivel em: <http://www.priberam.pt/dlpo/
definir_resultados.aspx>. Acesso em 27 dejulho de 2007.

2CHAUI, Aulalnaugural, FFL CH-USP, 1992 apud MATOS, O. Sociedade: tolerancia, confianca, amizade. Biblioteca Virtu-
al de Direitos Humanos, USP, Disponivel em: <http://www.direitoshumanos.usp.br/counter/Biblio/txt/olgaria.html>. Aces-
soem: 26jul. 2007.

% Nestetrabalho, o conceito de “ alienago-estranhamento” se derivade Jesus Ranieri (1995, p. 3).
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possibilitar um maior controle sobre arealidade, mas que, paradoxa mente, submetem as pessoas asua
préprialégicarepressival

A guerracomo espetaculo

O ruido era ensurdecedor dentro do hospitd: criangas gritando, chorando. Algumas das
maes que as acompanhavam também estavam feridas. Haviacriangas que haviam perdido

suas maes. A cenaeraassustadora, ndo tenho pal avras paradescrevé-la. (Sobhi Haddad*)

Hacercade umadécadae meiapbde-seassistir ao inicio daGuerrado Golfo através dastransmissbes
aovivo, pelaCNN, dosbombardel os norte-americanosacapital do Irague. Eraoinicio daprimeiraguerra
transmitidaemtempored.> O fato de se transmitir bombardel os ao vivo tem causado umamudanga brusca
no significado daguerraparaas sociedades contemporaneas. Como asinformagdes sobre osaconteci men-
tosbélicos—asquais antigamente SO poderiam ser acessadas semanas ou até meses maistarde—podem hoje
Ser transmitidas quase ao mesmo i nstante em que ocorrem, as mesmasinformagdes que antigamente carrega:
vam um significado tragico parecem estar sendo possuidas por um sentido espetacular.®

I sso derivado fato de que 0 avanco tecnol 6gico permite que ndo somente osfatos sejam informados
ao mundo, mas também que a propaganda promocional de uma determinada nacéo sejadirigidaauma
grande parte da popul acéo daterra. I sto €, arevol ucdo tecnol dgicado seculo X X permite que umasociedade
facauso dasmidias parainfluenciar o imaginario das sociedades através dademonstracdo, emtempored, de
seu poderio bélico.” Tal qua ocorreu quando dos bombardeiosfeitos pelaForcaAéreaNorte Americana
sobre Bagda, bem como pel o 0 uso que gruposterroristas fazem damidiaparaveicular aimagem deuma
organizacao ameacadora, potente, eindestrutivel . Outros exempl os dessetipo de mani pul agéo podem ser
encontrados nas diversas demonstraces de poderio bélico feitas pel os paises que desenvol veram recente-
mente armas atdmicas, taiscomo, aChinaeaindia

Estesfatos demonstram, por um lado, umaapropriaco i deol 6gicadaimagem daguerrae dos meios
de comunicagdo pel os sistemas pol iticos, e paral elamente, umactilizagdo dessasimagens pelasmidiasde

4Trecho de depoimento vei culado namatériaMor ador de Bagda fala de cenas‘ assustadoras’ emhospital. In; BBC Brasil.com,
1/4/ 12003 (http://mww.bbc.co.uk/portuguese/iraque/030401._testemunharg.shtml). Acesso em 2 de agosto de 2007.

5“Pelaprimeiravez, um conflito eramostrado em tempo real por umarede quetinhaal cance planetario (CNN), gracasaum
satélite retransmissor estrategicamente colocado em orbitapolar estacionaria.” (JUNIOR, 2003).

& A televisdo adquiriu um enorme poder detransformar quase tudo em show, espetacul o, diversao. Assim, por exemplo, nos
vérios episadios de invasdes e guerras civis ao longo dos anos 90 (Somalia, Haiti e Bdsnia, apenas para citar alguns), as
cdmaras de TV chegaram aos locais de combate antes dos soldados. Em nossas casas, vemos tudo pelatelevisio, e temos
aimpressdo de estar testemunhando ‘a verdade dos fatos, e ndo apenas ‘uma verdade, isto €, uma simples versio que
alguém filmou, editou e veiculou. O imenso poder adquirido pelatelevisao foi evidenciado durante a primeira Guerrado
Golfo (que nuncafoi umaguerrapropriamente dita, poisn&o haviao menor equilibrio entre o poder dosdoisladosem luta),
em janeiro de 1991, quando o mundo acompanhou a coberturafeitaao vivo e em cores, 24 horas por dia.” (Idem, Ibidem).

7* Asimagens sA0 el etrizantes: imagens em tempo red de jatos e missai's despachados de porta-avides americanos, e detanques e
heli copteros movimentando-se rapidamente através do desarto iraguiano, todas disponivels no canal a cabo mais perto de vocé.”
“Mas, a estratégia de ‘encaixe’ do Pentagono néo é para transformar a guerra em espetaculo do horério nobre, com
comentarios intercal ados de generais famosos. Os informes dos ‘ encaixados' visam dois alvos importantes: as mentes de
comandantesiraguianos e aopinido publicainternadosEUA.” (CORNWELL, 2003)
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massacom um proposito mercantil e acritico. Entretanto, tanto aformade apropriacdo daimagem deguerra
feitapel as emissoras comprometidas com aideol ogia de massa, quanto aguel afeitapel ossistemaspolitico-
ideol 6gi cos, ocorrem pelo mesmo principio, asaber: o deque os produtosjornalisticos, cientificosou artis-
ticostém seu valor medido pel o potencia degeracéo decapita . Apesar de aparentemente distintas, portanto,
duasinstancias de utilizacdo daimagem daguerra(politicae mercantilista) revelam umafinalidade
fundamental: aobtencao de poder sbcio-econdmico e sicio-politico. Dessamaneira, nota-seaexisténciade
umaacentuada decomposi¢do do potencial critico dentro do contexto ideol 6gico que rege as sociedades
massificadas; pois, asinformactes sobre os conflitos draméti cos que definem etraumatizam ahistoriaexis-
tencial dos seres humanostém sido apropriadas etransmitidas, paradoxa mente, tanto como um meio de
entretenimento, quanto como um veicul o deintimidacdo e manipulagdo. Manifesta-se, assm, o espetéculoda
dienacdo.® Como expde Debord:

O espetaculo queinverte o real é efetivamente produzido. Ao mesmo tempo, arealidade vivida é materialmen-

te invadida pela contemplacdo do espetéculo, e retoma em si propria a ordem espetacular dando-1he uma

adesdo positiva. A realidade objetiva esta presente nos dois lados. Cada nocdo assim fixada néo tem por
fundamento sendo a sua passagem ao oposto: a realidade surge no espetaculo, e o espetaculo é real. Esta

alienacdo reciproca é a esséncia e o sustento da sociedade existente. (1967, § 8.)

O pensamento aque se conduz aqui, portanto, € acompreensdo daalienacdo manifestasob aforma
de espetaculo. 1sso ocorre a partir do momento em que a linguagem, a arte, as formas de producgéo e
transmisséo do conhecimento einformagdo, isto é—alivre manifestagdo de vidados seres humanos—sao
apropriadas por umalégicadistintade suapropriaqualidade: aldgicada quantidade.

2. Polytopes

Polytopes sdo eventos multimidiadesenvolvidos por Xenakis entre osanos de 1967 € 1985. Estes
eventosforam projetados em respostaaencomendasfeitas por representantes defestivaisde arte, ciénciae
tecnologia, e se configuram pelautilizacgo datecnol ogiacomo umaferramentaparaainteracdo entrediver-
sasmidias, taiscomo: arquitetura, masica, literaturaeiluminacdo, e pelaintimarel acdo que mantém com o
lugar em quesio realizados.® O termo Polytope esta diretamente associado anocdo de que, para X enakis,
o lugar é caracterizado pelainteracdo dosdiversos parametros acusticos, luminicos, térmicos, espaciaise
temporaisque o definem. A idéiacentral dos Polytopes estafundada nabusca por umaarteinspiradanas

8 Segundo Guy Debord, naformasupremadadienaco oindividuo acha-se sparado detudo quanto lhe diz respaito e pode rel acionar-
se com € e somente através damediacio deimagens escol hidas por outros e fa seadas de modo interessado.” (Apud JAPPE, 1995)

® Segundo expde Sven Sterken, “damesmamaneira que a maioria dos titul os das pegas de X enakis, ‘ Polytope' é derivado
de duas palavras gregas existentes: poly (muitos, numerosos) e tope (lugar, local, sitio, terreno, regido, territério). Como
observaRevault d’ Allones (1975, p.10), no uso que Xenakisfaz apalavra, hapolissemia: por umlado aidéiade‘inimeros
lugares', por outro lado, a de ‘muito espago’. Maria Anna Harley (1998, p. 59) define a idéia de Polytope como ‘um
espetéculo audiovisua complexo e automatizado que pode ser representado repetidamente - gragas atecnologiade grava-
¢éo do som e aautomagdo daexibicdo visua', excluindo, assim, os espetacul os de Persépolis e Mycénes da série); Philipp
Oswalt (paraquem o termo designa ‘' 0 ato de sobrepor vari 0s espagos Sonoros, |uminosos e arquiteturais no mesmo lugar’), e
Makis Solomos (que acentua a especificarelagio que esses espetdcul os mantém com o lugar onde sdo instalados; de acordo
com ele, os Polytopes constituem ‘ realizagtes multimédia onde o lugar € importante: cadauma é concebidaem relacdo aum
lugar especifico, que é ocupado visualmente, auditivamente e espacialmente’).” (STERKEN, 2004, p. 83, traducéo nossa)
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manifestagBes danatureza. X enakisbuscaumamanifestaco artisticaque se distanciedo antropomorfismoe
gue se aproxime das manifestagdes |uminosas e sonoras danatureza.*’

Xenakisidealizou diversos projetos paraarealizacdo de Polytopes, porém, a guns delesndo puderam
ser concretizados, tais como o Polytope de México e o Polytope de Atenas, oradevido afataderecursos
financeiros etecnol dgicos, oradevido arecusado projeto pel os organi zadores dos eventos. Os que chega
ram aser realizados foram: Polytope de Montreal (1967), Polytope de Persepolis (1971), Polytope de
Cluny (1972), O Diatope (1977-78) e o Polytope de Micenas (1978).

2.1 Polytope de Persepolis

O Polytope de Persepolisfoi encomendado pel o Festival deArtese MUsicadacidade de Chiraz no
Ir&, por intermédio de Farokh Ghaffari, cineastaediretor associado ao festival (STERKEN, 2004, p. 429).
Naquelaépoca, o paiseragovernado pel o imperador Mohammad RezaPahlavi, cujaintencdo comofestival
eraconsolidar 0 seuregimeatravés daexaltacdo daculturaaristocrati capersa pré-id amicacom acelebracdo
dos 2.500 anos dacriacdo do Irapor Ciro o Grande.™ A participacdo do publico naobrase deu deforma
livre, semlocais preestabel ecidos paraasualocagéo, pois, ndo haviaumapol arizagdo espacial dasfontes
sonoraseluminosas. Segundo Sterken:

N&o ha sedes; as fontes sonoras sdo repartidas por toda parte nas ruinas, os espectadores sao convidados
a passear-se livremente. Xenakis dirige o espetaculo através de um simples walkie-talkie a partir de um
console central que se encontra no tribunal central, entre os palacios de Darius e de Xerxes, o Apadana (a
antiga sala de audiéncia) e a Camara do Conselho. (2004, p. 430-31, tradug&o nossa).
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Figura 1 — Plantabaixado sitio arqueol 6gico de Persépalis.
(Fonte: <http://oi.uchicago.edu/museum/collections/pa/persepolis.html>)

10 Ejs o porqué da rel agdo entre os Polytopes e Paisagem Sonora. A busca central dos Polytopes é exposta por Xenakis da
seguinte forma: “ Ser sensivel aos fendmenos luminosos, sobretudo os naturais: raio, nuvens, fogos, mar, céu, vulcoes...
Ser bem menos sensivel aos jogos luminosos dos filmes, mesmo abstratos, as decoractes de teatro, de dpera. Preferir os
espetacul os naturais fora do homem. Preferir avertigem que criao abismo oceénico do céu estrelado, quando se mergulha
a nossa cabega esquecendo a terra onde descansam o0s nossos pés.” (Apud STERKEN, 2004, p. 484, nossa tradugéo)

1 Como expde Sven Sterken, “ colocado sob o elevado patrocinio dalmperatriz Farah Diba, o Festival de Chiraz eraum dos
maioresfestivaisde arte do mundo no fim dos anos 60 (em termos de escal a e de orcamento, pel 0o menos). Tinhapor vocagdo
incentivar o intercAmbio artistico entre o Oriente e o Ocidente. A programacdo estava a escala das ambicdes; todos os
grandes nomes da cena artistica ocidental da época passaram arevista. Considerado retrospectivamente, o valor artistico
do festival é eclipsado pelo fato de que, finalmente, servia parafins politicos. Tratava-se nomeadamente de consolidar o
regime Shah, fornecendo-lhe um fundamento histérico, a ém da culturamuculmana. Reza Shah declarava-se nomeadamente
como herdeiro do império persa de 600 anos antes de Cristo. Ironicamente, o festival teve o efeito oposto daquele que se
visava; muito rapidamente, ficou o simbolo da ocidentalizagdo politicade Shah.” (2004, p. 429, traducdo nossa).
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Figura 2 — Vistaaéreado sitio arqueol 6gico de Persépolis.
(Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/Persepolis>)

2.1.1. Memorial descritivo

Arquitetura: Ruinasde Persépalis, Ira(Fig. 2).

Apresentagdes. Apresentacdo Unicaem 26 de Agosto de 1971, como aberturanaquintaedicéo do
festival deartesde Chiraz, napresencade numerosas cel ebridades, entreasquais, Farah Diba, Imperatriz de
Iréo. (STERKEN, 2004, p. 429).

Lugar: Do paéacioemruinasde Darius| estendendo-se até as colinas onde se situam ostumulosde
Darioll edeArtaxerxes(Fig. 1).

[luminacdo: SegundoAnnaMariaHarley (1998, p. 66) acopiaheliogréficado esquemadeilumina
¢ao do espetaculoindicaalocagdo de 91 circuitos paraefeitos de luz colocados entre asruinas do pa é&cio.
Foram usados 2 raios laser, 6 projetores antiagreos, 3 conjuntos de 12 spots luminosos cada um (para
iluminar asruinas), 20 tanques defogo, 150 tochas (carregadas por criangas vestidas de preto), 5 grandes
fogueirasde petroleo.’?

M Usica: Oseventos sonoros comegam com o prelidio de Diamor phoses (1957, 7'), parafitamag-
nética. A pos aapresentacao de Diamor phoses, segue-se Persepolis, masicaparafitamagnéticade 8 pistas
(56"), composta nos estudiosAcousti (Paris) apartir de sons gravados e mani pulados. As duas pegas sdo
espacializadas nasruinas por meio de 60 auto-fal antes dispostos segundo ageometriadetréscircul os.

James Harley (2002, p. 46) descreve amusicade Persepolis, apartir daanélise dosrascunhosde
Xenakis. Segundo el e as sonoridades so provenientes de diversas fontes, sendo que nenhumaé puraou
simples. Dentre asreconhecive' s, pode-se destacar: multifoni cos de clarinetes, complexos de harmonicosde
instrumentos de cordas, gongos, distorgdes de timpanos, sons ceramicos, friccdes de cartbes, rajadasde

2 Apud STERKEN, 2004, p. 429, traducao nossa. A respeito dos componentes|uminosos, Sterken faz referénciaacaderneta
de notas de Xenakis da época; entretanto, segundo o primeiro, ndo se sabe se todos esses elementos foram realmente
integrados ao espetacul 0. Nas suas notas, 0 compositor serefereaindaa5.000 pecasde aluminio de 15 x 15 cm (pararefletir
aluz desde acolina), 1.500 tagas de fogo, 170 espel hos e 4 mal abaristas do fogo.

B 1dem.
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vento tratadas com moédul o de distorcdo, sonsmetalicoseruidosdiversos. Por Ultimo, Harley comentaque
ouvir amusicano lugar parao qual elafoi composta— nas escuras ruinas de Persépolis— deve ser uma
experiénciamagnifica, poisos materiai s sonoros séo desenvol vidos durante aexecucdo da peca, criando
umaviolenta paisagem sonora. Devido ao nimero reduzido de informagdes visuais sobre Polytope de
Persepolis, taiscomo fotos e videos, umavez que, segundo Sterken (2004, p. XX), asunicasfotografiasse
encontram em Revault d’ Allonnes (1975, p. 22-27), tomamosaliberdade de usar de umacitacéo literal de
Maurice Fleuret, aexemplo de Sterken, parael ucidar imaginativamente aevol ucéo dos eventosdo Polytope
dePersepolis:

Percebe-se primeiro, na obscuridade, Diamorphoses, uma espécie de longo preltidio geol égico que parece
surgir da Terraanunciando estridéncias, cataclismas, tal como aenorme e vivatapegariasonorade Persepalis.
Na seqliéncia, sobre a montanha oposta, muito perto dos dois grandes timulos, os fogos dos projetores
lancam-se para 0 céu, enquanto doisraios laser agitam febrilmente o seu fio de sangue sobre asruinas que a
noite dissolveu. Aparecem entdo, nos cumes, luzes em degrau, cintilando, divergentes, investigadoras. Dois
imensos fogos, exacerbados pelo vento, abracam o caos das pedras. Linhas de pontos |luminosos tragam ao
flanco damontanhaumageometriaimpar. Lentamente, asluzes progridem, desenhando acurvadacrista. De
repente, estouram, dispersam-se e descem ainclinacdo damontanha. A colinainteiraestdcomo umreflexo do
céu estrelado. Mas, umaauma, aslampadas el étricas sao carregadas como tochas paramodel ar sobre o preto
profundo um arabesco de uma frase persa: “Nés somos aluz da Terra’. Por Gltimo, num rompimento final
cento e cinglienta criangas portadoras de tochas cruzam o barranco, racham a multid&o e desaparecem pelas
colunas: Persepolisrecai no seu siléncio mineral. (FLEURET apud STERKEN, 2004, p. 430)
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Figura 3 — X enakis e algunstécnicos de som no sitio de Persépolis (Fonte: Sterken, 2004, p. 428).

3. Composicdo: cenério sonoro

O conceito de paisagem estaintimamente associado as caracteristicas visuai s do ambiente que nos
cerca. Tal fato derivado papel primordial que avisio desempenhano pensamento ocidental. E um erro,
porém, interpretar a pai sagem como um aspecto darealidade percebido exclusivamente através davisao,
poisisto exclui diversos outros parametros perceptivosimportantes paraanossainteracdo com o meio
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ambiente, entre 0s quais 0 som. E neste contexto que se revelaaimportanciado conceito de paisagem
sonora, o qual édefinido por Schafer (2001, p. 366) como 0 ambiente sonoro natural ou artificialmente
construido de um determinado lugar. Em seu livro“ A afinagéo do mundo”, Schafer expde diversos aspectos
da pai sagem sonora, taiscomo: som fundamental, sinaisemarcas sonoras. A paisagemsonoraé, portanto,
acontra-face auditivadapai sagemvisual, cujadeterminacao ocorre através daproducdo sonorahumanae
pelanatureza, e cujacaracterizacdo se daauditivamente num determinado ambiente. A pesar de o conceito
pai sagem sonor a englobar ambientes naturaise artificiais,* ele carregaem s umasignificacdo queremetea
ambientesrelativamente duradouros, fixos e realisticos, mesmo no caso de ambientesartificiais, como €0
caso das pa sagens das cidades em que houve umaimensa parcel ade contribui ¢do dos sereshumanos para
asuaconstrucdo. Tal conotagdo derivado fato de o conceito de paisagem estar diretamente ligado anatu-
rezae as construcdes arqui teténicas, ambas eminentemente fixas no espago, duradouras no tempo —apesar
de suastransformagdes durante ahistéria— e com as quai s as pessoas mantém umarel acéo marcadapela
funcionalidade cotidiana. Desse modo, com o objetivo de se estabel ecer umarelacdo maisapropriadaentre
o Polytope de Persepolis e apai sagem sonor a, toma-se aliberdade de lancar mé&o do conceito decenério
sonoro, o qua certamentederivado conceito de Schafer, masquecarregaem s um significado maisconsonante
comtrésdas caracteristicas fundamentais dos Polytopes, asaber: aefemeridade, atransitoriedadeeo sim-
bolismo. Nosdois primeiros sentidos o termo cenario sonoro corresponde aumapai sagemsonora artifici-
amente criada e quetem como caracteristicasfundamentais o fato de ser construida parando durar no tempo
€ ndop permanecer no espaco. E no terceiro sentido, aexpressdo cenério-sonoro foi escol hidaparaevocar a
significagdo de umacompos Gao que extrapol a os aspectos ambientai s, almejando carregar dentrodes a
representacdo simbdlicade umadadacultura.

3.1. Simbolismo: otestemunho &udio-visual daguerra

O conceito de testemunha auditiva é definido por Schafer (2001, p. 368), como “a pessoa que
atestaou pode atestar o queouve’ . A testemunhaauditivasefundamentanamemoériaauditivae, portanto, na
experiéncia. Sendo assim, 0 mesmo raciocinio pode ser estendido para o plano visual, pois, também a
memoriavisua éadquiridapelaexperiéncia. Pode-se propor, entdo, o conceito detesternunha visual como
similar ao conceito de Schafer. Seguindo esse raciocinio tem-se gue a testemunha audio-visual de um
determinado evento € aquel a que atesta ou pode atestar 0 que ouve e vé. Por isso, como o verbo atestar
significaexpor; certificar por escrito; asseverar; provar, atestemunhaaudiovisua éaquelaque podetestemu-
nhar sobre aquilo que ouve e vé com experiénciade causa. A testemunhaaudiovisual, portanto, emiteum
testemunho audiovisual . E nesse sentido que se aplicaaqui o conceito aos Polytopes de X enakis, e especifi-
camente, ao Polytope de Persepolis.

3.2.RuinaseruidosdaHistoria
O testemunho audiovisual de Xenakis € dado através das caracteristicas estéticas do Polytope de
Persepolis, asquaisevocam o histérico deguerrasdo Ira. A histériadaconstrucdo doimpérioid@amico esta

14 Segundo Schafer (1997, p. 366) o termo pai sagem sonora pode referir-se aambientes reais ou a construgdes abstratas,
como composi¢des musicals e montagens de fitas, em particular quando consideradas como um ambiente.
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intimamente associ ada as caracteristi cas estéti cas escol hidas por X enakis paraaproducdo dessaobra. Essa
afirmacdo pode ser confirmada pel as declaragdes do proprio X enakis quando, em documentosrel ativosao
Polytope de Persepolis, afirma:

Simbolo dos ruidos da histéria; rochas indestrutiveis que enfrentam o assalto das ondas da civilizagao.

A histéria do Ira, fragmento da historia do mundo, assim é representada eliptica e abstratamente por

meio dos choques, das explosdes, das continuidades e das correntes subterrdneas do som. (STERKEN,
2003, p. 487)

Entretanto, ndo setratade umarepresentacdo literal oufigurativadahistdria. O Polytope de Persepolis
representa caracteristi cas abstratas que apenas remetem o espectador aumadadainterpretacdo sem, contudo,
defini-la. A caracteristicamantém rel ac&o diretacom aidéiade obra aberta, tal como definidapor Eco,”® na
medidaem que se configuraabstratamente como um “ campo de possibilidadesinterpretativas’ queinduzem
0 espectador adiversasinterpretagdes em virtude dasuanaturezaindeterminada. Tal caracteristicapodeter
sidoresponsavel pel osincidentesinterpretativos ocorridosem Persépolis quando dagpresentacdo do Polytope.
Naquel aépoca, diversas pessoasinterpretaram os eventos com tochas e fogueiras como representativos da
conquistade Persépolis por Alexandre o Grande. No entanto, aidéade X enakisao utilizar ofogofoi evocar
atransmissdo datradicéo iranianaduranteahistéria’®

A despeito dadiversidade deinterpretacles, 0 queinteressaagui € notar que X enakisintentou expres-
sar o movimento histérico daformacéo do Iraatravés de el ementos estéticos abstratos. A luta pel aindepen-
déncia, adisputapor terras, asbatal has e colisdes presentes no processo de formagao danagdo sio evocadas
atravésdacriacdo deum cendrio-sonoro ruidoso e estridente. Taiscaracteristicasindicam que Xenakisteve
como umade suasfontesinspiradoras a historiadacomposi ¢éo e decomposi¢do do império persa, o qual,
como todo processo de construcdo deimpérios, forapontuado por diversasguerras e atrocidades contraos
direitos naturai sdos seres humanos, entre as quai s se pode citar aescravidéo.

Além dasreferénciasao histérico deguerrasdo Ird o Polytope de Per sepolistambém carregaem sua
estruturareferenciasapropriahistériade X enakis. Asexperiénciasde guerravividas pelo compositor —o
testemunho audiovisua daguerra—Ihe deram base solida paraevocar abstratamente aspectossimilaresa
histériado Ir&. Segundo Matossian, de maneiragenérica, os Polytopesmantém intimarel acéo com asexpe-
riénciasvividas por Xenakisduranteall Guerra. Paraela, osfendmenos sonoros eluminosos produzidos
pel os eventos béli cos causaram grandei mpacto sobre 0 pensamento estético de Xenakis.t” O préprio com-
positor também tece comentari os a esse respeito quando comenta sobre as rel agdes entre os eventos da
guerrae seu método de composicdo.t® Portanto, os Polytopes séo espetécul os multimidia que mantém

BECO, 1991, p. 279-281.

6 Segundo Sterken, “posteriormente, o triunfo de Xenakis em Persépolis foi um tanto eclipsado por interpretacfes
deliberadamente politicas do seu espetacul 0. A cusa-se 0 compositor de ser nomeadamente o segundo grego a pdr fogo em
Persepolis, apdsAlexandre (o qual queimou a cidade imperial em 330 antes de Cristo paraselar o fim do império persa)”.
(2004, p. 431, traducdo nossa)

7 “Mais tarde, durante seus Ultimos dias como um recruta, ele assiste, de cima de um telhado da cidade, como a R.A.F.
bombardeou um aeroporto alemao, fascinado e horrorizado com o soberbo show de luz e som que tragicamente usava
Atenas como seu teatro”. (MATOSSIAN, 1990, p. 131-132, traducdo nossa).
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intimarel acdo com as cenas daguerra, namedi daem gque os cenarios sonoros construidos pel o compositor
fazem mencdo diretaasimagensauditivas e visuais que € etestemunhou nosbombardei os. Sendo assim, é
possive interpretar o Polytope de Persepolis como um testemunho audiovisua de X enakis sobre os cené
riosaudiovisuaisdaguerrae como um simbolismo estético dahistériado I rd, através dumaevocagdo abstrato-
figurativa(pelo som e pelaluz) daslutase bata has engendradas durante aformacéo do impérioiraniano, isto
€ cenario sonoro dasruinaseruidosdahistéria.

4. Recomposi¢ao: cenario sonor o anti-espetaculo

O conceito de cenario sonoro foi empregado também pelo fato de carregar em s umarelacdo direta
com anogao de espetacul o como exposto por Debord, umavez que o conceito de cenario remetediretamente
asidéias de cena, teatro e representacdo. Sendo o espetaculo a manifestacdo da alienacéo nas diversas
areas que compde a experiéncia humana, pode-se compreender que as esferas da criacéo e producéo
artisticastambém sofrem suainfluéncia. Nos contextos sociaisem que aproducdo e transmissao do conhe-
cimento se encontram gerenciados pelal égicade mercado, os sereshumanos e, portanto, oscompositores,
encontram grandesdificul dades parafugir damani pul agéo e condicionamento de suacriatividade. Pois, neste
contexto sociol gico, ou seaienada imensaproducdo massificada, condenando-se acertamarginalizagéo
de sua atividade, ou se aliena ha imensa producéo de ordem massificada, condicionando-se a auto-
marginalizacdo daconsciénciaem relacdo asuaprépriaidentidade.™®

E neste contexto que surge aespecul agdo fil osoficasobre o fim daarte, o que atinge apropriarazzo
de ser daarte enquanto produto do conhecimento que tenha umaqualidade indispensavel parao desen-
volvimento da humanidade. ParaDebord, o fim daarte se coloca pel o fato de que no contexto dasocie-
dade do espetaculo, momento histérico em que aarte deveriasuprir anecessidade do didlogo, elase
recusaadesempenhar o papel comunicativo.? Paraele, apds o periodo de anti-racionalismo efetuado
pel as vanguardas estéticas modernas, tais como Dadae o Surrealismo, aarte deveriadesempenhar um
papel prético-comunicativo, porém, nega-seacomunicacdo. ParaAdorno, contrariamente, éjustamente

18 “Todos ja observaram o fenémeno sonoro de uma manifestacdo politica com centenas de milhares de pessoas. O rio
humano gritaum slogan com ritmo uniforme. Entdo um outro slogan nasce dafrente damanifestacdo e se espalhaaté a parte
detras, substituindo o primeiro. Umaondade transformagéo entdo passadafrente paraaparte detras damultidéo. O clamor
enche a cidade e a inibidora forga da voz e do ritmo atinge um climax. E um evento de grande poder e beleza em sua
ferocidade. Entdo o impacto entre os manifestantes e o inimigo ocorre. O ritmo perfeito do Ultimo slogan se quebra num
grande aglomerado de gritos cadticos, que também se espalha até a parte de trds damultidao. Imagine, ainda, os estampidos
de dezenas de metralhadoras e 0 assobio de balas se dispersando, adicionando suas pontuacdes a essa total desordem. A
multidéo entdo se dispersa rapidamente e o inferno sonoro e visual segue uma calma detonante (...) As leis estatisticas
desses eventos (...) sdo asleis de passagem da completa ordem atotal desordem de um modo continuo e explosivo. Sao as
leisestocasticas.” (XENAKIS, 1971, p. 9. tradug&o nossa)

#“Nareducéo dos seres humanos a agentes e portadores datroca de mercadorias, esconde-se adominagao de alguns seres
humanos sobre outros [...]. O sistematotal assume esta forma: ‘todos devem submeter-se a lei datroca se ndo quiserem
perecer’”. (JAPPE, 1995)

2 “ Justamente enquanto deve suprir o que falta a sociedade - o didlogo, a unidade dos momentos da vida -, a arte deve
recusar-searealizar o papel de simplesimagem disso. A sociedade haviarelegado acomunicagdo acultura, mas adissolugéo
progressiva das comunidades tradicionais - da dgora aos bairros populares - levou a arte a constatar aimpossibilidade da
comunicacdo.” (Ibidem)
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nanegacao de suainstrumentalidade quereside o potencial critico daarte moderna.?> Dessamaneira, a
contraposi ¢&o entre o pensamento deAdorno e Debord reside no fato de que o Ultimo questionao potencial
critico das manifestacOes artisticas apos a década de 30 por ndo terem acompanhado atransformacdo da
sociedade. Pois, paraDebord, asociedade pos décadade 30 jahaviaincorporado o irracionaismo como um
fundamento de suaprética. Sendo assm, aarte, paragarantir suafuncéo critica, haveriade semanifestar contra
essacaracterigtica, 0 que naopinid&o dele sedariapel aracionalizacdo, ingrumentali dade e comuni cacéo. Porém,
como expde Jappe, tal racionalizacdo “ ndo setratade um retorno asformas pretensamente‘ corretas’ da
épocapré-burguesa’, mas danecessidade de umarevisio sobre o potencid critico dasvanguardas estéticas,
e pelautilizacdo daarte como um meio de comunicagdo.? A despeito dessa oposi ¢ao de opinides, importa
aqui constatar que Debord eAdorno interpretavam a postura estéticadaarte moderna até adécadade 30
COmMo umacontraposi ¢do asforcas gerenciadoras daalienacéo nas soci edades:
Tanto Adorno como Debord aplicam aandlise daarte moderna o conceito de contradi¢do entre 0 uso possivel

dasforcas produtivas e al 6gi ca da auto-val orizagdo do capital. Ambos véem na arte moderna - e exatamente
em seus aspectos formais - umaoposicao aalienacdo ealdgicadatroca. (JAPPE, 1995)

Neste sentido, os aspectosformais daarte moderna so entendidos como uma posi co estéticacontra
aideologiado espetéculo eaindustriacultural. Tal oposicdo se ddapartir datransgressao dos padrfes
estéticosvigentes nasociedade, gerando arel agdo de estranhamento entre obrade arte ereceptor. Assim, a
artemodernase configuracomo umacriticaainversio dosval ores nasociedade, pois se contrapde al ogica
detrocaque fundamenta as rel agdes entre as pessoas no contexto ideol 6gico de mercado. Esse mesmo
principio ficaexplicito novamente naobraabertade Eco:

2L “Em Potlatch, o boletim do grupo de Debord, afirma-se [sic], por volta de 1955, que a pintura abstrata depois de
Malévitch s6 rompeu portas que ja estavam abertas (p.187), que o cinema esgotou todas as suas possibilidades de
inovacdo (p. 124) e que apoesia onomatopéica, por um lado, e aneoclassica, por outro, indicavam o fim da propriapoesia
(p. 182). Essa ‘ evolucéo vertiginosamente acelerada agoragirano vazio' (p. 155), isto €, o desenvolvimento das forgas
produtivas estéticas chegou a sua conclusdo porque o desdobramento paralelo das forgas produtivas extra-estéticas
transpOs um patamar decisivo, criando a possibilidade de uma sociedade ja ndo inteiramente dedicada ao trabalho
produtivo, uma sociedade que teria tempo e meios para ‘brincar’ e entregar-se as ‘paixfes’. A arte, enquanto simples
representacdo de tal uso possivel dos meios, a arte enquanto sucedanea das paixdes, estaria, portanto, superada.”
(Ibidem)

22* Adorno e Debord representavam, na década de 60, duas posturas diametral mente opostas em relagédo ao “fim daarte”.
Adorno defendiaaarte contra os que pretendiam ‘ superé-la’ em favor de umaintervencéo diretanarealidade e contraos
partidarios de uma arte ‘engajada’, enquanto Debord anunciava, no mesmo periodo, que havia chegado o0 momento de
realizar napropriavidao que até entdo so se haviaprometido naarte, concebendo, contudo, anegagéo da arte - mediante
a superagdo de sua separacdo dos demais aspectos da vida - como uma continuag&o da func&o critica da arte moderna.
Para Adorno, ao contrério, exatamente o fato de a arte estar separada do resto da vida € que garante tal fungéo critica.
(Ibidem)

4 A decomposicéo da arte continua apds 1930, porém mudando de significado. A autodestrui¢éo dalinguagem antiga,
umavez separada da necessidade de encontrar umanovalinguagem, é recuperada pela‘ defesado poder de classe’ (Sde,
§184). A impossibilidade de qual quer comunicago &, ent&o, reconhecidacomo um valor em si que deve ser recebido com
jubilo e assumido como um fato inalterével . A repeti¢do da destrui¢do formal no teatro do absurdo, no novo romance, na
nova pinturaabstrata ou na pop-art, ndo expressamais a histéria que dissolve aordem social: jando € outra coisa senao
amonotonaréplicado existente, com um valor objetivamente afirmativo, ‘ simples proclamacao da beleza suficiente da
dissolucéo do comunicavel’” (Sde, § 192). (Ibidem)
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O discurso aberto, que é tipico da arte, e da arte de vanguarda em particular, tem duas caracteristicas; 12
Acimadetudo é ambiguo: ndo tende anos definir arealidade de modo univoco, definitivo, jaconfeccionado...].
O discurso artistico nos coloca numa condicao de “ estranhamento” [...], apresenta-nos as coisas de um modo
novo, para aém dos habitos conquistados, infringindo as normas da linguagem, as quais haviamos sido
habituados. As coisas de que nos fala aparecem sob uma luz estranha, como se as vissemos pelaprimeiravez;
precisamos fazer um esforgo para compreendé-las, paratorna-las familiares, precisamos intervir com atos de
escolha, construir-nos arealidade sob o impulso damensagem estética, sem que estanos obrigue avé-ladeum
modo pré-derminado. Assim, aminhacompreensdo difere dasua, e o discurso aberto setornaapossibilidade de
discursos diversos, e paracadaum de nés € uma continua descobertado mundo. (ECO, 1991, p. 279-281).

Dessamaneira, pode-se sugerir que os Polytopes mantém umarel acéo diretacom anocao de anti-
espetacul o; poisaapropriacdo dapai sagem sonoradaguerrano processo de composi¢ao artisticacarrega
em s um sentido diametral mente oposto ao da producéo cultural de massa, umavez que se opde aos pa-
drbes estéti cos vigentes no contexto mercadol 6gico. A opcao pelafragmentacdo, pel o horror, epelavioléncia
fenomenol ogi camente representados nautilizacdo dosruidos como som fundamental® das composi ¢Bes pode
S interpretadacomo umarecompos ¢ao daposturacriticadaarte pelaidé ade anti-espetacul o; poiscumpre
um papel deoposicao radica ao sstemadesumanizador que caracteriza o processo dealienacdo das socieda
desdemassa. 1st0 €, 0 uso deimagensfragmentérias engendra ef etivamente umarel acdo de estranhamento
entre o receptor e aobraartistica, rompendo o processo de comuni cagao pragméticae ainstrumentalidade
que, segundo Adorno, caracterizam aproducdo de massano contexto daindustriacultural.®

Pode-se sugerir agqui, entretanto, aexisténciade umacontradi¢céo entre 0 uso dasimagensdaguerra
em composi ¢des sonoro-visuaise 0 ponto de vistaestético de Debord, posto que, paraeste, como exposto
anteriormente, no contexto soci ol 6gico apos 1930 a posturaanti-alienacéo se dariapelaracionalizacéo da
sociedade, 0 que pressupde uma atitude comunicativa. E neste contexto que se evidenciaum dos aspectos
fundamentaisdos Polytopes, asaber: 0 aspecto multimidiadefinido pel osintercambios significativosentre
diversasmidias, taiscomo: textos, arquitetura, misicaeiluminacdo. EssacaracteristicaquaificaosPolytopes
arealizar umaespécie de hibridizacdo entre abstracéo efiguracdo.® 1sto é, sob este ponto de vista espe-
cifico, os Polytopes, mesmo sendo obras compostas apos 1930, mantém relagdo com o pensamento de
Debord, pois, paradoxalmente, ao mesmo tempo em que estabel ecem arel agéo de estranhamento, rompen-
do com ainstrumentalidade e 0 pragmatismo da soci edade de consumo, permitem o estabel ecimento deuma

2 Murray Schaffer define o som fundamental como “ sons ouvidos continuamente por uma determinada soci edade ou com
constancia suficiente paraformar um fundo contra o qual outros sons sdo percebidos.” (1997, p. 368)

% “ Adorno admite que a arte, ao tornar-se auténoma e desvincul ar-se das fungdes préticas, janédo éimediatamente um fato
social e separa-seda‘vida'. Mas, s desse modo a arte pode, de fato, opor-se a sociedade. A sociedade burguesa criou uma
arte que é, necessariamente, seu adversario, inclusive além de seus contetidos especificos. [...] Tanto aindUstria cultural
como o espetacul o baseiam-se naidentificago do espectador asimagens que lhe sdo propostas, 0 que equivale arenincia
aviver em primeirapessoa.” (JAPPE, op, cit.)

% Apesar de 0 seguinte texto se referir especificamente ao Diatope, as mesmas rel agdes entre som e imagem podem ser
encontradasjaem Persepolis: “Ha, em primeiro lugar, umarel acdo especificaentre abstragdo efiguracdo, que vale paracada
um dos meios (msica e espetaculo visual). Os nomes poéticos que recebem varias das configuragdes luminosas sio
significativos: 0 que Xenakis comanda é uma poesiados el ementos, uma espécie cosmogoniague, ao nivel sonoro, Lalégend
d Eer magnifica. Num certo sentido, estamos agui num quadro figurativo. No entanto, estas mesmas configuragfes podem ser
apreendidas de uma maneiratotal mente abstrata: X enakis diz-nos que sdo criadas a partir ‘ de pontos (flashs el etrénicos) ede
retas (raioslaser)’ (1978: 11). E éinvocando aabstracéo que el e define a correspondéncia entre som eimagem, assim como o
espetécul o visud resultante. [...] Alias, [ ...] assim como amUsicafoi derivadade suasonoteca, variasdas configuragdesvisuais
jatinham sido desenhadas para o Polytope de Cluny.” (SOLOMOS, 2005, p. 25-27, tradugdo nossa)
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viacomunicativaentre obrae receptor, i sto € umacomunicagdo aberta. Portanto, por este ponto devista
especifico, aatitude de se gpropriar dapa sagem sonoraeluminosadaguerracomo estéticacomposiciond dos
Polytopespode ser interpretadacomo umaatitude criativaderes ténciaem rel acdo aos mei oshomogenei zantes
e banalizadores daatividade humana. O que esta, paradoxa mente, em consonanciacom o pensamento de
Adorno e Debord, como uma producdo artistica que se funda na nocéo de anti-espetaculo a partir do
estranhamento estético, como formade recomposi¢céo do potencial critico daarte, como oposicéo asforcas
ideol 6gi cas que manipulam as diversas &reas daatividade e produtividade humanas.
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