UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES

Mestrado em Multimeios

UNICAMP
4IBLIOTECA CENTRA
QECAOQ CIRCULANT

RETORNO AO FUTURO: SMETAK E
SUAS PLASTICAS SONORAS

Marco Antonio Farias Scarassatti

Este exemplar § a redacdo final da,
dissertacio defendida pelo-Sr. &Earc o Aftonio Dissertagio apresentada ao Curso de

-Farias Scamssamﬂ: rovad e dmissao . .
_ LA moindidoh * Mestrado em Multimeios do Instituto de

Artes da UNICAMP como requisito para -
obtengdo do grau de Mestre em

ES

Rl VRS L s A

-ofientador- Multimeios, sob a orientagéio do Prof. Dr.

Julio Plaza

Campinas - SP
Fevereiro de 2001

TEta cumviLn %




ﬁﬁ‘EDﬁeﬁ?

N
i ?é,‘ Qﬁaﬁ%ﬁﬁﬁﬁ&
/ W’g’ # Fnri S

e sm o 533% g
precs BLER AL R0 %
DATA (O —S2k o 52480
CANE® o I

' FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA CENTRAL DA UNICAMP

Scafir

Scarassatii, Marco Antonio Farias

Retorno ao futuro | Smetak e suas plasticas sonoras /

Marco Antonio Farias Scarassatti. — Campinas, SP:
[s.n.], 2001.

Orientador : Julio Plaza.

Dissertacio (mestrado) — Universidade Estadual de
Campinas, Instituto de Artes.

1. Smetak, Anton Walter, 1913-1984 ~ Critica, inter-
pretacdo, eic. 2. Criatividade. 3. Arte e miisica.
4. Criacao (iiteraria, aristica, efc.} | Plaza, Julio.

Il. Universidade Estaduai de Campinas. Institutoc de Arfes.
. Titulo.




Para minhas meninas Ermelinda, Lia e Sofia;

e a memoria de minha avo Ivone.



i

AGRADECIMENTOS

A elaboragio desta dissertagio, desde sua fase inicial, contou com a
imprescindivel colaboracio de algumas pessoas a quem devo agradecimentos.

Agradeco em primeiro lugar ao meu orientador Prof. Dr. Julio Plaza pela
orientagdo e confian¢a no meu trabalho. A seriedade e o respeito de suas observagGes
permitiram o desenvolvimento do trabalho de uma maneira responsavel e auténoma.

Agradeco também aos professores doutores José Roberto Zan e Ernesto Giovanni
Boccara, integrantes da banca de qualificagfo, pelas criticas e sugestdes ao trabalho.
Lembro ainda a importincia do Prof. Dr.Boccara e seu espirito de co-orientacio,
presente neste trabalho antes mesmo dele tornar-se um projeto de mestrado.

Do mesmo modo agradeco ao Prof. José Augusto Mannis pela preciosa
colaboragéo na fase de concepgio do projeto e pelo empréstime do gravador de rolo.

Agradeco ainda ao Prof. Paulo Martins, pelo apoio logistico e o incansével
incentivo em todos os momentos.

As professoras doutoras Olga von Simson, pela orientagio no uso da Histéria
oral € Margaret Lopes, pela orientagdo acerca das técnicas de arquivo.

Devo um agradecimento especial & familia de Smetak, por em todos os
momentos ajudarem na obtencdo de dados, contatos e pela permissio de manusear
instrumentos e manuscritos; em especial a Barbara, pela amizade, acolhimento, atengdo
dedicada, empenho guerreiro na “causa”, além da concess@io da entrevista para a
pesquisa. Do mesmo modo agradego a Uibitd, pela entrevista dada.

Agradeco também aos demais entrevistados, Hans Joacquin Koellreuter, Carlos
Carvalho, Marco Guimardes, Roberto Pinho, Paulo Dourado, Mima Conceigéo, Tuzé de
Abreu, Dércio Marques, Thomas Gruetzmacher, Eduardo Catinari e Luiz Carlos La
Saigne, a este ultimo agradeco ainda pelo apoio, pela copia do seu filme, bem como as
fotografias ¢ as fitas com o som direto de seu documentério.

Agradeco ao Prof. Dr. Artur Andrés Ribeiro, pelo empréstimo de seu trabalho

para consulta.



il

Agradeco ao funcionario do estidio do Multimeios, Celso Palermo, pela
disposi¢do ¢ imagens em Belo Horizonte e Sdo Paulo.

Aos amigos Sérgio Ribetro e Marcelo Didimo pelo companheirismo solicito, em
especial ao Sérgio que, exceglio feita as entrevistas em Salvador, esteve presente a todas
as entrevistas, operando a camera.

Agradeco aos colegas Sérgio Puccini pelo empréstimo do LP “Interregno”,
Leopoldo pelas tradugdes do alem&o e & amiga Cristina Cardoso pelo livro “Filosofias da
India”

Agradeco ao amigo Fernando Lamana pelo empréstimo de sua Zénite.

Agradeco & minha mae Vilma e meu avé Abel, pelo todo em vida, representado
no simples empréstimo de suas cimeras de video.

Ao amigo Alexandre Baccarelli pelas dicas de como trabalhar as fotos.

Também a Rita Bredaroli, ndo fosse apenas pela simples amizade, também pela
forca no scanner.

Aos amigos Daniel e Monica pela acessoria informatica e pela atenciosa
prontiddo na revisdo.

A amiga Eloisa Lopes pelas conversas sobre a “idade do Ouro”, em Salvador.

Ao amigo escultor Carusto, pela pratica na plastica e pelo desenvolvimento da
semente plantada.

Aos amigos Eduardo Néspoli e Marcelo Bonfim, pela experiéncia prética
compartilhada na improvisa¢do coletiva.

Também aos amigos Ana, Marco, Raquel, minha irm3d Dani e cunhado Dércio,
pelas tardes e noites com a Lia.

Agradeco também a Fundagio de Amparo & Pesquisa do Estado de Sdo Paulo,
FAPESP, pelo financiamento sem o qual nfo seria possivel o desenvolvimento da
pesquisa.

Por 1ultimo agradeco a minha esposa Ermelinda, que em todos os momentos
impulsionou-me na realizag8o da pesquisa. Qualquer tentativa de descrever € delimitar a
sua ajuda seria reduzir sua importincia a palavras fico com seu sorriso, seu carinho, seu

amor ¢ acima de tudo sua paciéncia.



v

SUMARIO
AGRADECIMENTOS (s eeivee e enrsireevnirisiassrarsssssensenbes st essassrssssessss asassesssseresasesssssssassssssessresassns i
SUMARIO ..o eeeooees e srseenesss e ssss s sesss s srs s sassssessssns s sss a8t s sss e s ss s s e ss s v
INDICE DE FIGURAS ooovvveeereevsissesssissssstesesassssssssssssssssemssisnssssesssssesssssassssnresssmassssessssssassasssesass vii
RESUMUO ety e e reree e er et sam oA s e et s sas et ean e FAva R br e amened b e AR s be st reemtnesn s e e sa rennarrsmntenranen xi
APRESENTACAD 1ooiersieisceecstsetsces st sssssssssssssesssessasesssssessssesssassssasss esasssssrsssesessssossomsssssseresss Xii
INTRODUCAO 1
B e g (= ¢ LU UT SO U U O S USSR UR 1
AL PESGUISA 1evveeeeeeserseaeevessesesesessesessesssees e sesesseesesasseeee e se esee s oo e e eeeeseesee e s e e s e e mem e een s e meseeseesmana e 3
D B VS s st erertreneeraresseranrerassressresssssesssessaestsrssevssaassearssansasesarasasaasasassasataessstassessnebe s sen e sartsesnsssanassassnn 3
Diante destas perspectivas, ¢ objetivo do projeto fol e reenes 3
Discussa0 MEtOAOIOZICH tviitiieieciiirre et cicet s e s e s cr e teese s se s e s eacaee s e e e anne e aeenseesesan s seserebeerbeersennbes 4
A - E1X0 NISIOTIC0/AES0TTIIVO. tutiiieieeerece e rtce e e ces s e eesembeeearans e et e s e e st ea s s snasnsesessessreseessessstasan 4
B - E1X0 00 PrOCESS0 CTIAIIVO te e ee e e e eiece e e aeae e emt et e e et cne e s eesrcee e e neas e e eamtaessemeresmeesranmrans 5
PARTE I - A trajetoria do artista 7
Introducio histérica 8
Sintese biogrifica 12
Nascimento ¢ formacio, da Europa ao Brasil, tocando pela sobreviveéncia. oo eecececceceeeene, i2
.08 10theria & PlASTICE SOTIOTA v rivriesrerrsirsrerrensiessrscrrsranrrsseesresrsarrsserrsnssrermsressesarassensrassssseresnnsvanne 19
... 00 MICTOIOM 8O SIIETICIO. 1irvrrrcerviesrirverrsrnercsrersrrrserresacensssesnesarassasesssersessansranassnns arssresressnasss 31
Pos- morte @ A Associacdo Amigos de Walter Smetak, 0 estag10 alual oo ieeeeee e i 47
PARTE I - O processo criativo. 51
O Processo criativo de Walter Smetak 52
A Divina Vina como sintese de um procedimento criativo 61
Os instrumentos e as linhas de pesqguisa vil

Primeira fase da pesquisa - Instrumentes de inspiracdo dentro do primitivo. do milenar. em busca do

TS IIUITIETIION CIMETICOR 1 irerveererareseressssiosrassesrracecsrerssnssesssnssssseransestensnssassssesssseinsesoasneescrsssnsosntrssssansanen 80




T I T 0S SO Il VOt 1reettriiissreisecisee e s e iete s e ses e se e e eeeeeaetee e s e e s soeaeeaeseensenseeenesamaesenesoeseneresaresennanses 82

008 NLICTOTOTIE ettt ettt ee s e e mres s e s sy et e e raat e se e mtabes e sateeseemabemenmammr et s eeesonmsssemanmsnnesesassmeenerereeenes B

CONCLUSAO . 91

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS 95
Referéncia digital: http : /7 www.gilbertogil.com.br smetak 1akgil M 99

DISCOGRAFIA et ettt st st st s e et b et st em e emne et et e enae 100

Figuras warer 103




vii

INDICE DE FIGURAS

Figura 1: Mundo foto feita por Denis Berthier, retirada do encarte do disco
Smetak, PHILIPS, 1974.... . 105

Figura 2: Chori Sol e Lua foto feita por Denis Berthier, copiada do encarte do disco
Smetak, PHILIPS, 1974, 105

Figura 3: Chori Pagode foto feita por Denis Berthier, copiada do encarte do disco
Smetak, PHILIPS, 1974 105

Figura 4: Chori ¢/ caixa de cabaca e coco, chori alto, chori microtonizado foto

copiada do encarte da Galeria Sio Paulo, 1989 105

Figura 5: Chori soprano, bimono, chori tenor e chori pagode foto copiada do

encarte da Galeria Sdo Paulo, 1989... 105

Figura 6: Reta na curva, o boi esta rindo foto doada por Luiz Carlos La Saigne,

1976 106

Figura 7. Divina Vina ou Vina de Itaparicanai fofo copiada do encarte da Galeria
Sao Paulo, 1989 107

Figura 8: Capa sugerida para performance da Vina desenho de ﬁmgelo Hodik

copiade do manuscrito “A Simbologia dos instrumentos”, 1980. ......ccerrcrreen 107
Figura 9: Vina hindu, Sul da india foto copiada do livro “Iindian Music”, 1959 ..107
Figura 10: Vida I foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976 108
Figura 11: Vida Il foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976 108
Figura 12: Beija-flor foio doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976 108
Figura 13: Andarilho foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976..uueeercrsrvesesrnnns 108
Figura 14: Amém foto copiada do encarte da Galeria Sio Paulo, 1989 .....ceeeeen. 109

Figura 15: Barco foto feita por Denis Berthier, copiada do encarte do disco Smetak,

PHILIPS, 1974 . 109

Figura 16: Arvore foto feita por Denis Berthier, copiada do encarte do disco

Smetak, PHILIPS, 1974 109

Figura 17: Vau foto feita por Denis Berthier, copiada do encarte do disco Smetak,

PHILIPS, 1974 cceeevevrseecirisnensessinseneanns 109

Figura 18: Coléquio foto copiada do encarte da Galeria Sio Paulo, 1989............. 110




vili

Figura 19: Vir a ser foto retirada do livro “Os instrumentos musicais brasileiros”,

1991 (ver bibliografia) ceeseicsnsecscsrnesssnenereseans sersasessrbustsnensrssssnrrasessne 110
Figura 20: Cravo da Bakia foto doada por Luiz Carlos !.a Saigne, 1976 ....cvveuuene. 111
Figura 21: Situacdo foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976.uviricesenssensannns 111
Figura 22: Frevo foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976 ...cvveresssenssnens 111
Figura 23: Fecundacio Césmica foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976.....111

Figura 24: Fidle foto feita por Denis Berthier, copiada do encarte do disco Smetak,

PHILIPS. 1974 eetbsiesinssssrnsasestastisbae s Rt RS s SRS SRS SRS AT SRR RS AT SR e T e D 112
Figura 25: Gambus orientalis foto feita por Denis Berthier, copiada do encarte do

disco Smetak, PHILIPS, 1974 112
Figura 26: Imprevisto foto copiada do encarte da Galeria Sio Paulo, 1989.......... 113
Figura 27: Ronda foto copiada do encarte da Galeria Sio Paulo, 1989 ................. 114
Figura 28: leaou foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976 115
Figura 29: M-2005 foto Marco Scarassatti, 1998. Salvador . 115
Figura 30: Passaro Mamifero foto Marco Scarassatti. Salvador ... U § b1

Figura 31: Trés Sois foto retirada do livro “Os instrumentos musicais brasileiros”,

1991 (consultar bibliografia) 116
Figura 32: Maquina do Siléncio foto retirada do livro “Os instrumentos musicais
brasileiros”, 1991 (consultar bibliografia) 116
Figura 33: Mimento foto copiada do encarte da Galeria Sio Paulo, 1989............. 116
Figura 34: Mulher Faladeira foto doada por Luiz Carlos La Saign, 1976............. 116
Figura 35: Inca foto copiada do encarte da Galeria Sdo Paulo, 1989......uevenuneen 117

Figura 36: Mircur foto Denis Berthier, copiada do encarte do disco Smetak,

PHILIPS - 1974 117
Figura 37: Disco Voador foto copiada do encarte da Galeria Sdo Paulo, 1989 .....118
Figura 38: Peixe foto Marco Scarassatti, 1997. Sio0 José do Rio Preto....ecesceen 118
Figura 39: Timpanos foto Marco Scarassatti, 1998. Salvador. 119
Figura 40: Potes d’4gua foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976 cuvecrrreccreens 119

Figura 41:; Boréis e flautas aculturadas foto copiada do encarte da Galeria Sio

Panlo, 1989, rceccrencencsnsrrarmsessssrasssssmensanmansensacssassssarsesnsansnses rsrreneresssorarerasen 120




X

Figura 42: Piston Cretino foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976...uiirisennes 120
Figura 43: Pindorama foto copiada da “revista design de interiores”, 1991 ......... 121
Figura 44: Mister Play-back foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976..cccveenes 121
Fignra 45: Ovinho foto Denis Berthier. copiada do encarte do disco Smetak,
PHILIPS, 1974 ..rireirnrnsresnssnssssessssssrsssssrsssssssssessessrssssssssssnsssssssssenns 122
Figura 46: Projeto Ovo desenho copiado do manuscrito “Projeto Ovo”, de Smetak.
1970 122
Figura 47: Projeto Universidade foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976.....123
Figura 48: Bicéfalo foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976 124

Figura 49: Violdes microtonizados foto doada por Luiz Carlos La Saigne, 1976..124

Figura 50: Visio da Caossonincia durante a XIV Bienal Internacional de S#o

Paulo foto do catalogo da Bienal, 1977, 125
Figura 51: Versdo da Caossoniincia encontrada na casa da Muasica na Lagoa de
Abaeté foto Marco Scarassatti, 1998. Salvador. 125
Figura 52: Guerreiro foto doada per Luiz Carlos La Saigne, 1976...umesnserisrans 126
Figura 53: Anjo Soprador foto Marco Scarassatti, 1998. Salvador ... cessensas .126
Figura 54: Metastase foto Marco Scarassatti, 1998. Salvador 127

Figura 536: Vina hindu, Norte da india foto copiada do livro “Indian Music”, 1959

128




xi

RESUMO

Uma das tendéncias mais significativas no contexto das artes no século XX € o
processo de interaciio entre as linguagens expressivas paralelamente ao desenvolvimento
tecnologico dos meios sociais de comunicagfo. Dentro deste novo universo artistico de busca
do ideal da Arte total, ha de se destacar a importdncia do compositor suico naturalizado
brasileiro Walter Smetak que, movido pela idéia de que “um novo mundo requer homens
novos e uma musica nova - e para isso, instrumentos musicais diferentes ” (Smetak, 1991:
184), bem como através de seus conhecimentos como compositor, poeta, esotérico, filosofo e
artista plastico, chegou, nos idos da década 60 até o inicio da década de 80, & concepgdo ¢
criagio de novos instrumentos musicais, ou como eram chamados, “plasticas-sonoras”,
objetos que, em si, agregavam duas linguagens expressivas: musica e escultura. A pesquisa
aqui descrita constituiu-se no levantamento, estudo e documentacio da obra de Walter
Smetak, a fim de discutir seu pensamento € obra, e da mesma maneira, reunir subsidios para a
analise de seu processo criativo, apontando a interaco entre meios e linguagens, na busca de
uma arte inter, trans e multidisciplinar, interagfo esta, tdo bem representada na obra deste

verdadeiro alquimista de sons (Moraes, 1985: 5), profeta visionario da multimidia unplugged.
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APRESENTACAO

A primeira vez em que me defrontei com o nome Smetak foi quase por acaso, lendo o
livro “Artigos Musicais” de Livio Tragtenberg. A sonoridade que aparecia numa aliteracdo
poética: “Smetak, trak, trak” e o texto que seguia instigaram-me a conhecer as tais plasticas
sonoras. Nunca me sairam da cabeca. Porém, a possibilidade concreta da investigagdo em
tomo de suas pesquisas deu-se apenas anos depois durante um curso de aclstica musical,
ministrado pelo compositor José¢ Augusto Mannis, onde pude confeccionar um instrumento
musical cinético, inspirado pelo mecanismo da Ronda smetakiana.

A figura fascinante do compositor sui¢o, sua trajetdria em solo baiano, a devogio de
ilustres discipulos ¢ suas pesquisas inusitadas situadas entre escultura, mistica e musica,
empurravam-tne  em  direcdo 4 dGvida: quem realmente foi Smetak, como criava
intermediando expressdes de naturezas distintas e por que sua obra estaria definhando como
que fadada ao abandono e ao esquecimento?

Estas questdes impulsionaram a pesquisa desenvolvida no departamento de
Multimeios, no Instituto de Artes da Unicamp, sob a orientagdo do artista e Prof. Dr. Julio
Plaza Gonzalez. Na investigac8o sobre o processo criativo de Smetak, defrontamo-nos com a
quase total auséncia de trabalhos sobre o referido compositor sui¢o, a0 mesmo tempo em que
sua figura de ilustre desconhecido e uma certa aura de mistério e excentricidade em torno ao
seu nome, faziam com que muitos dos artigos de jornal sobre o artista fixassem-se na sua
figura como o guru, bruxo e mago dos sons, camuflando o real sentido de sua criacgo.

No entanto, aproveitando o fato de muitas das pessoas que conheceram e trabalharam
com Smetak estarem vivas e por ser esta pesquisa inédita, abriu-se a possibilidade de se
levantar e registrar o depoimento destas fontes vivas de informagfio. Junto a isso, o
levantamento atual do acervo, incluindo recortes de jomais e revistas da época, o inventario
da sua producfio plastica-sonora, literaria e musical, constituiam-se caminhos a serem

seguidos para o éxito do projeto.
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A proépria historia oral, segundo Jorge Eduardo Aceves Lozano (1998 : 18), “constitui-
se pela confluéncia multidisciplinar; tal como uma encruzilhada de caminhos, a historia oral
€ um ponto de contato e intercambio entre a historia e as demais ciéncias sociais e do
comportamento, especialmente com a antropologia, a sociologia e a psicologia.”

Sendo assim foram feitas entrevistas, em video e audio, com pessoas que, dentro dos
objetivos delimitados pelo projeto, pudessem através dos seus depoimentos, reconstituir a
trajetoria artistica do compositor: suas indagaces e influéncias, suas proposigdes, suas
referéncias, seus métodos, enfim, seu processo criativo dentro de uma contextualizago
histérica. Dentro deste objetivo, foram escolhidas pessoas que pudessem contribuir nos
seguintes pontos: o inicio das pesquisas de Walter Smetak em Salvador, sua ligacdo com a
Teosofia e Eubiose, o trabalho em sua oficina, as improvisagdes, sua metodologia, os discos,
as sementes deixadas para o futuro, o final de sua vida, a preservaciio do seu acervo e
memoria. Elaborei uma rede de informantes e entrevistados que tivessem trabalhado, ou se
relacionado de uma maneira significativa com Walter Smetak ou com sua obra. Com a analise
e comparagdo destes depoimentos, pude chegar a uma versio bem estruturada, apoiada nos
demais documentos e trabalhos do préprio compositor, reconstituindo a trajetoria do artista ¢
de sua obra e reunindo, desta maneira, subsidios para a andlise do seu processo criativo.

A rede de informantes e entrevistados passou a ser dinimica, isto ¢, do informante
chegava aos entrevistados, que se tornavam novos informantes. A primeira pessoa desta lista
foi Barbara Smetak, filha do compositor. Ela forneceu-me uma lista de pessoas com as quais
poderia obter alguma informac&o.

O primeiro entrevistado, no entanto, foi o professor Hans Joachim Koellreutter,
compositor aleméo fundador dos Seminarios Livres de Musica de Salvador-BA, que foi quem
levou Walter Smetak a lecionar na Bahia. O segundo entrevistado foi o professor Carlos
Carvalho, professor de oboé da UNICAMP, que foi aluno de Smetak nos Seminérios e,
através dele, tornou-se freqiientador da EUBIOSE. O terceiro entrevistado foi o compositor
Marco Antonio Guimardes, criador do grupo UAKTI, conjunto instrumental mineiro que
trabalha com criag8o e construgdo de novos instrumentos musicais. Marco Guimarges foi
aluno dos Seminarios de Musica da Bahia, onde conheceu e conviveu muito com Smetak,

tornando-se um seguidor neste tipo de trabalho com a construgdio de instrumentos.
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A primeira entrevista realizada foi com Béarbara Smetak, filha do compositor, no
periodo da tarde do dia 21 de margo de 1999; a segunda foi em 23 de margo, durante a manhd,
com o antropdlogo Roberto Pinho, que conheceu e conviveu com Smetak e atualmente tenta
ressuscitar a Associacio Walter Smetak. Infelizmente, por motivos técnicos esta entrevista
ndo foi gravada. A terceira entrevista, também no dia 23 de margo, no periodo da tarde, foi
com o professor da escola de Artes Cénicas da UFBA prof. Paulo Dourado, gue dirigiu a peca
“A Caverna”, de Smetak, em 1987, bem como ajudou a fundar a Associagio Amigos de
Walter Smetak e a dirigiu nos primeiros anos. A quarta entrevista, ainda no dia 23 de margo,
sd que 2 noite, foi com a musedloga Mima Dantas, que catalogou e fichou o acervo por
ocasido de sua transferéncia para a Biblioteca Central da UFBA, em 1987. A quinta entrevista
foi com Uibiti Smetak, violinista e filho de Walter Smetak, no dia 24 de marco, no periodo da
tarde. A sexta entrevista foi com o musico Tuzé de Abreu, flautista que participou da
gravagdo dos dois LPs de Smetak e também integrante do Conjunto dos Mendigos, grupo
formado por Smetak; esta entrevista foi realizada no dia 25 de margo no periodo da manha.
Todas as entrevistas foram gravadas em DAT (digital audio tape) e duraram em média 1 hora
¢ 30 minutos.

No dia 15 de maio entrevistei, em S#o Paulo, o artista plastico argentino Eduardo
Catinari, que conviveu por muitos anos com Smetak, foi batizado na Eubiose pelo mesmo e
atualmente possui um trabalho muito voltado para a obra do referido compositor. Em 20 de
maio, entrevistei, em Sdo Paulo, o cineasta Luiz Carlos la Saigne, que produziu e dirigiu um
documentario, em 1976, sobre o referido artista. Deste convivio nasceu uma grande amizade
com uma troca de correspondéncia intensa. No dia 7 de junho, entrevistei o compositor
Dércio Marques, na cidade de Campinas. Dércio participou do 5° festival de inverno de Ouro
Preto, em 1971, onde foi aluno de Walter Smetak. E em 15 de junho entrevistei, em S@o
Paulo, o musico Thomas Gruetzmacher, violonista do grupo dos violdes microtonais de
Smetak.

Todas estas entrevistas foram gravadas em video, algumas em Super VHS Pro, outras
em S- VHS industrial e outras em VHS convencional. As imagens captadas em video poderdo
ser utilizadas posteriormente na produgdo de um video documentario sobre o referido autor,

ou mesmo em futuras pesquisas.
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Apbds a constatacio das condi¢les de preservagdo da memoria do compositor suigo o
caminho percorrido foi: fazer o levantamento atual do acervo, tendo como referéncia o
primeiro levantamento, feito por ocasifio da inauguracio da sala na Biblioteca Central do
Campus de Ondina, na UFBA, em 1987, de maneira que se pudesse averiguar ¢ atestar, as
reais condi¢des de preservagfio de sua memoria, para em seguida organizar este material,
coletar dados e analisar o conteudo do corpo documental. O levantamento do acervo de
Walter Smetak foi feito durante o perfodo de viagem a Salvador, tempo este compreendido
entre 15 e 25 de margo de 1999.

Iniciel meus trabalhos no mesmo dia em que cheguei 3 cidade de Salvador (15 de
margo), com o objetivo, neste dia, de apenas visitar o acervo, na Biblioteca Central da UFBA,
do campus FederacBo/Ondina.

Sabia, através de uma visita feita 12 meses antes, que os instrumentos estavam
expostos, no sagudo do terceiro andar da Biblioteca ¢ que as caixas com documentos,
correspondéncias, manuscritos, enfim toda a parte documental do acervo, encontrava-se
empilhada em uma sala do 2° andar, junto com um material de microfilmagem (tudo isto esta
documentado em video VHS).

Chegando ao sagudo, deparei-me com um quadro dificil de descrever: caixas de
madeira, caixas de papeldo, instrumentos no chio, alguns em péssimo estado de conservagao,
etiquetas soltas, sem os instrumentos ou longe deles.

Apds um ano, as condigdes apresentadas estavam bem piores. Procurei saber do
restante do material. Perguntei a uma funcionéria do setor de periddicos que mal sabia quem
era Smetak, apesar de trabalhar em frente aos instrumentos. Logo em seguida, dirigi-me ao
outro lado, onde funciona ¢ Centro de Estudos baianos, antigo local onde se encontrava o
acervo. O funcionario também ndo soube me informar. Procurei a diretoria da Biblioteca,
identifiquei-me e fui informado do restante do material, s6 que eu nfo teria acesso & sala,
tendo que esperar que todo o material fosse transferido para o Centro de Meméria, também
localizado no 3° andar.

No dia seguinte, iniciei a trabalho de levantamento do acervo. Todo o material estava
bastante desorganizado e deteriorado, as pastas estavam comidas por tracas, assim como

muitos dos papéis.
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Esta situagio obrigou-me a um trabalho que n#o havia previsto, que se tornava, porém
imprescindivel para o levantamento. Este trabalho de organizar todo o material foi feito da
seguinte forma: foram compradas pastas e etiquetas para substituir as antigas. Nas antigas
pastas, encontravam-se misturados textos, programas, cartas, recortes de jornais e
documentos.

Foram encontradas ainda diversas correspondéncias enviadas e recebidas e um niimero
muito grande de recortes de jornais e revistas da época. Todos estes documentos, recortes e
correspondéncias estio sendo analisados para que se possa recompor a trajetéria do referido
compositor, desde sua chegada ao Brasil, até o destino atual de seu acervo.

Foram encontradas ainda um total de 59 fitas de rolo todas salvo pouquissimas
excegOes, em péssimo estado de conservagio. S#o registros preciosos de ensaios,

apresentacles e experiéncias que necessitam urgentemente serem recuperados.

As partituras musicais para seus instrumentos ndo foram encontradas, tanto no acervo,
quanto na Biblioteca da Escola de Musica da UFBA. A prépria familia ndo sabe onde se

encontram tais partituras.

No que se refere aos instrumentos, dos 176 instrumentos criados por Smetak, segundo
os estatutos da Associag@o foram encontrados expostos apenas 40 instrumentos, sendo que, no
fichamento feito por ocasifio da inauguracio da sala da Biblioteca Central do campus de
Ondina, encontrava-se o numero de 62 instrumentos. Hoje, alguns instrumentos estfo
quebrados, guardados ou simplesmente desaparecidos. Muitos dos instrumentos quebrados,
segundo ex-alunos de Smetak, ja estavam assim desde a época em que ele ainda estava vivo.
Sobre os desaparecidos, encontrei uma correspondéncia de Julieta para Luiz Carlos la Saigne,
logo apods a morte do compositor, em que a viiva de Smetak queixava-se da falta de pelo
menos oito instrumentos que deviam ter sido roubados da sala onde se encontravam. O
préprio fichamento, feito em 1986, € bastante incompleto ja que foi feito, segundo a
muse6loga Mima Conceigfio, as pressas para a inauguracgio da sala.

Atualmente a situagdo € calamitosa. A recuperacio dos instrumentos, até mesmo pelo

tipo de material usado, ndo seria dispendiosa, porém o que este panorama deixa claro € o
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quanto este acervo sofre ndo s6 com a acfio do tempo, mas também, do esquecimento, do
abandono e da falta de iniciativa para sua preservagdo.

Um aspecto positivo da minha visita ao acervo ¢ que além da organizagio dos
documentos, correspondéncias e manuscritos, todo este material foi deslocado para o Centro
de Memoria da Biblioteca Central da UFBA, onde estd guardado adequadamente em um
armario e disponivel para consulta.

Terminada esta fase da pesquisa, debrucei-me na andlise do material coletado na
tentativa de recompor o percurso criativo desse extraordinario artista suigo naturalizado
brasileiro, procurando revelar seu processo de criagdo interdisciplinar, dentro da perspectiva

da escultura musical.



INTRODUGCAO

AOTEMA

Decididamente, a arte no século XX foi e estd sendo marcada néo sé pela ruptura, mas
pela aproximacdo entre o fazer artistico € o conhecimento cientifico assim como pela
reaproximacdo entre as linguagens artisticas: Musica, Danga, Teatro, Artes plasticas,
posteriormente a fotografia, o cinema, o video, culminando hoje, apés o advento e
desenvolvimento do computador, na Multimidia. O processo de interagdo entre as linguagens
expressivas esteve paralelo ao desenvolvimento tecnoldgico dos meios sociais de
comunicacdo, a0 esvaziamento das proprias linguagens a medida do seu desenvolvimento ¢
esgotamento através dos tempos, bem como a busca do ideal da Arte total.

A natureza efémera do fenémeno sonoro e sua resisténcia a uma representacio visual
sempre escondeu a possibilidade da vinculacio da misica a uma dimens#o plastica e espacial
pois, se nas artes visuais, os paralelos entre a estrutura interna da linguagem e a visdo de
mundo onde esta linguagem se acomoda s8o relativamente delinedveis, no caso da musica,
isto acontece de maneira mais sutil, subjetiva e individual, uma espécie de representagio
mental, do espaco real e temporal do mundo.

O luthier, ou construtor de instrumentos, na funcionalidade do seu trabalho em
reproduzir ¢ experimentar formas que obtenham as melhores possibilidades timbristicas,
partindo do artesanato na criag3o de instrumentos musicais, aproximaria esses dois potenciais
de naturezas distintas, o plastico € o sonoro, porém dentro de um contexto de criagio mais
artesanal do que artistica.

A partir do século XX, com a ruptura da base tonal, sustentaculo das grandes formas
musicais do passado e, hoje em dia apds o advento dos meios de manipulacéo eletrénicos, a

incorporagéio sistematica do ruido & composigio musical com a musica concreta, a utilizacio,



nos ultimos anos de aparelhos eletrénicos e digitais e, especialmente com ¢ desenvolvimento
realizado nas décadas de 60 e 70 nas areas de sintese sonora e composicic musical, o
material musical utilizado pelo compositor foi consideravelmente ampliado, passando a sua
escrita ndo somente a agir sobre as dura¢des e as alturas mas também sobre o timbre, com a
mesma importdncia.

A pesquisa e a criagio de novos timbres, novos sons, muitas vezes conduz o
compositor a trabalhar também na concepgio de novos instrumentos ou extensdo e
desenvolvimento para os instrumentos musicais ja existentes. Fernando lazzeta defende a
idéia de que cabe a quem produz musica a aquisicio “de novos conhecimentos culturais:
unido entre musicos e engenheiros, artistas e técnicos, e uma aproximag¢do entre arte e
ciéncia” (lazzeta, 1993: 131). Neste contexto de criacfo artistica insere-se a aproximacio do
musico ao artista plastico, na busca nio somente de novos materiais sonoros ou plasticos,
mas também na aquisi¢do de conhecimentos que possibilitem a discussdo sobre uma
linguagem tnica que conjugue estas e demais linguagens expressivas. Esta idéia
contemporénea, defendida por Iazzeta, encontra ressonincia no Renascimento, por exemplo,
onde a atividade intelectual, segundo Zilsel, dividia-se entre a escolastica, as ciéncias
humanisticas e as atividades manuais (Zilsel,1942: 544). Neste periodo cujas transformacdes
desembocariam na ciéncia moderna, os construtores de instrumentos ao lado de pintores e
escultores eram considerados como artistas-engenheiros.

Dentro deste novo universo artistico, apresentado no século XX, ha de se destacar a
importincia do compositor suico Walter Smetak, que a partir de pesquisas actsticas, chegou a
concepedo e criagdo de novos instrumentos musicais ou como ele proprio os denominava,
“plasticas-sonoras” (Smetak, 1980: 21), objetos que agregavam duas linguagens expressivas.

Definir sua obra torna-se tdo dificil quanto definir o proprio Smetak. Vicloncelista,
compositor, artista plastico, poeta, designer, filosofo, esotérico, um decompositor
contemporineo, como ele proprio se definia. Hoje, podemos arriscar chama-lo de visionario,
destes artistas a frente do seu tempo, ou como ele mesmo dizia, um alquimista ndo obedecendo

a buscas impulsivas de sons ou variedades de formas, mas antes a principios cientificos e



filosoficos.! O faz coletando objetos, fragmentos de objetos, simbolos e conceitos de culturas
orientais, mesclando-os e ressignificando-os num novo objeto, como um “bricoleur”

contemporaneo.(Strauss, 1997, p.32)°.

A PESQUISA

OBJETIVOS

O projeto procura, ao discutir no hibridismo e no empirismo da obra de Walter
Smetak, a aquisi¢do de ferramentas para a criagio multi, inter e transdisciplinar dentro do
contexto atual de reaproximagio entre a arte € a ciéncia e também entre as artes de uma
maneira geral. Vislumbra gerar, desta maneira, subsidios para pesquisas e discussoes
posteriores, que possibilitem, futuramente, a criagdo de um nucleo de pesquisa,
experimentacao ¢ integracio entre as artes.

Por outro lado, a auséncia de estudos em torno do conjunto de sua obra dificulta a
preservacgdo do seu acervo, que atualmente sofre a dura agfo do tempo, do abandono e do
esquecimento, correndo sério risco de deterioragéo total, conforme pude constatar e registrar

em video, num levantamento inicial feito em Salvador no inicio do ano de 1998.

Diante destas perspectivas, o objetivo do projeto foi:

e Discutir o processo criativo de Walter Smetak, procurando enfocar: a multidisciplinaridade
de sua obra; o empirismo e o espirito cientifico de suas pesquisas; a simbologia € a
utilizacdo de materiais risticos e precarios em suas esculturas € a improvisagdo como
sistema de composi¢io. Para demonstrar, desta maneira, que a concepgio e construgio de
um novo instrumento ndo € apenas um trabalho de busca de novas formas, de novos

timbres, mas sim mera extensdo do trabatho de criagiio e composigdo artistica, fazendo da

! Entrevista 4 revista Veja, 5 de marco del975.

2« em nossos dias, o bricoleur é aguele que trabalha com suas méos, utilizando meios indiretos se comparados
com os do artista”. Lévi-Strauss, associa este tipo de trabalho, caracteristica do pensamento mitopoético, ao
modo de atividade técnica primeira (termo que prefere ao primitivo).p.32



aproximagdo escultor-compositor ferramenta nfio s6 de composigfo musical, mas também,

de criagfo artistica multi, trans e interdisciplinar.

DISCUSSA0 METODOLOGICA

Ao tomar a metodologia como sendo “(..) a reflexdo sobre o caminho, ou os
caminhos seguidos pelo cientista em seu trabalho, nas diversas fases da proposi¢do da
pesquisa e de sua realizagdo; em lugar de estar orientada por normas ou por valores ideais,
estaria  orientada pela propria praxis, pela ag¢do do cientista sobre a
realidade "(Queiroz, 1983: 15), e também pela multiplicidade da obra a ser estudada, faz crer
que esta reflexdio sobre o caminho adotado nio se deve ater a um ideal Unico e sim a um
sisterna multiplo de possibilidades decorrentes das necessidades deste projeto. Devendo ser
este um caminho amplo onde cada passo dado norteard o passo seguinte. Para a realizagdo do
plano de trabalho, bem como a obtengio dos objetivos, dividirei o projeto em dois eixos

metodologicos integrados aos objetivos propostos:

A - Eixo histérico/descritivo:

O objetivo levantado para este eixo surgiu apos a constatac@io in loco de premissas
encontradas em artigos e em livros de histéria da musica brasileira, aonde os autores atestam
o fato de apesar do significado de Walter Smetak no contexto historico brasileiro, sua obra e
seu nome tendem 2 deteriorac@io e ao esquecimento. Smetak deixou uma enorme quantidade
de escritos, livros manuscritos, gravagdes, sem contar a quantidade de instrumentos -
esculturas. Todo este acervo foi catalogado na ocasido de sua morte, em 1984.

Desta maneira, o caminho percorrido foi:

e Fazer o levantamento atual do acervo, tendo como referéncia o primeiro levantamento,
feito por ocasifio da inauguracdo da sala na Biblioteca Central do Campus de Ondina, na
UFBA, em 1987, de maneira que se possa averiguar - atestar, as condi¢Ges de preservacio
de sua memoria, bem como, organizando este material, analisar o conteudo das referidas

publicagfes e os documentos encontrados;



s Fazer também dentro deste levantamento uma anélise da produgio literaria, enfocando
reflexbes teoricas sobre seu préprio trabalho, bem como seus discos e gravacdes;

¢ Aproveitando o fato de muitas das pessoas que conheceram e trabalharam com Smetak
estarem vivas e por ser esta pesquisa inédita, fez-se grande a necessidade de se levantar e
registrar o depoimento destas fontes vivas de informagfo. Para tal, foram feitas entrevistas,
em video e audio, com pessoas que, dentro dos objetivos delimitados pelo projeto,
pudessem, através dos seus depoimentos, reconstituir a trajetoria artistica do compositor:
suas indagacdes e influéncias, suas proposicSes, suas referéncias, seus métodos, enfim, seu
processo criativo. Dentro deste objetivo, foram escolhidas pessoas que puderam contribuir
nos seguintes pontos: o inicio das pesquisas de Walter Smetak em Salvador, sua ligacio
com a Teosofia e Eubiose, o trabalho em sua oficina, as improvisagdes, sua metodologia,
os discos, as sementes deixadas para o futuro, o final de sua vida, a preservagdo do seu
acervo € memoria.

e Fazer um levantamento da obra documental sobre o referido compositor, analisando em
artigos de jornais e revista, da mesma maneira que nos dois filmes documentarios sobre
ele, a formacdo de uma imagem da personagem Smetak entendendo que, deste modo,
chegaremos a uma idéia desta imagem que Smetak representava, no meio artistico e

jomalistico da época em que viveu.

B - Eixo do processo criativo:

A reflexdo sobre a muitiplicidade da obra de Walter Smetak obriga um entendimento
do seu préprio espirito, isto €, 0 que estava por traz de sua obra. Neste sentido, caminha este
eixo concomitantemente ao primeiro, observando em cada depoimento, em cada linha escrita
por Smetak, indicios de seu objetivo maior que, segundo o musico Carlos Carvalho (professor
de oboé da UNICAMP), que conheceu o artista e foi levado a conhecer a Eubiose através
dele, em depoimento ja registrado em pesquisa preliminar, Smetak buscava traduzir plastica e
sonoramente os conhecimentos e ensinamentos eubibticos.

Construlu sua poética a partir da cren¢a num mundo novo, na transformacgio do
homem num ser divino com novas faculdades mentais, despertada pela conscientizasom,

como ele proprio dizia, calcadas, estas faculdades, na utilizacBio da intuicdio como fonte



criadora, ¢ de aquisi¢io de conhecimento. Ele proprio era assim, um génio criador
impulsionando, dentro de si, 0 homem para a transformacfo. Segundo Ernest Widmer em
depoimento para o documentério “Smetak™, de Luiz Carlos la Seigne, 1977, quando Smetak
ndo criava, estava na fossa, criar era uma necessidade vital sem o status do qual a arte goza,
era o caminho, o meio para esta transformacio.

Plasticamente constituido pelos vestigios e residuos do homem contemporaneo,
musicalmente mirando o universo interno, microtonal, & procura de um Eu Divino, que
pudesse ligar oriente ao ocidente, subjetivo ao objetivo, humano ao divino: neste eixo, procurei
fazer a analise, de uma escultura sonora, representativa do conjunto da obra de Walter Smetak,
a fim de identificar, no signo escolhido, as qualidades sensiveis e os aspectos inteligiveis que
possam sintetizar o conjunto da obra do referido compositor, bem como seu processo criativo.
E, do mesmo modo, procurei neste eixo identificar, no conjunto de sua obra, as linhas de

pesquisa desenvolvidas pelo compositor.



PARTE I - A trajetoria do artista

“N&o sou mais arara. Sou homem,

Mas nfo sou homem publico. Sou um ser enigmético,
Para 0s outros e para mim mesmo. Eu ndo sei,

O que posso ser amanhi (...)

Sendo EU o préprio esquecimento de mim mesmo
Eu vejo 0 meu universo e de todos,

Isto €, de um ponto ainda nfo fixo

onde estou com os outros Eus.”

Smetak



introdugéao histérica

“Toda obra de arte é filha de seu tempo e, muitas vezes, mde dos nossos sentimentos”
(Kandinsky, 1996: 27). Partindo desta conclusfio tirada por um artista como Wassily
Kandinsky, a contextualizacdo historica do trabalho de Walter Smetak toma-se
imprescindivel nfio com o intuito, evidentemente, de encaixa-lo a nenhum movimento, mas
antes de tudo identificando em Smetak alguns procedimentos, influéncias e, até mesmo,
correspondéncia a alguns dos movimentos artisticos deste periodo que, acima de tudo, o
encaixa ndo ao movimento, mas 4 sua época, ao século do qual sua obra fez e faz parte. E
como coloca Augusto de Campos:

“... é impossivel deixar de situd-lo no tempo historico. E ao fazé-lo observamos que, d
parte as caracteristicas personalissimas do seu trabalho, ele se insere num quadro de
preocupagies artisticas e espirituais comuns a outros mestres modernos que tém buscado, na
pesquisa do microtom, ampliar o nosso horizonte de sensibilidade, rompendo com enraizados
habitos auditivos e aproximando a arte ocidental das praticas do Oriente” (Campos,1998:
27

O ambiente de modermidade no qual o mundo encontrava-se no inicio do século XX,
pouco mais de cem anos apos a revolugdo industrial, auge da era das méaquinas, primeira
guerra mundial, enfim, diversos fatores ecoaram no pensamento musical da época. A busca de
uma musica que retratasse este novo panorama levou alguns artistas & criagfo de novos meios
de obtencdo de som, novos instrumentos, novo instrumental musical. A comecar pelo futurista
italiano Luigi Russolo (1885-1947) e sua série de “intonarumori” (entoadores de ruidos), que
na verdade nfio passavam de engenhocas mecénicas geradoras de zumbidos, estalos, roncos e
outros ruidos. Apesar de ndo dar prosseguimento as suas pesquisas musicais, a sonoridade
urbana de seu trabalho influenciou o compositor francés Edgar Varese (1883-1965). Em sua
obra ndo encontramos a constru¢io de um novo instrumento, porém a sonoridade da
instrumentacdo de suas composigdes conduz com refinamento, através de meticulosas

combinacBes sonoras, a sonoridade urbana moderna. Obras como Hiperprisma, deixam-nos



claramente esta impressfo. Da mesma maneira antevia, com este nome de obra, este século
como o do impeto cientifico nas artes. Em 1915 emigrou para os Estados Unidos aonde
realizou praticamente todo o conjunto de sua obra. O ambiente norte-americano era de total
efervescéncia e desprendimento em relagéo a tradi¢Bio da musica européia. Isto contribuiu em
muito para a inventividade do trabalho de compositores como Charles Ives (1874-1951) e
Henry Cowell (1897-1965). Neste caso, a figura de Cowell torna-se central pela criagfo de
novos instrumentos, utilizagio de improvisaciio em conjunto e a exploragio dos instrumentos
convencionais. Na mesma linha de pesquisa encontramos Harry Partch (1901-1974), que
construia seus proprios instrumentos muitas vezes com o aproveitamento de objetos
encontrados € pesquisa microtonal, chegando a construir instrumentos para tocar sua escala
microtonal de 43 sons por oitava. Sua obra incluia ainda a danga e o drama, especialmente as
composi¢des da década de 50 e 60.

A procura da sistematizagiio da microtonalidade (musica feita com intervalos menores
do que um semitom), aparece na obra de compositores como o tcheco Alois Haba (1893-
1972), “grande arauto do microtonalismo em nosso século” (Campos, p.88, 1998), os russos
Nikolai Obuhov, Ivan Vishniegradski ¢ o mexicano Juan Carrillo (1875-1965), que
desenvolveu também uma escala de 96 sons e instrumentos que produzissem estes intervalos.

Em 1954, os irm&os belgas Bernard, escultor, e Francois Baschet, engenheiro actstico,
comecaram a desenvolver e construir o que eles chamavam de esculturas sonoras, estruturas
de metal, pesadas, que combinavam estética e funcionalidade na producio de sons acusticos.

Com o desenvolvimento dos meios eletrénicos, quase na metade do século, o
compositor podia “trabalhar diretamente seu material, como um pintor ou escultor;
compunha os proprios sons da sua peca, ouvindo o vresultado imediatamente”
(Griffiths,1987:146) , o que despertou o interesse de muitos musicos e técnicos em eletrbnica.
Experiéncias como as da musica concreta, em Paris, realizadas por Pierre Schaffer (1910) ¢
Pierre Henry (1927), que consistia basicamente em apropriar-se de sons naturais, ou mesmo
ndo usuais, € a partir da manipulacdo da gravagio destes sons, reorganizé-los num novo

discurso musical, deram um impulso as experiéncias eletrénicas e eletroacusticas.
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A influéncia oriental exercida na misica ocidental, que se reflete inclusive na tentativa
da produggo de srutis’, encontra-se desde as composi¢des como Prélude 4 I’ Aprés-Midi d’um
Faune (1894), de Debussy, passando por Ravel (Shéhérazade, 1903) e Puccini,
(Turandot,1924), sem no entanto um estudo efetivo da musica oriental, apenas limitando-se
cada compositor, como coloca Griffiths:

“..a introduzir elementos orientais .em obras de forma e estilos ocidentais.”
(Griffiths, 1987, p.115)

Contudo, a partir de John Cage, inicialmente influenciado pelos estudos de musica
balinense do compositor norte-americano Colin McPhee (1901 — 1964), é que ocorre uma
incorporagéo da filosofia e musica orientais ao processo de composi¢do musical. Incorporacio
esta encontrada também em Harry Partch, Messiaen, Boulez, Stockhausen, Steve Reich e
Koellreutter.

Como dissemos anteriormente, Smetak foi um homem do seu tempo, a poética de sua
escultura pode ser considerada como a do objeto encontrado (assemblagem, bricolagem),
experiéncia oriunda do dadaismo que utiliza “pecas tiradas de varios aparelhos, que
originariamente tinham uma fung¢do, e insere-os numa nova estrutura, com um significado
novo(...). E a maquina com pecas de outras mdquinas, utilizando velhos candeeiros, palitos,
arames e parafusos que pertenciam a qualguer outra coisa.” (Umberto Eco, 1995: 205)

Além da caracteristica bricolagem, que tem como precursor Kurt Schwitters (1887~
1948), passando pelas esculturas de Picasso (1881-1973), algumas plasticas sonoras de
Smetak parecem em alguns momentos, como coloca Azevedo, méaquinas como aquelas
pintadas pelo artista dadaista Francis Picabia (1878-1953), no caso da plastica Amém (Fig.
14), ou mesmo em outros momentos parecem brincar, em trés dimensdes, com as telas de
Juan Mir6 (1893-1983), como na plastica Imprevisto (Fig. 26) (Azevedo, 1989:102).

Ao construir, na forma ¢ cor das suas plasticas, uma rede de significagbes referentes a
mitos e simbolos de culturas diversas, intermediando-as, pela atuacfo performatica, as
possibilidades sonoras instrumentais, Smetak transpde a condi¢io do instrumento musical,

pura e simples, para alcangar a condigio de objetos de interagfio sonora.

3 Intervalos menores que o semitom, comuns na tradigio hindu.
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Hoje, com os grandes avancos tecnolégicos em todas as areas de conhecimento, um
grande numero de artistas dedica-se a construgiio de novos instrumentos musicais, plasticas e
instalacGes sonoras. Um exemplo disso € o festival Sound Symposium, realizado bienalmente
na cidade de Saint John’s, Newfoudland, Canada, que desde 1986 retne construtores e
instrumentistas de diversos paises, promovendo o intercdmbio de idéias e experiéncias
construtivas e de performance (Ribeiro, 2000: 250).

No Brasil, a maior representa¢io desta tendéncia provém do grupo instrumental
mineiro UAKTI, na pessoa de seu mentor e compositor Marco Antdénio Guimardes. O grupo
existe desde 1978, formado pelos musicos Paulo Sérgio dos Santos, Décio de Souza Ramos
Filho, Artur Andrés Ribeiro, além do proprio Marco Antdénio que € quem cria e constroi os
instrumentos. Apesar de atuarem em uma linha musical distinta do que Smetak propunha,
Ribeiro, flautista do UAKTI, pontua:

“Sem duvida alguma, a busca de novos sonms, por meio da criagdo de novos
instrumentos, foi a mais marcante influéncia exercida por Smetak na obra de Marco Anténio

Guimardes” (Ribeiro, 2000: p.252).

Essa influéncia expressa a importéncia do trabalho desenvolvido pelo compositor
suico. Em torno ao seu nome, sempre houve uma aura de mistério, excentricidade e loucura, o
que talvez tenha camuflado a real importincia das suas pesquisas no campo da acustica
musical e a interagdo entre expressoes distintas tais como a escultura e a musica. Trabalhou
ainda em pesquisas para producfo de instrumentos cinéticos e produgfio de uma gama de
ruidos com recursos elétricos e eletronicos. No entanto, a preservacio de sua memoria e seu

acervo ainda aguarda melhores dias.
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Sintese biografica
INASCIMENTO E FORMACAO, D4 EUROPA A0 BRASIL, TOCANDO PELA SOBREVIVENCIA...

Anton Walter Smetak nasceu a 12 de fevereiro de 1913 em Zurique na Suica, filho
mais velho do misico Anton Smetak e da cigana tcheca naturalizada suica Frederica Smetak.
Seus pais ainda tiveramn uma fitha, mais nova, Leone Smetak.

Logo cedo recebeu do pai, um grande virtuose do Zitar®, estimulo para a iniciagdo
musical. Costumava contar que seu primeiro contato com a musica foi quando, ainda bem
pequeno, encostava-se ao pé da mesa aonde seu pai lecionava aulas de musica e escutava os
sons de seu instrumento pela vibrag@io da madeira da propria mesa.

“quando eu tinha 2 ou 3 anos, eu costumava ficar com o ouvido colado ao pé da mesa
em que ele dava suas aulas intrigado com as dissondncias que a madeira produzia nos sons
emitidos pelo instrumento ”(Smetak, 1975:4)

Porém, a atracdio causada pela obra de Johann Sebastian Bach o levou a abandonar os
desejos do pai - que 0 queria como seu discipulo no zitar - € verter-se para o estudo do piano.
Apbs um acidente com uma das méos, a direita, trocou as teclas do piano pelo violoncelo.

Ingressou em 1929, na Escola Profissional do Conservatério de Zurique’,
freqiientando o curso de violoncelo, além das matérias correlatas: teoria geral da musica,
harmonia, morfologia, pratica de orquestra e piano. Nesta escola, onde estudou até 1930, teve
como professores: Prof. Carl Hessel e Prof. Fritz Reitz.. Neste periodo freqilientou ainda os
semestres de inverno dos anos 29 e 30 da Escola Superior de Miisica € Arte teatral de Viena.

Passou posteriormente para a Academia de Musica e Arte dramética “Mozarteum” de
Salzburg6 em 1931, aonde permaneceu até 1934, periodo este onde estudou violoncelo com o
Prof. Grunsky que, conforme veremos adiante, mudou as perspectivas de vida do jovem

discipulo. Neste conservatdrio freqiientou os seguintes cursos: piano, harmonia, morfologia,

* Instrumento de cordas muito comum na regido do Tirol.
3 Konservatorium und Muskhochschule Ziirich.
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audio-formacfo, harmonia pritica, musica de cdmera e orquestracdo. Em junho de 1934
freqlientou ainda, o0 Novo Conservatorio Vienense’ onde obteve a revalidagio do diploma de
violoncelista.

Sua formag@o musical, como podemos ver acima, ndo deixa de ser a de um musico
europeu tradicional. Smetak sempre mencionava em seus curriculos que havia aprendido
lutheria tradicional durante todo o seu estudo musical®. Em entrevista na publicagio anexa ao
seu primeiro LP, Smetak disse: “...na Europa eu fiz estudos musicais...eu frequentei muito as
oficinas dos lutiers...ndo teve um dia que eu ndo estava ld fazendo alguma visita, pedindo
explicagdes...e escutando, aprendendo...porque ld se via instrumentos maravilhosos, de
grande valor...” (encarte da PHILLIPS,1974).

Sua carreira como violoncelista perpassa por participacdes em orquestras como a
Orquestra de Camara de Zurique, orquestras sinfonicas, pequenos conjuntos, quartetos e trios,
além da atuagdo como solista em muitos concertos. Porém, numa Europa dominada por um
clima hostil ao trabalho ¢ & propria convivéncia entre as pessoas, ambiente potencializado
pelos crescentes rumores de guerra, crise econdmica, intolerincia entre as diferengas
estimuladas pela ascensfo do nazismo, Anton Walter Smetak, resolve emigrar para o Brasil,
ja casado com a alemd Maria Agnez. A respeito do assunto, a jornalista Marisa Alvarez Lima
em seu livro Margindlia, relata que:

“4 vida para ele, em sua propria terra, pouco antes da Segunda Guerra Mundial,
estava se tornando muito dificil. O povo tinha édio dos nazistas, segundo explica, e, na dnsia
de persegui-los, desconfiavam de todos.

Uma noite, na volta de um concerto — ji era um violoncelista e compositor famoso —
Smetak mal teve tempo de explicar que ndo era alemdo, a pedra ja tinha vindo certeira em
sua cabeca. Correu pelas ruas apavorado e, chegando em casa, imaginou que este fato, em
verdade, poderia ser apenas o comego”. {Alvarez Lima, 1996: p.68)

Carlos Carvalho, em seu depoimento, relata um outro fato por Smetak contado. Apos

uma briga com o maestro de uma orquestra da qual era integrante, Smetak decide sair da

¢ Akademie fiir Musik und Darstellende Kunst “Mozarteum” in Salzburg.
7 Neues Wiener Konservatorjum.
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Europa, sorteando aleatoriamente num mapa mundi o local para onde emigraria. Seu dedo caiu
na Ameérica do Sul, Brasil mais precisamente. Algumas semanas apés a decisdo do acaso,
encontra numa estacfo ferroviaria, seu antigo professor Grunsky. Este o convidou para emigrar
para o Brasil com a perspectiva de contrata¢do por uma orquestra no sul do pais.

De qualquer modo, ruma para ¢ Brasil em 1937, chegando no dia 8 de fevereiro de
1937, contratado pela orquestra da radio Farroupitha, em Porto Alegre, permanecendo por dois
anos nesta orquestra.

Dentro deste mesmo periodo, de 37 a 39, emprega-se também na orquestra da Radio
Sociedade Gatcha. Além destas atividades orquestrais, Smetak participou do Trio Schubert,
tendo sua estréia no concerto do dia 17 de abril de 1937, no teatro Sio Pedro’. Lecionou
violoncelo no Instituto de Belas Artes do Rio Grande do Sul (Porto Alegre) ainda durante este
periodo.

A respeito de sua estréia como solista em solo brasileiro, encontrei em pesquisa no
acervo de Smetak, a traducfo de uma critica do jornal Deutsches Volksblatt, de circulag@o para
a colonia alema e suica:

“Prof. Peyser apresentou o jovem cellista suisso WALTER SMETAK.

O theatro esteve com boa assistencia, notando-se muitos representantes da colonia
suissa no local, sendo que este facto em si ja demonstra o interesse que seus conteraneos
tiveram para com este habil e competente patricio.

SMETAK escolheu para seu primeiro concerto em Porto Alegre uma composi¢do de
difficil execugdo, Suite n® 2 de J.S. Bach, para cello, que porém foi magnifica e magistralmente
executada, como difficilmente ouviremos novamente aqui.

SMETAK é um jovem e magnifico artista, um extraordindrio techinico de seu
instrumento, tendo d isto alliado uma sensibilidade e concepcdo magnifica.

O escritor destas linhas, como também todos os presentes, tanto quanto pouderam
accompanhar, tinham a impressdo de estar na presenca de Bach.

Todos nos agradecemos Walter Smetak de todo coragdo.

¥ Conforme curriculo de 1976, encontrado em seu acervo. Este aprendizado certamente deveu-se  visitas ndo
curriculares aos ateliés dos luthies, pois néo consta nos seus documentos escolares curso algum de luthieria.
® Conforme programa do concerto.
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Ao final da segunda parte, ouvimos uma Toccata de Frescohaldi Cassado, Streghe de
Paganini e Requiebros de Cassado. Depois de Bach tivemos nova impressdo e notava-se que a
assisténcia era accessivel para musica mais leviana. Paganini impressionou muito bem e
depois de grande applauso para a terceira apresentagdo, Prof. Smetak viu-se obrigado a dar

um extra fora do programma.”

Smetak permaneceu no Sul até a dissolugdo de ambas as orquestras. Em Porto Alegre,
durante a Segunda Grande Guerra, confundido como alemio, diz ter sofrido persegui¢Ges e
hostilidades'®. Tais fatos obrigaram o musico a tocar pela vida'l, entre S50 Paulo e Rio de
Janeiro. Neste periodo tocou em outras orquestras de radio, cassinos e boates da época,
chegando a tocar na orquestra que acompanhava a cantora Carmem Miranda. No periodo de
1941 a 1951 participou da Orquestra Sinfonica Brasileira, Radio Nacional, Radio Tupi, Radio
Guanabara e Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

Durante este periodo, conheceu o violinista Carlos Meirelles Osorio, em Sdo Paulo.
Osério participava das reunides da Sociedade Teosofica Brasileira, cujo diretor era Henrique
José de Souza, que mais tarde fundaria a Sociedade Brasileira de Eubiose.

A Sociedade Teosdfica Brasileira foi fundada em 1924 pelo ja citado Henrique José de
Souza. Sua disposi¢@io basica era o estudo da ciéncia da vida, no sentido da cosmogénese,
baseado nos ensinamentos secretos das escolas inicidticas orientais, que foram divulgados para
o mundo através, em parte, pelos livros de Helena Blavastky. 12

Durante este periodo, além das atividades esotéricas e musicais, dedica-se a estudos
eletrénicos, idealizando e criando um microfone de contato para o piano. Seu invento foi
utilizado com um certo éxito em varios concertos publicos do pianista internacional Friedrich
Gulda e em concertos sob a regéncia dos maestros Eleazar de Carvalho e Souza Lima. Este
microfone, que denominou de Meta-som, também foi experimentado pela pianista Giomar

Novais.

" Entrevista para o Jornal do Brasil, 6 de maio de 1972.
! Como ele mesmo cita em uma sintese autobiografica encontrada em seu acervo, sem data.
2 A Doutrina Secreta, de Helena Blavastky, de 1888.
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Entusiasmado com os resultados obtidos, da entrada em 1951 ao processo de patente de
invenc¢do deste microfone no Ministério do trabalho, Indistria e Comeércio, Delegacia Regional
do Trabalho em S#o Paulo. Consta, em documento encontrado em seu acervo, a designagéo
“Aparelho seletor de som”. Porém, por falta de recursos financeiros, Smetak abandona a idéia
de industrializar este aparelho transformador de som.

Em 1954 foi aprovado no concurso para a orquestra sinfonica do IV Centenario da
cidade de Sdo Paulo, que se transformou na Orquestra Sinfénica do Estado, sob regéncia dos
maestros Souza Lima (diretor artistico), Bernardo Federowski (diretor assistente) ¢ Eleazar de
Carvalho (maestro convidado). Dentro deste periodo ainda, trabalhou nas Radios Record,
Bandeirantes e Sumaré, em Sio Paulo.

Neste que considero o primeiro periodo de sua biografia, Smetak compds 13 pegas para
piano e 3 para violoncello e orquestra de cordas. Essas pecas foram executadas em programas
de musica brasileira na radio Beromuenster, de Zurique."> Além destas obras, ainda constam
pegas para violoncello solo, violoncello e piano, quarteto de cordas, quinteto de cordas e
orquestra de cordas. Na publicacio da associagio Amigos de Walter Smetak de 1985, listam-se

as seguintes obras deste periodo:

I. Obras para violoncello solo:

Capriccio und Suite — 7 paginas manuscritas, 1933

13 estudos técnicos — 13 paginas manuscritas, Rio de Janeiro, 26.2.43 a 25.4.45
I1. Obras para piano solo:

13 pegas para piano — 64 paginas manuscritas

Achei a Flor Azul no Mato — Intermezzo, Vila Romeo, S3o Paulo, 1.8.44
Ella era Tdo Bonita, Tdo Bonita — Introducéio e Tango, V. Romeu, SP, 1.8.44
Crianca Adormecida, Vila Romeo, SP, 2.8.44

Caminhos Cheios de Barro — Valsa Engragada, Vila Romeo, SP, 3.8.44
Festa de Sant’ Antonio, Vila Romeo, SP, 7.8.44

Luar Sobre a Serra (Pastorale), Vila Romeo, SP, 8.8.44

S A i

¥ Segundo curriculo da época.
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7. Muito Longe Sers a Cidade, Vila Romeo, 8.8.44

8. Muitos Pintos e Somente uma Galinha, Vila Romeo, SP, 9.8.44

9. Um Dia de Grande Alegria, Vila Romeo, 11.8.44

10. Conversa Fiada, Vila Romeo, 13.8.44

11. Lenda do Norte, Vila Romeo, SP, 19.8.44

12. Preliadio e Danca, Vila Romeo, SP, 26.8.44

13. Lidechen Ohne Jede Bedeutung, (Modinha Brasileira). Zurique, Suiga, 10.5.56.

H1. Obras para violoncello e piano

O Malandro Assobiando, 12 paginas manuscritas, Bento Figueiredo, Porto Alegre, RGS,
1.5.43

Em Homenagem a um Espirito Ausente, 6 paginas manuscritas, Bento Figueiredo, Rua das
Misérias, Porto Alegre, RGS

Toada do Mar, O Fio de Aridne, 6 paginas manuscritas, Porto Alegre, RGS, 28.5.42

Insomnia (Céntico), 6 paginas manuscritas, Sdo Paulo, 18.7.44

A Morte do M. Gandhi (30.1.48), com 20 paginas de texto: “A Misica na Eubiose ou a
Eubiose na Musica”. Hey Ta Ram, Hey Ram — Adeus, Adeus, 3 paginas manuscritas, S&o
Paulo, 9.2.48

TV. Obra para quarteto de cordas

Preltdio e Danga, 16 paginas manuscritas, Rio de Janeiro, 23.5.45

V. Obra para quinteto de cordas

Toada do Mar, O Fio de Ariadne, 8 paginas manuscritas, 1943

VI. Obra para orquestra de cordas
O Fio de Ariadne (Toada), 6 paginas manuscritas por Piero Bastianelli {(além de arranjos de
“Tango, Crianga Adormecida e A Flor Azul)
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VII. Obras para violoncelo e orquestra de cordas
Espirito ausente (Homenagem a um Espirito Ausente) (Fus3o/Confusio), 15 paginas
manuscritas, sem data nem local

Cantico, 8 paginas manuscritas, Rio de Janeiro, 28.3.45

VIIIL. Obra para violoncelo e orquestra

O Malandro Assobiando, orquestragio: J. Kaszas, c6pia manuscrita, 37 paginas, Sdo Paulo,
1956. Orquestra: flauta, oboe¢, clarineta, fagote; 2 trompas, 3 trompetes; piano; pandeiro,
tridngulo; cordas.

Estréia: Radio Tupi, 1.8.56, programa Z¢ Kilowatt, solista: Walter Smetak.

Pela falta de acesso as partituras, tornou-se impossivel fazer uma analise da sua obra
deste periodo. Apenas num texto de Ernest Widmer, na ocasifo da morte de Smetak, ha uma
referéncia a sua musica nesta fase : “Jad rinha composto na Europa e numa 1“ fase no Brasil,
obras tradicionais para violoncelo e para piano, entre as quais “Malandro Assobiando”, para
celo e orquestra’(Amigos de Smetak, 1985:5).

De qualquer modo, verifica-se pelo depoimento de Widmer e pelas formacgdes
instrumentais que neste periodo a obra de Smetak encontrava-se numa fase tradicional.
Constata-se também, em alguns de seus titulos para as obras, 0 inicio da influéncia da Eubiose
em seu trabalho, em especial “A Morte de M. Gandhi, com 20 paginas de texto: ‘A Misica na
Eubiose™.

Em 1956, Smetak viaja para a Suiga onde tenta registrar a patente do microfone Meta
som e também tenta sua fabricacio pela TELADI'®. Com a recusa da empresa, Smetak desiste
definitivamente de tentar a fabricacio do seu invento, faltava-lhe recursos e apoio para seu
intuito. Durante a estadia na Europa compbe a modinha brasileira “Lidechen Ohne Jede
Bedeutung”.

Frustrado com as negativas de patente do seu experimento Smetak retorna tocando e

lecionando pela sobrevivéncia, até que um ano depois, em 1957, € convidado pelo maestro €
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compositor Hans Joachim Koellreutter para lecionar violoncelo nos Seminarios de Musica e

na Universidade Federal da Bahia. Sua sorte estava lancada.

veeDA LUTHERIA A PLASTICA SONORA

A aleatoriedade na escolha do destino, quase como um sinal iniciatico descrito por
Carlos Carvalho no inicio do texto, sua vinda ao Brasil, a expectativa desse novo mundo,
guase no sentido da Utopia de Thomas More (1516), ou mesmo do bergo da nova civiliza¢go,
como Sthephan Sweig, Agostino Silva ou do seu guru José Henrique de Souza discorrem
sobre a futura nagfo brasileira, s6 toma sentido, pelo menos na vida de Smetak, quando o
mesmo encontra seu destino na Bahia.

Em Salvador, Smetak produz toda a sua obra “Plastica sonora”, escreve seus livros,
torna-se figura proeminente tanto do ponto de vista da Musica e Arte brasileira, como da
mistica esoterica criada em torno da sua imagem.

J4 separado de sua primeira esposa, que resolve ficar emn S8¢ Paulo, durante uma
viagem para um concerto da orquestra da UFBA em Aracaju por volta de 1959, Smetak
conhece e apaixona-se por Julieta, que se tornaria sua companheira na eubiose, mie de seus
cinco filhos", mulher e, principalmente amiga, até o Ultimo dia, mesmo apds a separagio.

Sem duvida, a mudanga para a capital baiana foi urn marco para a vida do compositor,
mesmo porque, neste final da década de 50, Salvador vivia sua “idade de ouro”, como bem
disse Antdnio Risério em seu livro “Avant-Garde na Bahia”, um periodo de intensa
efervescéncia cultural, propiciada em muito pelo entdo reitor da UFBA, Edgar Santos que
reuniu & sua volta artistas, pensadores e educadores como Koellreutter, Agostinho Silva ¢

Yanka Rudska, transformando a até entfo pacata cidade numa “Provincia planetaria” (Risério,
1995: 13).

' Atesta-se o fato pelas correspondéncias trocadas com a empresa, com data de 1956 ¢ enderego postade na
Suiga.
1> Barbara (18/06/59), Jérgea (23/04/61), Tércio (07/03/63), Honorato (26/01/65) e Uibit (26/10/70)
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Diante de todo este ambiente, Smetak toma contato de uma maneira incisiva com a
musica moderna, chegando a fazer a estréia no Brasil, como solista, da obra Musica de cdmara
n°3 para violencelo solo e 10 instrumentos solistas — op. 36 n°2, do compositor alemio Paul
Hindemith. Foi sem divida o grande momento de sua carreira como instrumentista, o concerto
deu-se no Teatro Municipal de Sfo Paulo, no dia 19 de Setembro de 1961’ Tocou ainda a
mesma obra em Salvador, Rio de Janeiro e na Bienal de Musica.

E foi neste ambiente de mudancas estéticas, incertezas e deslumbramentos que Smetak,
a principio contratado como professor de violoncelo, comeca no ano de 1961, apés um
concerto de musica concreta realizado pelo compositor alemfio H. J. Koellreutter, em

Salvador, a pesquisar 0 som € criar novos instrumentos:

“Na estréia da musica concreta por H.J. Koellreutter na Bahia, surgiu a idéia de criar
novos instrumentos. A mim coube a parte dos instrumentos de cordas, tanto os de arco como
os de pizzicato. Naguela vez alguma coisa vindo do abstrato se fez de concreto.” (Smetak,
1980: 1).

Apesar dos instrumentos tradicionais permitirem sons ndo rotineiros, isto s6 néo lthe
bastava. Montou sua oficina. Descobriu a cabaca e a ela atava um cabo de vassoura e uma
corda de violdo, € colocava uma casca de coco dentro. Estava pronto um monocérdic, a que
ele denominou Mundo (Fig. 1), com dois furos na cabaga que, segundo o autor simbolizavam
os hemisférios Norte e o Sul. Através dessa técnica aparentemente sitnples, surgiu um esboco

para posteriores pesquisas. Quvir € ver o som.

No entanto, ouvir, ver, tocar o som, as esculturas, criar estes novos instrumentos, para

Smetak ndo era somente uma questdo estética ou actistica:

“esses instrumentos provém de um processo de pesquisa acustica, no qual foi
examinado o ITINERARIO DO SOM, na sua origem espiritual, psiquica, e finalmente fisica.
As formas em geral expressam um simbolismo, uma linguagem, que se aproxima de um

mundo de formas estaticas” (Smetak, 1980 :15).

' Conforme programa da época encontrado em seu acervo.
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O principio do monocordio do Mundo o levou as pesquisas da fisiologia do som, como
se produz e se propaga a onda sonora. J4 a utilizagg@o da cabaga o remetia, gracas a semelhanga
de seus objetos sonoros com os instrumentos hindus, africanos e do indio brasileiro, a toda a
linguagem simbolica da forma destes objetos. N&o obstante ainda, Smetak possuia uma
preocupacio, frente a pobreza do pais, em fazer instrumentos baratos para que qualquer um
pudesse reproduzir. Com este intuito cria a familia dos Choris, instrumentos que surgem como
um aperfeigoamento dos recursos do instrumento Mundo.

Alias, no inicio, quando possuiam apenas uma cabaca inferior e dentro de uma casca de
coco, Smetak também deu a eles 0 nome de Mundo, pois vislumbrava o globo terrestre como
um ovo, reproduzido na cabaga que possuia a forma oval.

Dessa cabaga inferior, parte um cabo de vassoura e por cima deste apoia-se o espelho
do instrumento; na parte de cima encontram-se as cravelhas e mais tarde foram adicionadas as
cabacgas superiores para ajudarem na ressondncia. Em geral possuem 4 cordas afinadas em
quintas, como seus parentes da familia dos instrumentos de cordas tradicionais. Da mesma
maneira formam wm grupo de quatro instrumentos: um representando o violino (Fig. 5), um a
viola (Fig. 4), um o violoncelo (Fig. 8) e um o baixo. Todos sdo tocados apoiados entre os
joelhos, excegfio feita ao chori baixo que deve ser tocado em cima de uma caixa de isopor. No
que se refere ao nome, disse Smetak: “Quanto ao nome de Chori, nem chora, nem ri. Ele é
equilibrado. Tem um som pequeno, mas rico de séries harménicas, que repercutem ld em cima
da cabaga. Sai as vezes wm solugo maravilhos” (Smetak, 1980:35). Mais adiante prossegue
em relagfio aos custos do instrumento: “Esses quatro instrumentos sdo a prova de que com
poucos recursos podem ser feitos instrumentos baratos, de ficil empenho. Se alguém quiser
construir futuramente um instrumento com cabagas, que plante as sementes e ndo as jogue
fora, que cologue as sementes na terra” (Smetak, 1980: p.39).

Nesta familia dos choris, incluem-se também:

Chori Pagode (Fig. 3), com varias cabacas superiores lembra segundo o autor, um

pagode indiano. Afinado em quintas, € o primeiro instrumento onde utiliza o registro que
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permite acionar 2 Alma'” do instrumento, possibilitando desta maneira dois tipos de sons
diferentes.

Chori Sol e Lua (Fig. 2), instrumento que, segundo o autor, liga-nos ao passado remoto
da androgenia, onde macho e fémea se dividirio em dois sexos “Addo e Eva”. Dizia isto pois
o instrumento em questdo, possui duas caixas acfisticas unidas pelo brago: “E a Jua indo atrds
do sol, sem nunca alcangd-lo..." (Smetak, 1980:38)

Chori microtonizado (Fig. 4), diferente dos outros choris por néo apresentar a cabaga
superior.

Nesta familia ha ainda mais um chori, diferente dos demais por apresentar uma espécie
de parede externa para apoio dos joelhos na cabaca inferior.

Dizia, ainda, ser o Brasil “a terra das impossibilidades possiveis, onde futuramente se
materializara uma nova ordem e logica...” (Smetak, 1985: 8). A busca pela simbologia das
formas e cores em suas esculturas remete ao seu interesse e estudo da Teosofia e ao
simbolismo dos instrumentos primitivos.

A identificacdo precisa das datas de seus primeiros instrumentos ndo foi possivel ser
feita; entretanto, Smetak inicia o livro “A Simbologia dos Instrumentos™ afirmando ter ficado
a cargo dele a criac@io de novos instrumentos de cordas e no periodo identificado até abril de
1967 quando expbe no MAM — Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, lista mun préloge

a exposigéo, 18 instrumentos que séo, por ordem:

Mundo (Fig. 1)

Reto na Curva (Fig. 6)
Bimono (Fig. 5)
Chori-soprano
Chori-mais soprano
Chori-alto

Chori-tenor

M R W

'7 Os instrumentos de cordas, tais como o violino € a viola, dispdem de uma pequena madeira flexivel que
une o tampo superior ao inferior do instrumento, transmitindo a vibragdo das cordas para todo o
instrumento.
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8. SoleLua

9. Vina Itaparicanaén (Fig. 7)
10. Vida (Fig. 10)

11. Arvore (Fig. 16)

12. Barco (Fig. 15)

13. Andrégino

14. Vir a Ser (Fig. 19)

15. Vau (Fig. 17)

16. Enamorados Abstratos
17. Situacdo (Fig. 21)

18. Cravo (Fig. 20)

Destes, apenas o Androgino, Enamorados Abstratos, Situacdo e Cravo, nfo sdo
instrumentos musicais propriamente ditos e sim esculturas, os demais s#o instrumentos de
cordas, realcando a mencfo feita sobre o inicio do trabalho por Smetak apds o concerto
realizado por Koellreutter em 1961, de que ficaria a seu cargo a construgdo de novos
instrumentos de cordas.

De todo modo, em 1966 por insisténcia de um aluno inscreve-se na I Bienal de Artes
Plasticas na Bahia. Seus trabalthos apresentados impressionaram desde o inicio, surgindo dai a
denominaco Plastica Sonora, utilizada pelo artista plastico Juarez Paraiso, um dos curadores
da Bienal, denominagfio esta que Smetak incorporaria ¢ usaria durante toda a sua carreira.

Sua pesquisa com as Plasticas Sonoras conquista o Prémio de Pesquisa na I Bienal
das Artes Plasticas na Bahia, em 1966. Num documento de 1° de janeiro de 1967, o secretario

geral da Bienal, comunica o compositor nos seguintes termos:

“ A I Bienal Nacional de Artes Plasticas tem a grata satisfacdo de informar a V.S. que
o Juri desta Bienal, constituido dos Srs. Mario Pedrosa, Mario Schemberg, Clarival

Valladares, Wilson Rocha e Riolan Coutinho lhe conferiu o Prémio de Aquisi¢io de Pesquisa
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Norberto Odebreht, no valor de Cr§ 1,000.000 (Um milhdo de cruzeiros), importdncia esta

que se acha em nossa Secretaria, & sua disposicdo.” '

Foi sem divida o inicio da projecdo nacional de sua obra, recebendo convites para
exposigdes posteriores no Museu de Arte Moderna no Rio de Janeiro e em Brasilia.

No MAM do Rio de Janeiro, em 1967 (de 6 a 30 de Abril), participa da exposi¢io
coletiva “Nova objetividade”, com curadoria de Hélio Oiticica. Desta exposi¢io participaram
nomes da arte brasileira tais como: Flavio Império, Ferreira Gullar, Waldemar Cordeiro, Ligia
Clark e o proprio Hélio Oiticica. Esta exposi¢io tinha o propésito de apontar novos rumos da
arte brasileira. Em um prélogo a sua participag@o, Smetak vislumbra um caminho para a sua
produc@o:

“Do instrumento - Veiculo

Da doutrina - Conteudo

Da improvisacdo - Aplicagdo

Estes trés elementos constituem na integracio das PLASTICAS SONORAS,
entrelacando futuramente trés componentes: Arte, Ciéncia e Filosofia, iniciando uma ARTE
ESPIRITUAL. Esta deve penetrar totalmente na vida do homem, transformando-o num SER
superior em quem se processard a criacdo artistica espontdnea e em qual a idéia serd
PERMANENTE. E se criardo, futuramente, escolas e universidades especializadas para este
fim. 19

Smetak parece encontrar em sua arte, o canal direto para a vaziio e propagagio dos
ensinamentos vivenciados na Eubiose. Este encontro fortalece o propdsito de sua obra,
intensificando sua produgéo. Tanto o € que verifica-se que a maior parte de sua produgio
plastica sonora data deste periodo 1962 até 1974.

Aproveitando sua estadia na capital carioca, é convidado a expor suas esculturas em
um desfile de moda organizado pela jornalista Maria Alvarez Lima, evento este de nome
“Nob-Nob”.

¥ Segundo documento encontrado no acervo
" Smetak, Hist6rico sobre as plasticas sonoras, prologo a exposigio-MAM-RJ- Abril, 1967
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Ainda em 1967, no més de outubro, expde no Instituto Cultural Brasil-Alemanha.
Nesta exposi¢o apresenta sete novas plasticas sonoras:

- Gambus Orientalis (Fig. 25),

- Violoncello,

- Imprevisto (Fig. 26),

- Ronda (Fig. 27),

- Bis Nadinha

- Danga do Cotovelo ou Frevo (Fig. 22),

- M 2005 (Fig. 29).

Em dezembro do mesmo ano, expde no Instituto Central de Artes, da Universidade de
Brasilia. A viagem & Brasilia e Goias expbe Smetak 4 um Brasil desconhecido, como relata

em um de seus curriculos™

“Em Goids teve seu primeiro encontro com um Brasil desconhecido, resolvendo assim
dedicar-se a estudos étnicos e antropoldgicos do Brasil, religando a sua pré-historia a

Historia atual e futura, tudo em atengdo a que o Brasil serd o berco da futura Civilizacéo”.

Esta observagdo recorrente a toda obra de Smetak referindo-se ao Brasil como o bergo
de uma nova civilizacdo nada mais € do que uma ressonincia de sua crenca na Eubiose de
Henrique José de Souza, que acreditava ser nesta terra que floresceria a sétima sub-raga
terrestre que se sobrepujaria as demais num novo ciclo a comecar. Para ilustrar esta
afirmagfo, cito um trecho de um texto do “professor” fundador da Sociedade eubidtica

brasileira:

“... E logo, raio maior de luz acabou de iluminar o nosso cérebro, tal a quietude
mistica em que viviamos em tdo sacrossantos [ugares: - Este ordeiro, 0 AGNUS CASTUS ou

cordeiro casto, virgem, tec(..) estda concorde com a missdo grandiosa em que a STB
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(Sociedade Teosofica Brasileira) se acha empenhada; o advento da sua sétima ou ultima
subraca... que terd lugar nesta parte do globo. E dai a intui¢do daquele que lhe deu 0 nome
de BRASIL,(...}, como se ja estivesse previsto que era nele onde deveriam ser mantidas ~vivas

e crepitantes — as brasas do fogo sagrado (Souza, 1982: 7)%!

Depois dessa viagem a Brasilia, Smetak passou a interessar-se pelas culturas e etnias
do povo brasileiro, pesquisou os instrumentos musicats na sua origem, forma e simbolismo.

Porém em texto de 1983, faz uma autocritica deste seu periodo de trabalho:

“Ciente, pois, no decorrer do trabalho, de que o meu conhecimento historico em
matéria de instrumentos, era insuficiente, devido aos séculos decorridos desde a.C., percebi
que a tal «pesquisa» se iniciava, jé que era justamente pretensdo nossa entrar na época
contempordnea sem conhecer realmente o w«inicio» das coisas no mundo dos planos
vibratérios, extensivos a todos os ramos das artes. Confundia primitivismo com
contemporaneidade, enganando muita gente e a mim mesmo, conseguindo pelo menos, ao

destruir velhos conceitos, tornar-me amorfo” (Smetak, 1983:4).

De gqualquer maneira, 0 importante neste primeiro periodo de trabalho foi o impulso
gerador de obras do imaginario de um artista na busca de uma possivel historia do
instrumento. A partir dai surgiram 0s instrumentos cinéticos, coletivos ¢ a redescoberta da
harpa edlia, que acabou por direcionar sua pesquisa para o microtonalismo. Nesta busca de
sons microtonais, podemos localizar uma muito citada influéncia na obra de Smetak: Juan

Carrillo.

¥ Curriculo enviado em Fevereiro de 1968, com uma proposicio de trabalho ao reitor da Universidade Federal
do Para.

*! Henrique José de Souza, 25 de dezembro de 1931, publicado na Revista Aguarius, ano 8, n°26 1982. A antiga
Sociedade Teosdfica brasileira, como € citada no texto, ransformou-se em Sociedade Brasileira da Eubiose.
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Na verdade, o contato de Smetak com a obra de Carrillo da-se somente em 1980,
quando, apds muitas correspondéncias trocadas, consegue o envio de uma fita e alguns
trabalhos publicados do referido compositor mexicano®,

O ano de 1968 comeca, para Smetak, com a oficializagio de sua naturalizagio,
segundo decreto de 22 de janeiro de 1968, publicado em diario oficial no dia 25 de janeiro do
mesmo ano>.

Durante o més de fevereiro do mesmo ano, viaja a Belém do Para, para lecionar na
Universidade Federal do Para, bem como prosseguir com suas pesquisas etnomusicologicas.
Através de uma proposi¢io de trabalho & Universidade, em [2 de Fevereiro de 1968,
intenciona residir e lecionar em Belém, transferindo os seus entfio 35 instrumentos, plasticas
sonoras ¢ ferramentas. |

No entanto, sua proposta ndo foi aceita e Smetak continua em sua oficina no porfo da
Faculdade de Musica da Universidade Federal da Bahia. Interessante observar que as
propostas de ensino musical do compositor sempre perpassam por uma formagdo
espiritualizada do homem. Ainda na sua proposi¢do ao reitor José da Silveira Neto da
Universidade Federal do Para, verificamos:

“Proponho-me a atuar nos seguintes setores:

FALAR - ensinar violoncelo, ensinar viola da gamba,

Preparar uma mentalidade construtiva nos alunos (...)

FORMAR - (...)Criagdo de um departamento de Plasticas Sonoras, a fim de provar a
tese de que o som e a luz proveem do mesmo agente, o Pai Ether, segundo a Teogonia de
Hesiodo. Dai a relagdo estreita entre forma geométrica e vibragdo, tanto fisica, como

r a x Eed 2
psiquica € espzrztual 4.

2 Em meio a seus documentos encontrei as correspondéncias trocadas e também alguns textos sobre Carrillo e,
a publica¢fo do Sonido 13 do referido compositor mexicano.

¥ Smetak cita em seu curriculo, publicado apés sua morte num encarte da associagdo amigos de Walter Smetak,
uma data diferente desta: 19.03.68, porém como consegui uma cdpia do Didrio oficial, considerei apenas a data
citada em referido diario.

#* Curriculo enviado ao reitor da UFBA, 1968.
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Ainda no ano de 1968, Smetak conclui seu livro de poesia entitulado “Poesias”, com
333 paginas manuscritas, conclui também seu segundo livro “A Eubiose nos 3 M (misica,
medicina ¢ matematica)”, com 128 paginas manuscritas. E inicia seu terceiro livro “O
pavilhdo dos Eus”, de 78 paginas manuscritas, que viria a conciuir em 1969.

Altamente criativo e inquieto, n3o se distanciava da oficina, construindo durante o
primeiro semestre de 1969, dezesseis novos instrumentos:

1- Mulher do vento, que viria a ser chamado mais tarde, Mulher Faladeira (Fig. 34),

2- Mircur (Fig. 36),

3- Arani, ou aranha,

4- Peixe (Fig. 38),

5- Constelagéo,

6- Trés Sois (Fig. 31),

7- Discos, que se tornaria, depois, Disco Voador (Fig. 37),

8- Baixo-mono

9- Embolo

10- Coloquio (Fig. 18)

11-Timpanos (Fig. 39)

12- Sinos

13- Biflauta

14-Flauta selva

15- Pistdo, que viria a ser chamado de Pistdo Cretino.(Fig. 42)

16- I-e-a-o-u (Fig. 28)

Provavelmente desta época datam também os borés e as flautas aculturadas (Fig. 41).

Em julho de 1969, estréia durante o curso de musica nova a composigdo M 2005 para
varios de seus instrumentos, foi na verdade, a primeira partitura de Smetak para seus
instrumentos. A peca musical era dividida em partes musicais € textos narrados, nesta

disposicdo:

M 2005 - Mircur pitagoérico
moturus —
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texto

concretismo absoluto

texto

o arara de matatuararacanga
oragdo a JHS 2000 anos A.C.
uibitu

caijah (integracgio)

Os instrumentos utilizados nesta pe¢a foram:

Biflauta, flauta selva, flauta émbolo, pistdo, choris, vina, ronda, mircur, i-e-a-o-u, 3
sois, arvore, barco, vau, M 2005, sinos, peixe, constelagdes, aranha, vida, coloquio,
monobaixo, discos, timpanos.

Nesta audig#o, a regéncia foi de Emest Widmer e os instrumentos foram tocados pelos
alunos do curso de improvisacdo do I Festival Musica Nova, realizado em Salvador, Bahia
em julho de 1969.

Ainda no mesmo ano, Smetak estréia no dia 8 de novembro, durante a III°
Apresentacio de Jovens Compositores da Bahia a obra “Pesquisa (barbaros antropéfagos,
barroco-arabe, ELMESMOQ)”, para instrumentos do autor. Durante o mesmo evento, porém
no dia 12, Smetak apresenta a composicio “Servir a ser”, para seus instrumentos, vozes €
cordas.

Na mesma noite ocorre a estréia da composi¢do “A Montanha Sagrada”, de Milton
Gomes para conjunto de instrumentos de Walter Smetak. Esta obra seria posteriormente
escolhida pela UNESCO para representar o Brasil na Tribuna de Paris, juntamente com
obras de Marlos Nobre, José de Almeida Prado e Fernando Cerqueira.”®

Smetak, desde 1968, participava como compositor convidado do Grupo de
Compositores da Bahia, dispondo seus instrumentos para a experimentagio por parte dos

compositores, como vemos em cita¢io do 4° boletim do grupo:

5 Segundo publicagdo do Grupo de Compositores da Bahia, Boletim n°4 de 1970.
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“..distingue-se, além disso, o fato de Walter Smetak ter ultrapassado o numero de 50
instrumentos noves, criados por ele, possibilitando composicées para uma verdadeira
orquestra ‘“‘smetakiana”, o que foi amplamente explorado pelos compositores do grupo e
pelo préprio autor. "™

Apesar da citacdo acima, em publicagio da Associacdo Amigos de Walter Smetak,
verifica-se obras de somente dois compositores, além do proprio Smetak, utilizando as

suas Plasticas Sonoras, sio eles:

“Milton Gomes, 1916 — 1974

- Montanha Sagrada (1969) inclui, além de Flauta Block, Flauta émbolo e Cello,
Biflauta, Flauta Selva, Timpanos vermelhos, azul e amarelo, 3 Sois, Vau, M 2005, Choris,
Gamba, Vina, Monobaixo e Ronda (disco: Compositores da Bahia-2)

- Prologo a Um Preliudio do Homem Césmico (1970), utiliza, além de Piano, Cello e

coro, Chori, Ronda, Timpano, Apito, Boré, Vau, Sinos. Estréia 1970, Reitoria da

UFBA.

Ernest Widmer, 1927 -

-RUMOS, opus 72 (1970) composto para Narrador, Fita Magnética, Coro e
Orquestra e Instrumentos de Smetak: Borel, 3 Sois, Ronda e Baixo Mono. Estréia,
julho de 1977, Festival de Inverno, Belo Horizonte, com a participacdc de Walter

Smetak e regéncia de Ernest Widmer™.

Ja durante o II Festival Musica Nova, em julho de 1970, Smetak promove uma
improvisagdo coletiva utilizando trés novos instrumentos: A Grande Virgem, o Pindorama
(Fig. 43) e Apitos. Era a primeira apari¢fio ptblica de instrumentos coletivos®®, nos quais o
compositor ja estava trabalthando desde 1969. A composic8o apresentada, segundo consta

em programa da época entitulava-se “Retalhos”. A unidade devernia nascer da diversidade.

2%
Idem
%7 Publicagio da Associagio Amigos de Smetak: “Retorno ao Futuro”, p.19, 1985,
8 A descrigio e andlise destes instrumentos seram feitas adiante quando trataremos do processo criativo.
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Mais uma vez o sentido do instrumento como veiculo da transformacfo, do instrumento

homerm, dessa vez os egos pessoais, diante do objeto, funde-se no propodsito da unicidade.
Até 1970, Smetak cria a grande parte de sua obra plastica sonora, verificada no livro

“Simbologia dos Instrumentos™ e que sera descrita mais adiante, quando trataremos dos

Instrumentos e das linhas de pesquisa do compositor.

...DO MICROTOM AO SILENCIO

Smetak vive, no ano de 1970, a experiéncia de fazer a misica para uma montagem
teatral. A primeira peca foi Everyman, com direcdo de Jesus Chediak, depois Macbeth, de
Willian Shakespeare, com direcdio de Enrique Ariman e produgéo de Roberto Santana e
Leonel Nunes. No mesmo periodo, muito provavelmente por influéncia desta experiéncia,
escreve as pegas de teatro “A Caverna” e “A Quadratura do Circulo — primeira pega
abstrata”.

Durante a montagem de Macbeth, Smetak grava a trilha sonora, com seus
instrumentos, dentro de uma caixa d’dgua, experimentando as diferencas de volumes de
adgua na gravacgdo. Este experimento realimentou uma obsessio do compositor, a
construgdo de um estidio em forma oval, de 22 metros de altura, com agua em seu interior
e vedado para que o som circulasse sem poder sair. Este projeto chamava-se Ovo (Fig. 46),
e Smetak tentou em vida obter financiamento para realiza-lo, porém jamais obteve o apoio
desejado.

Na verdade, a idéia central do projeto Ovo é a de um laboratério-estudio, que
simulasse acusticamente o ambiente de wma caixa de ressondncia de um instrumento
musical. Certa vez, ao envernizar um violdo, deixou-o secando pendurado em um varal,
com as cordas colocadas, porém um pouco frouxas. Quando ouviu o som produzido pelo
tocar das cordas pelo vento, Smetak pensou em grava-lo posicionando o microfone dentro
do instrumento. Aqguela sonoridade, se podemos assim dizer, enfeiticou o compositor, tal
foi a fixaclo pelo som interior que possuia. Desta experiéncia surgiram idéias para a

pesquisa microtonal, como afirma no texto abaixo:
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“Da experiéncia especifica que eu tive com esta gravacdo nasceu a minha busca com
os microtons. A gravagdo completa dura aproximadamente 20 minutos e tem uma
estrutura musical evidente. Ao passar por esta incrivel experiéncia, fiquei ciente da vida

- . . f. 29
das freqgiiéncias contida em intervalos minimos”

Esta experiéncia com a antiga harpa eflia, como Smetak sempre mencionava,
juntamente com os resultados das gravacdes no interior da caixa d’agua, levaram-no a

concep¢do do seu projeto, sem divida alguma mais ambicioso:

“...instrumento-laboratorio de forma oval, com 22 metros de altura, sintese e
complemento de todas as minhas pesquisas. Completamente vedado, com cordas
simpdticas e microfones em seu interior, captadores de sons da atmosfera e dgua em sua
parte inferior, “o ovo” permitirda revoluciondrias experiéncias com o som obrigado a
circular nos varios espagos internos sem que escape a sua reverberacdo. Isto é, ndo hd
mais defasagem entre instrumento e ambiente, como o som de um violdo numa sala: o som

de dentro da caixa do violdo e o de sua repercussdo pela sala. ” (Smetak, 1975:3)

Neste depoimento fica clara a sua intengfo de reproduzir o espaco internc do
instrumento musical, numa proporgdo macroscopica do universo microscopico. No
entanto, este projeto estava associado a um projeto maior do compositor. Smetak idealizou
um modelo de universidade para uma formacgdo, digamos holistica (Fig. 47). Nesta
Universidade livre e auto-suficiente, ¢ aluno teria aulas de matematica, fisica nuclear,
agricultura alternativa, cermica, luteria, literatura, histéria, eubiose, profilaxia das
doencas, cinema, teatro, fotografia, som, artes plasticas sonoras, entre outras disciplinas.
Plantaria e produziria seu alimento. Estaria, esta universidade, modelada como um sistema
solar ¢ seus planetas integrados. O estidio Ovo, estaria em um deste planetas como um

centro de gravacdes e pesquisas eletrnicas.

% Carta enderecada ao Sr. Jesse Navarro Jr., editor chefe da editora Abril, em 1979. Documento encontrado no
ACervo.
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Para a realizaciio deste estudio Smetak idealizou a criagio do Instituto de Pesquisas
Actsticas Internacionais (IPAI), que reuniria diversos paises com a finalidade da pesquisa
acustica. Smetak dizia estar no IPAI a possibilidade das grandes nag¢bes discutirem
pacificamente, em torno da questfio do interior do instrumento. Num ambiente de corrida
armamentista e guerra fria, Smetak quixotescamente imaginava estar no som a
possibilidade da paz e a canalizag@o das pesquisas cientificas.

No centro deste projeto estaria o Brasil, como a vanguarda neste tipo de pesquisa.
Porém ap0s muitas tentativas, inclusive com uma carta ao entfio presidente Ernesto
Geisel®, viu sua idéia ser ridicularizada e negada pelo orcamento gigantesco de que sua
proposta necessitava. O projeto Universidade tentou veicular seu projeto junto a
Universidade de Brasilia e & Funarte porém, tambem néo foi aprovado.

No més de julho de 1971, ganha novamente grande espaco na midia nacional, por
conta do concerto de encerramento do 5° Festival de Inverno de Ouro Preto. Neste
concerto, Smetak surpreende o pudblico presente com uma série de sons gravados,
captadores e imds tocados num piano sem as teclas e ele proprio tocando um orgéo
elétrico. Seria mais um concerto de improvisagio e musica contemporanea. Porém, a
freqiiéncia alcancada pelos sons produzidos, fez com que todo o prédio da Igreja de Sdo
Francisco de Assis vibrasse juntamente com os lustres e vitrais. Nio demorou muito para
que boa parte do piiblico presente saisse em disparada para fora da igreja.

Este fato narrado por Smetak a revista Veja de 18 de agosto de 1971, contribuiu em
muito para a mistificacio em torno do seu nome. A midia da época, em geral, sempre o
classificara como bruxo, guru e mago. Smetak por sua vez sempre foi uma figura
misteriosa e controversa. Promovia reunides em sua casa para o estudo da Eubiose. Nas
conversas, jamais dissimulava e ndo se importava em dizer o que quisesse a quem
quisesse, causando indisposicdes pela sua franqueza. Quando perguntado sobre algo mais
filosdfico, assumia seu lado profético e até sabio. Esta observa¢éo foi muito recorrente em

todas as entrevistas realizadas durante este trabalho.

*® Carta enviada em 30 de agosto de 1978. Documento encontrado em seu acervo,
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Qutro fato que contribuiu em muito para a formagio de uma personagem em torno e
do compositor foi por ele, desde sua chegada & Bahia, ser identificado com sua moto, uma
BMW Norton, que ele carinhosamente chamava de Prostituta da Babilonia, pois segundo
depoimento de Luiz Carlos La Saigne, brincava ele ser a moto a reencarnacido de uma
antiga amante de vidas remotas®”.

Voltando ao festival de Ouro Preto, Smetak apresenta uma relagio de instrumentos
disponiveis para a utilizag@io dos alunos, entre 0s quais aparecemn os seguintes instrumentos
ainda n#o citados:

- boréis (que na verdade ja haviam sido utilizados por Milton Gomes em 1970) (Fig.
41)

- 2 citaras

- mister play-back (Fig. 44),

- beija flor (Fig. 8)

- 2 violGes com afinagfio alterada

- instrumento de siléncio (que ndo parece ser a Maquina do Siléncio, pois encontra-se

listado entre os instrumentos de sopro)*

Neste ano de 1971, escreve o livio “Contemporaneidade”, com 78 paginas
manuscritas, além de participar, ainda no més de julho do III Festival Musica Nova em
Salvador, Bahia.

Ao final deste ano recebe ainda o prémio de mil cruzeiros pela terceira colocacio no
concurso de composicio promovido pelo Instituto Goethe de Salvador — Bahia. A obra
premiada foi “Alles was geschieht”, ficando atras de Rufo Herera com “Canto Ints” que se
classificou em segundo lugar e Lindemberg Cardoso com “Kyrie Christo” que foi a obra
vencedora do concurso.”

No inicio de 1972 viaja novamente para a regifio Norte do pais, desta vez para

Manaus, para ministrar um curso de Iniciagio ao Som Contemporaneo. O curso iniciou-se

3! Entrevista realizada com Luiz Carlos La Saigne.
i . .

32 Lista encontrada no acervo do compositor.

33 Conforme documento encontrado em seu acervo.
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a 2 de fevereiro e encerrou-se no dia 22 do mesmo més**. Durante este periodo, escreveu o
livro Amazonas - Versos e cursos, com 84 paginas manuscritas.
Esta nova viagem para o Norte influencia e impressiona o misico, como podemos ver

em suas palavras publicadas no Jornal do Brasil, de 6 de maio de 1972:

“Ja tinha lido muito sobre 0 Amazonas e tinha hd anos o desejo de confirmar um
pressentimento de algo que poderia estar la. Ler sobre 0 Amazonas ndo é a mesma coisa

que ter estado no Amazonas. E hoje posso dizer que o Amazonas esteve em mim"™

Em outro trecho da reportagem, prossegue:

“Ld tive a confirmagdo do que sentia antes: de que no irracional, aquilo que a gente
ndo compreende, esteja talvez depositado o nosso futuro. Mas para entender isso,

precisamos de uma inteligéncia muito maior do que temos agora”

Esta esperanca no futuro, verificamos como recorrente a todo o seu trabalho. Sua
viagem a Belém e, principalmente a Manaus, canaliza seus preceitos eubidticos sobre a
futura civilizagio brasileira, numa atitude de sublimagfio & vastiddo da floresta, sua
densidade e mistério.

No periodo entre 72 e 74, Smetak intensifica sua producéo literaria, o que evidencia,
juntamente com a quase auséncia de indicios de novas plésticas sonoras, um periodo de
afastamento de sua produgio como artista - luthier, a0 mesmo tempo de uma necessidade
de reflexfo e comunicacio de suas idéias através da escrita. Na mesma entrevista

menciona o fato:

“No momento, acho maior expressdo na letra do que no som”
Datam deste periodo, além de Amazonas — versos e cursos, os seguintes trabalthos:

- Overground, 1972 — 84 paginas manuscritas;

3* Conforme certificado encontrado em seu acervo
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- O/lrracional, 1972 — 166 paginas manuscritas;

- Nhenhenhem (falatdrio intermindvel), 1973 — 92 paginas manuscritas;
- O Barco, 1973 - 61 paginas manuscritas;

- Nova Ordem Milenar, 1973 ~ 71 paginas manuscritas;

- DaNossa Fossa, 1973 — 136 paginas manuscritas;

- Breveduras, 1973 — 173 paginas manuscritas;

- Transume Jotaagaessendo, 1973 — 102 paginas manuscritas
- Hifens e Antiménios, 1974 — 34 paginas manuscritas;

- O Enxerto do Takaka, 1974 — 90 paginas manuscritas;

- Diversas Konkretas, 1974 — 248 paginas manuscritas;

- 04 (quatro) pegas para danca, 1974,

1)} A Corrente

2) Akwas

3} Dos Mendigos

4) A Sarabanda

- Sintese dos Diversos Konkretas.

Esta explosdo literaria néo significa o abandono do seu trabalho anterior. Quando, a
alguns momentos atras, mencionei a quase total auséncia de indicios de sua produgfo plastico
sonora, o fiz por encontrar apenas o registro de um novo instrumento. Na reportagem acima
citada do Jomal do Brasil, a jomnalista®® inicia seu texto descrevendo alguns de seus

instrumnentos expostos na oficina, entre os quais:
“.. um violdo com dois bracos em dngulo reto, apelidado de siamés.”

Ora, pela descriciio da jornalista o violdo de dois bracos parece ser o que mais para

frente passaria a chamar-se Bi-céfalo (Fig. 48).

* Jornal ndo identificado encontrado no acervo do compositor
% Symona Gropper
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Este instrumento, muito semelhante a uma guitarra elétrica, teria sido inspirado ou
mesmo sugerido pelo musico Gilberto Gil, que neste periodo era um freqiiente visitante de
sua oficina e também um fregiientador das reunides promovidas pelo compositor suico-
bahiano em sua casa para estudos esotéricos, mais precisamente o estudo da Eubiose.

Na verdade, Gilberto Gil conhece Smetak pouco antes de ir para o exilio em Londres no
ano de 1969, através de Rogério Duarte que, interessado pelas filosofias orientais, aproxima-
se de Smetak que j4 nesta época era tido como uma figura emblematica e mistica, um guru
para muitos.

A respeito disso, Gil considera este encontro como a convergéncia de seus interesses
intelectuais e espirituais para a sua criagdo artistica. Fala isso ao relembrar o momento da

composigio da cangio Alfomega, de 1969:

“A musica (Alfémega) foi feita na Bahia quando encontro o Rogério Duarte e o Walter
Smetak, e se da a transposigdo desses interesses intelectuais e espirituais em minha musica”
( Gil, 1996)*7

Apesar desses primeiros contatos com Smetak, foi s0 quando voltou do exilio que
realmente se aproximou de Tak, tak>®. E no momento em que isso acontece, estabelece-se

uma grande relagdo de amizade e iniciag8o. Gil descreve o reencontro da seguinte maneira:

“Quando eu encontro Smetak entdo, voltando do exilio, de um periodo dificil, ja tendo
incorporado a minha vida também o que faz conexdo com isso: a ioga, o taoismo, as religioes
alternativas ao convencional bdsico para nos, que € o cristianismo. E todas essas religioes
filoséficas, orientais, o sufismo, etc... Ja de posse de tudo isso, jd interessado em todas essas
coisas, encontro Smetak, que era exatamente uma confluéncia de todas essas coisas, na obra,

no trabalho, no operar didrio dele. ™

3 Citagio do livro Gilberto Gil, Todas as Letras, organizagio de Carlos Rennd, edigio Companhia das
Letras, 1996.

*® Em Londres, Gil compde a cangdo Lingua do P& (1970), em que brinca com a sonoridade do nome do
compositor: “Smetak, tak, ..”
* Entrevista veiculada pela Internet no site oficial do cantor: www.gilbertogil.com.br/seiva/sei_01.htm
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Esta descri¢do feita por Gilberto Gil, sem duvida revela um aspecto ja abordado da
personalidade de Smetak, que ¢ o comportamento transparente do compositor. Smetak
transpirava sua obra o tempo todo, ou melhor, como nas palavras de Gil, Smetak seja na sua
obra, no trabalho, no operar diério dele, era a confluéncia de todo o ensinamento iniciatico
recebido e lapidado na sua relagio com o professor Henrique José de Souza. Essa
transparéncia, ao mesmo tempo que afastava algumas pessoas que ndo suportavam suas
conversas, sua franqueza, atrajfa muitos jovens artistas e estudantes interessados em seus
experimentos € ensinamentos. Fot assim com Gilberto Gil, Rogério Duarte, Tuzé de Abreu,
Caetano Veloso, Marco Antonio Guimardes, Dércio Marques, Eduardo Catinari entre outros.
Acima de tudo, 0 experiente mentor das plasticas sonoras demonstrava aos poucos aceitar sua
condi¢io de guru para alguns, como podemos avaliar emn sua resposta ao jornalista Renato de

Moraes da revista Veja, que perguntou se ele sentia-se como um guru rodeado de acolitos:

“..Para ser sincero, eu realmente gosto de ensinar, é um complemento da minha
existéncia. E vivemos numa época tdo problemdtica, tdo apocaliptica. E preciso uma

orientacdo. Salve-se quem souber, porque poder, ninguém poderd mais.” ( Smetak, 1975: 4)

Neste momento, Smetak encontrava-se envolvido com o desenvolvimento da
experiéncia iniciada com o violdo tocado pelo vento, a harpa edlia. Mergulhou no universo
microtonal e, acreditando na possibilidade de popularizagdo da microtonalidade musical,
investiu na formacfo de um grupo de seis violdes, cada um dos quais com seis cordas iguais,
como $€ 0 conjunto representasse um violdo com suas seis cordas, desmembradas em seis
instrumentos. Reuniu & sua volta misicos como o proprio Gilberto Gil, Gereba, Tuzé de
Abreu, Marco Guimardes, Rogério Duarte e o guitarrista Fredera e iniciou os ensaios. Nesta
época recebeu a doacfo de um orgdo eletrico feita por André Matarazzo. Ao grupo deu o
nome de Conjunto dos Mendigos.

A originalidade de sua obra despertou o interesse de uma emissora de televiso alem3, o
Canal ZDS que neste ano de 1972 enviou uma equipe para se juntar a profissionais brasileiros

para a realizacdo de um documentario a seu respeito para o programa: “Titel tese



39

temperamente”, com direcio de Karl Bruger. Este programa, segundo consta em seu
curriculo, foi exibido na Suica e na Alemanha®.

Em Novembro de 1972, apresenta a musica “Simquen&o’ para fita e vozes, na reitoria da
UFBA, durante a VI Apresentacdo de Compositores da Bahia.

Muito ligado a Smetak, Gilberto Gil torna-se padrinho de seu filho mais novo, Uibith
nome surgido de neologismos incas tupis, segundo o compositor suico. Dizia ser proveniente
da frase sheakspeareana: To be or not to be, que na boca de Oswald de Andrade ja
transformara-se em Tupi or not Tupi, para finalmente virar Uibiti, nome também de uma de
suas musicas.

O fascinio por sua obra faz Gil levar Caetano a conhecé-lo. Surge entfo a idéia de
registrar de alguma maneira 0s sons € a musica do compositor. Caetano objetiva a gravagio
de um LP e descreve sua intengfo na contra-capa do LP langado pela PHILLIPS, produzido

por Caetano Veloso e Roberto Santana, que ja o conhecia da época da montagem de Macbeth:

“A idéia de produzir um disco de Walter Smetak nasceu em mim no dia em que fiquei
conhecendo a série de instrumentos que ele inventou e fabricou. E um conjunto tdo
extraordinariamente fascinante de objetos compostos com uma variedade de materiais que
vai da cabaga ao isopor, é um mundo tdo grande de sugestoes pldsticas e sonoras, gue me

pareceu absolutamente necessdrio documentar o trabalho deste homem singular”™*!

E assim, em 1973 iniciam a gravagdo do LP, feita no Teatro Castro Alves. A edicdo
musical do LP foi feita por Gil e Caetano. O disco, no entanto, somente foi langado em 1975,
trazendo as seguintes musicas:

Lado |

1- Tijolinhos, Material de Construgéo, Audigio espontinea do siléncio, Violdo Edlico

2- AKWAS

3

4. Sarabanda, Proje¢o Improvisada

Dos Mendigos

* Segundo consta em seu curriculo. Publicagio da Associagio Amigos de Walter Smetak, de 1985,
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5- DANSOM

Lado 2

1- MANTRAM

2- IEEAOGOU

3- Musica dos mendigos

4- Indiferenciages

5- Preludiando com JOSEBA

6~ Uibitus e Beija-Flores, Polui¢do Quebratéria

Antes mesmo do seu langamento, tanto o misico quanto o disco ja eram famosos. Smetak
em 1974 recebe das méos do entdo Diretor ~Presidente das Organizacdes Globo, o prémio de
personalidade Global 74 na area de musica, prémio este que no 22 de abril do ano de 74
contemplou tambem as seguintes personalidades:

Lucio Costa, Armando de Moraes Sarmento, Luiz Gonzaga do Nascimento e Siiva, Carlos
Chagas Filho, Augusto Rodrigues, Wolfang Franz José, Jaime Gonzalez, Carlos Drummond
de Andrade, Nelson Rodrigues, Octavic Gouveia de Bulhdes ¢ Nise da Silveira.

Foi convidado também a participar da Feira da Bahia no Anhembi, SZo Paulo,
apresentando-se juntamente com seu amigo Gilberto Gil.

As vésperas do langamento do seu primeiro disco, concede uma entrevista a revista Veja,
de grande circulacdo nacional, em suas paginas amarelas. Porém, evidentemente, apesar de
todo o empenho em se divulgar seu nome, sua musica nfio era para um grande piblico. A
Phillips, entdo, preparou uma publicagdo em que Smetak falava de seu trabalho, suas idéias,
seus ideais. Este encarte, que acompanhava o LP, certamente expressava a tentativa de
preparar o publico para a audigdo eminente. |

Quando enfim foi langado, dividiu a opinido dos criticos. Mauricio Kubrusly, na época
critico musical do Jornal da Tarde, apesar de considerar louvave] a iniciativa dos produtores

em registrar e divulgar seu trabalho, no poupou criticas ao compositor e seu trabatho:

1 Encarte do LP “Smetak”, 1974, PHILLIPS
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“A Maioria ndo vai gostar desse disco. A minoria também ndo. Antes de ser lancado, o
disco de Smetak ameagava mudar nossos conceitos de musica. Agora nas lojas, consegue ser

apenas um divertido desfile de instrumentos forcadamente primitivos (...) *

E prossegue sua critica tentando construir a idéia da inadequago de seu trabalho tanto

para a musica popular quanto da misica erudita:

“desprezando os limites tradicionais da musica popular: tonalidade, andamento,
harmonia, melodia e todos os pardmetros semelhantes.

Ao mesmo tempo, esta colagem, embora sem preconceitos, ndo chega as exigéncias mais
rigorosas de criacio impostas pela miisica que ainda hoje chamamos de cldssica”™®.

O critico ignora de todo a perspectiva plastica sonora da pesquisa de Smetak quando
compara a “pobreza” dos sons do suigo, perto dos instrumentos do argentino Maurice Kagel,
registrado em seu trabalho Acustica, de 1971.%

Por outro lado o pesquisador da Musica Popular brasileira J.R. Tinhordo, defende a obra
do compositor:

“Viva Smetak que, como o povo, faz sua musica com as mdos(...)

Neste sentido de criagdo de arte a partir de um trabalho artesanal, o sofisticado musico
europeu Walter Smetak nada mais faz do que identificar-se com a mais inquieta tradi¢do do
génio musical do povo brasileiro. Por isso merece todo o apoio, todo o respeito e todo o

aplauso™®

O autor no caso tenta justificar o trabalho do compositor pela perspectiva da cultura
artesanal no fabrico de instrumentos populares brasileiros, 0 que ndo deixa de ser em parte
adequado pois Smetak, como ja citamos anteriormente, tinha a preocupacgio de construir, no

caso dos Choris, instrumentos baratos, de facil aquisicdo de materiais. O que esquece na sua

*2 Jormal da Tarde, 1974
* I1dem
# Mauricio Kagel (1931) - Deutsche Gammophon, 2707059, 1971
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critica € que toda, ou boa parte da inspirag¢io do trabalho de Smetak, perpassa pela sua busca
espiritual, o que ao se analisar a obra do mesmo, jamais pode ser ignorado.

De fato, aos ouvidos desacostumados, o disco lancado pela Phillips poderia tornar-se
indigesto. Como, também, a totalidade de sua obra dificilmente poderia ser apreendida numa
simples gravagdo. No entanto, aquele disco registra parte de seu trabalho, revelando algumas
de suas influéncias, como a de Bach nas faixas Sarabanda e Preludiando com Joseba, a
transi¢do do elo tradicional ocidental para o oriental, especialmente na faixa Mantram em que
toca a Vina e as perspectivas futuras de sua obra como na faixa de abertura do LP, onde foi
gravado o som de um violdo sendo tocado pelo vento, e na Musica dos Mendigos, ambas as
faixas embriondrias de sua pesquisa microtonal.

Mais ou menos nesta época tenta criar o jornal Overground, cuja redac8o ficaria no andar
de cima de sua casa, porém esta idéia ndo seguiu muito adiante.

Seu nome neste momento corre o pais, entre os afixionados por misica experimental. Luiz
Carlos La Saigne conta que nesta época surge a idéia de se produzir um documentério sobre o
original artista. Na verdade, Ricardo Guisburg, ex-aluno de Smetak e sécio de Luis Carlos,
apresenta a proposta de se fazer um documentéario sobre o compositor suico. Concorrem a um
financiamento pelo MEC (ministério da educagio e cultura) e sdo contemplados com a verba.
O filme inicia-se em 1975 e s6 fica pronto em 1976. Mais adiante trataremos mais
especificamente deste filme.

Ainda em 1975, como indica em seu curriculo, atua na pesquisa para producéo de uma
gama de ruidos com recursos elétricos ¢ eletrfnicos e instrumentos cinéticos.

No filme de Luis Carlos La Saigne, observa-se um instrumento cinético que pode datar
deste periodo, 0 MIMENTO.

Mais uma vez expde no MAM, no Rio de Janeiro, desta vez ministrando um curso de
improvisac¢do, tendo como artista convidada Diana Pereira.

Ja nesta época, forma o conjunto dos violGes microtonizados (Fig. 49), conjunto este
formado por alunos da UFBA e que sofria constantes alteragdes na sua formacao.

No que diz respeito a sua produggo literaria, escreve neste ano o livro :

5 1 R.Tinhordo, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 de abril de 1975
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O Imago, de 108 paginas manuscritas.
No inicio de 1976, recebe o comunicado da Superintendéncia Pessoal da UFBA, alterando
seu cargo de professor para professor assistente.*
No transcorrer deste ano, escreveria mais cinco livros:
- Mapani, 171 paginas
- O Toque, 110 paginas
- Dyana, 79 paginas
- A caossonéncia Original, 157 paginas
- O Pingo Atémico, retrato de um filme (epilogo), 85 paginas.

Este ultimo livro trata-se de um roteiro para cinema feito para que Luis Carlos rodasse.
Sua produgfo plastica sonora deste periodo, descrita em documento encontrado em seu

acervo, atesta a produciio de oito “trabalhos™ entre plasticas e instrumentos:

1- Sons periféricos, produzidos na boca de uma cabaca

2- Obicho

3- Citaselva

4- O solitario

5- Inca (Fig. 35)

6- O mesmo principic em miniatura do n°4 desta descrigio.
7- Flautas

8- O chamador

Em 1977 separa-se de Julieta e inicia um novo relacionamento com a belga Cristine
Forrd, a quem dedica o livro:

- Ex-Sistere para Cristine, de 72 paginas

* Documento emitido no dia 15 de masgo de 1976, pelo entdo superintendente de pessoal, Hélio Augusto dos
$.P. Ribeiro. Documento encontrado no acervo,



Neste mesmo ano, € produzido outro documentério sobre o compositor, desta vez uma
produgdo bahiana, com direcdo de Walter Lima e fotografia de Mario Cravo Jr. Na trilha
sonora deste filme foram utilizadas as faixas do disco produzido pela PHILLIPS em 1975.

Segue 0 ano e em julho, durante o Festival de Inverno em Belo Horizonte, Emest Widmer
estréia a obra “Rumos”, onde instrumentos de Smetak s3o utilizados. Esta apresenta¢io conta
com a presenca tanto de Widmer, na regéncia, quanto de Smetak, tocando.

Ainda neste ano, recebe o convite para expor seu trabaltho na XIV Bienal Internacional de
Sdo Paulo, dentro de uma das sete proposicdes contemporéneas”. Envia a obra Caossonancia
(Fig. 50 e 51), para ser exposta do lado de fora do prédio, na categoria de poesia espacial.
Tratava-se de uma série de cabacas cortadas e recortes de metais, suspensas por uma espiral
de arames presos a uma grande flauta de bambi, soprada pelo vento. Smetak menciona em
um texto da época, dirigido & montagem da obra em S&o Paulo, uma lenda xavante que o
inspirara: “se uma mulher visse as flautas sagradas se montara uma situagdo cadtica, o céu, a
terra e o mundo subterrdneo se unirdo, findo o tempo humano, restabelecendo o caos do
passado, sem limites no tempo, nem entre os mundos » 48

Sua pesquisa plastica sonora vai cedendo espago de uma mmaneira incisiva a pesquisa
interactstica, isto €, ao comportamento do som dentro da caixa acustica. Na verdade, desde a
peca a Caverna e do projeto Ovo, Smetak envereda-se neste sentido, fazendo algumas
experiéncias. Contudo, a dificuldade material motivada pelas dificuldades financeiras, sempre
apontadas pelo compositor, pouco a pouco afastaram de Smetak o dnimo para continuar suas
pesquisas. O inicio de seu trabalho experimental, na Bahia, encontrou um ambiente outro,
uma fase ndo institucional da Universidade, que entdo estava em formagdo. Tanto isto é
verdade que, neste periodo mencionado, a escola chamava-se Seminarios Livres de Musica.
Neste sentido, a presenca de um artista que simplesmente criava, sem fazer uma pesquisa
estritamente académica, justificava-se pelo cardter até revolucionario dos Semindrios. No

entanto, a medida em que a Escola de Musica foi se institucionalizando, o espago e

47 Segundo documento emitido pela curadoria da XIV Bienal Internacional de S3o Paulo, 2 mostra dividiu-se em
trés capitulos: A- Proposicdes contempordneas, B- Exposiges antologicas e C- Grandes confrontos.

Dentro do capitulo das Proposi¢des contemporaneas, as obras deveriam enquadrar-se em sete temas:
Arqueologia do urbano, Recuperagio da paisagem, Arte catastrofica, Video Arte, Poesia espacial, O Muro como
suporte de obras ¢ Arte ndo catalogada. {documento encontrado no acervo de Walter Smetak)
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financiamento para um artista como Smetak foram tornando-se cada vez mais escassos. Uma
alternativa foi coloca-lo como professor assistente adjunto e criar para ele uma cadeira de
improvisacdo contemporinea. Mas de toda maneira, ndo era para o compositor uma situagio
confortavel e, com isso, foi abandonando a criagio das plasticas sonoras, as pesquisas
acusticas e fixando-se cada dia mais na pratica da improvisacio coletiva, com seu grupo de
violGes microtonais. Neste periodo, até 1981, ndo ha registros de sua atjvidade literaria.

O conjunto dos violGes microtonizados segue seus ensaios, com uma rotatividade alta dos
componentes. Smetak procura, de alguma forma, a participagdo de alguma cantora no
trabalho, mas apés muitas tentativas, o grupo acaba por estabelecer-se com os seguintes
IMYSICOS:

Thomas Gruetz, Baltazar Scwabe, Hans Ludwig, Samuel da Motta, Elcio Sa ¢ Antdnio
Sarquis.

Em 1978, fazem algumas apresentagdes e no ano de 1980, com o patrocinio da Fundagio
Cultural do Estado da Bahia, com o selo Marcus Pereira, gravam o disco Interregno, com a
participacgdo ainda do flautista Tuzé de Abreu, remanescente do primeiro grupo de violdes €
ainda do primeiro disco. Neste LP, diferente do primeiro, a musica a qual Smetak se propunha
transparece a cada faixa, como analisa Augusto de Campos:

“...se no disco anterior duas faixas, Sarabanda e Preludiando com Joseba, retinham um
elo ou um eco da tradi¢do, neste novo LP Smetak parece direcionar ainda mais o seu
trabalho para o “mistério do som”.

A atomizacio microtonal junta-se agora a pesquisa do “som prolongado”, que requereu
a participagdo de um orgdo eletrénico. Os macro-sons puxados pelo érgdo misturam-se as
fibrila¢bes sonoras dos violdes microtonizados e dos multiplos artefatos instrumentais de
Smetak. E confraternizam com as quase-vozes dos “boréis '(borés com vocal) e das flautas
xavantinas, estabelecendo um nexo instigante com as culturas indigenas do Xingu, mais
proéximas do Oriente que do Ocidente”. (Campos, 1998: 88)

Sem dfvida neste segundo LP, sem o alarde e a divulgacio do primeiro, transparecem

ainda mais o sentido da improvisagdo, da intuig8o, da criagfio coletiva a procura da unidade, a

* Legenda da Caossonancia, encontrado em seu acervo.
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orientalizac8o, a microtonizagdo € o som continuo. Ndo que no primeiro nfio haja estes
elementos, porém estdo diluidos num ainda presente elo com a tradicio, além de funcionar
como uma espécie de mostrudrio do seu trabalho.

Contam neste LP as seguintes faixas:

- Tendenciosa (7 minutos),
- Plagio (12:35)

- Espelhos (2:55)

- Trifase (6:50)

- Sementeira (5:58)

- Oficio (5:10)

- Convite (6:35)

Pouco depois do langamento deste LP, o grupo dispersa-se ¢ Smetak nfo consegue mais
juntar um grupo a sua volta para o experimento da improvisagio e passa, segundo ele, por um
momento de siléncio.

Ainda no ano de 1978, mas em Minas Gerais, um grupo de instrumentistas reune-se em
torno de Marco Guimarées, ex-aluno dos Seminérios Livres e assiduo frequentador da oficina
de Smetak, e juntos formam o grupo UAKTI, que através da criagdo de instrumentos
experimentais, mantém acesa a busca de Smetak por novos sons em novos instrumentos.

Em 1981, escreve a peca de teatro “Wellcome Neutron ou o Errotismo do Canhoto”, de
90 paginas.

Um ano depois juntamente com Lindenberg Cardoso, recebe o convite para participar
como artista em Residéncia do Festival de Berlim, “Novos Horizontes”, esta temporada na
Alemanha culmina com alguns concertos e a construcio de sete grandes monocérdios.

Neste mesmo ano conclui seu livro que viria a ser o tinico até entdo publicado:

QO Retorno ao Futuro — O Retorno ao Espirito, de 204 paginas manuscritas.

Sua producfio literaria encerra-se com o livro que € a sintese do seu trabalho com as
plasticas sonoras:

A Simbologia dos Instrumentos, de 148 paginas manuscritas, aonde com fotos, descri¢bes

¢ analises, Smetak percorre seu universo de criagio plastico sonora.
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Neste periodo, ja separado de Cristine, mora com o musico Jodo Santana Filho, o
Patinhas como € chamado, que desempenharia um papel muito importante neste final de vida
de Walter Smetak.

Ja com tempo suficiente para a aposentadoria, porém com sua dificuldade de administrar
as questbes simples do dia a dia, Patinhas organiza seus documentos e garante a pensdo a
familia quase que nos Oltimos momentos de vida do compositor.

Em 1984, adoece com efizema pulmonar. A colaboracio dos amigos, principalmente
Caetano Veloso, Gilberto Gil e Jodo Santana Filho, foi de grande auxilio durante o periodo de

internacdo porém Smetak nfo resistiu e faleceu no dia 30 de maio do mesmo ano.

POS- MORTE : A ASSOCIACAO AMIGOS DE WALTER SMETAK, O ESTAGIO ATUAL

Com a morte de Walter Smetak, um periodo de atordoamento em torno ao destino de seu
acervo proporcionou o surnico de oito instrumentos criados pelo autor. Quem menciona isto é
sua esposa, Julieta, em carta ao cineasta Luiz Carlos La Saigne 4% Menciona ¢ relaciona este
fato ao arrombamento da porta da sala onde se encontrava a oficina do compositor.

Jodo Santana Filho, que foi quem acolheu Smetak no seus titimos meses de vida, reunin-
se com a familia e amigos do velho sui¢o na intencio de se criar um mecanismo possivel para
a manutencdo da meméoria e do acervo deixado. Destas reunides surgiu a idéia de criar-se a
Associacdo Amigos de Walter Smetak, que reuniria amigos, intelectuais, artistas e familiares,
com o intuito de gerenciar e incentivar a preservacdo da obra deixada.

E assim, no dia 20 de agosto de 1984, constitui-se, em assembléia geral, a associagdo que
tinha por finalidade:

“ I — Preservar e reproduzir o elenco instrumental criado por Walter Smetak — um total
de 176 instrumentos acusticos, cinéticos e percussivos, por ele denominado “Pldsticas

Sonoras”’;

 Carta do arquivo pessoal de Luiz Carlos, conseguida junto ao proprio cineasta. Data provavel da carta: Agosto
de 1985,
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II- Preservar, editar e facultar consultas aos originais de livros inéditos de sua autoria,
partituras musicais, fitas gravadas, teipes televisivos, ensaios tecricos e filosoficos;

- Promover cursos, palestras, audi¢bes, semindrios e exposi¢des sobre a obra de
Waliter Smetak, bem como de outros autores que com ela tenham afinidade;

IV- Voltar-se, prioritariamente, para pesquisas inovadoras da linguagem musical,
pldstica e literaria;

V- Promover o intercimbio entre artistas brasileiros e estrangeiros voltados para o
desenvolvimento de novas linguagens criativas;

VI- Instituir o “Prémio Walter Smetak’”, anual e de cardter nacional, como incentivo ao
desenvolvimento de pesquisas na drea da criagdo de instrumentos musicais;

VII- Estimular estudos para detalhamento do projeto da Escola Livre idealizada por
Walter Smetak, mantendo as linhas bdsicas do modelo por ele proposto;

VIII- Estimular a execugdo do projeto de instrumento-laboratorio por ele denominado
“Ovo”, para funcionar como estudio de gravacdo e micleo de pesquisas musicais e

eletrdnicas;

IX- Criar cursos de iniciacdo musical com base nos ensinamentos e instrumentos de
» 50
Walter Smetak.

Desta associaglo, a primeira diretoria constituida foi:

“Presidente: Ernst Widmer, 1° Vice-presidente: Mario Cravo Junior, 2° vice-presidente:
Geraldo Magalhdes Machado, 1° Secretario: Jodo Cerqueira Santana Filho, 2° Secretdrio:
Myriam Fraga, 1° Tesoureiro: Barbara Smetak, 2° Tesoureiro: Erthos Albino de Souza,

Diretor de Patriménio: Paulo Dourado e Diretor Cultural: Antonio Risério Leite Filho. ™’

Ainda da Associag@io faziam parte figuras como o violonista Gereba, Dona Helena
Jefferson de Souza, da Eubiose, Marco Antonio Guimarfes, Milton Nascimento, Rogério

Duarte, Wagner Tiso, entre outros.

% Estatuto da Associagio, de 20 de agosto de 1984, encontrado no acervo.
3! Conforme o mesmo estatuto.



49

Em seus primeiros momentos de vida, esta agremiacfio parece possuir um fdlego
invejavel, pela capacidade de adesdes conseguidas (num total de 133 associados), pela
realizagdo de concertos, pela remontagem da peca “A Caverna” e talvez pelo mais importante,
a publicagdo do livio “O Retomo ao Futuro”, cujo langamento foi realizado no dia 29 de
janeiro de 1986, na Reitoria da UFBA, com Uibiti Smetak tocando violino acompanhado pelo
compositor Widmer, e também com uma improvisagio coletiva envolvendo varios ex-alunos
de Smetak, além de professores da UFBA e de Gilberto Gil e Caetano Veloso.

A remontagem de “A Caverna” foi realizada sob dire¢fio de Paulo Dourado, ficando em
cartaz de 5 a 16 de junho de 1985 no Teatro Santo Antonio, em Salvador™, é posteriormente
encenada no Rio de Janeiro. Esta montagem ganha o prémio Martins Gongalves como a
melhor pega teatral do ano em Salvador, voltando em cartaz no dia 5 de maio de 1986.

Em 2 de julho de 1986 ¢ inaugurado o Acervo Walter Smetak, no terceiro andar da
Biblioteca Central da UFBA, Campus de Ondina. Com 100m’ de 4rea, vive seu melhor
momento, a memoria de Smetak. Para a inaugurac@o, € chamada as pressas a musedloga
Mima Concei¢fio para, com a ajuda de Barbara Smetak, e alguns ex-alunos, realizarem a
catalogacdo da obra.

No entanto, ao longo dos anos a Associacio ndo consegue manter o mesmo folego inicial
e com isso cumprir muitas de suas metas, principalmente a conservagio e restauragdo dos
objetos. O acervo envelhece pouco a pouco. As reunifes tornam-se escassas, ha um
descontentamento, principalmente de Julieta, que se queixa-se do carater politico e pro forma
da associagdo™.

Julieta, alias, interrompe sua luta pela memoéria de seu antigo companheiro em 19 de
julho de 1990, quando morre vitima de um cancer no colo do Gtero. Deste momento em diante
Bérbara, filha mais velha do casal, encabeca o trabalho da familia, no sentido da divulgagéo
do acervo.

A grande exposicdo de Smetak na Galeria S3o Paulo, em 1989, grande ndo s pela

quantidade de plasticas sonoras expostas, mas também pela propria exposi¢do do nome de

32 Conforme programa da época.
% Conforme correspondéncias trocadas entre Julieta e Luiz Carlos La Saigne, no periodo de 1985 a 1986.
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Smetak na midia nacional, nfo impede seu camirntho rumo ao ostracismo e abandono que
culmina em 1996, com o desalojamento do acervo.

Em junho desse ano, a Professora Dra. Alda Oliveira, entdo Diretora da Escola de Musica
da UFBA, recebe a comunicagdo da Reitoria da Universidade atestando a transferéncia do
Centro de Estudos Baianos da UFBA para o local onde, naquele momento, encontrava-se o
Acervo de Walter Smetak. Posteriormente, em 8 de agosto de 1996, recebe a seguinte
notificagiio do Diretor do Centro de Estudos Baianos da UFBA, Fermnando da Rocha Peres:

“O Centro de Estudos Baianos da UFBA vai iniciar a mudanga dos seus acervos de
Bibliotecas (...), para o terceiro andar da Biblioteca Central da UFBA.

Neste sentido solicitamos a obsequiosa de V.S. para entrar em entendimentos com a
Direcdo da Biblioteca Central no sentido do deslocamento do acervo do Prof. Smetak para

outra drea, conforme contactos jd mantidos neste sentido. (...)""*

A fragilidade da Associagdio e a confusfio em torno da responsabilidade pelo acervo,
evidencia-se neste momento. Em siléncio, parte das obras transferem-se para o sagufo do
terceiro andar, os instrumentos quebrados sdo guardados numa sala, amontoados entre mesas,
armarios e microfilmes. Barbara e alguns musicos da cidade, num esforgo de dignidade,
tentam dispor as esculturas de uma maneira que evidencie menos a condi¢io real do
acontecido, o despejo.

Atualmente a maior parte de seu acervo mantém-se no hall do terceiro andar da
Biblioteca Central da UFBA, aguardando melhor sorte. Ha ainda duas de suas plasticas
sonoras, a Metastase e a Caossondncia, expostas na Casa da Musica, localizada na lagoa do

Abaeté.

* Conforme documento encontrado no acervo.
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PARTE II - O processo criativo

“Plasticas sonoras

Sinto estes corpos milenares
Com mil pregos firados em tabuas
Igual aos cristos nos calvdrios

Coladas as costuras e emendas
Tapadas com os dedos nove fendas
Para segurar as folhas tremendas

E se decompondo em fragmentos

Num bugué de flores e legendas
Em ritmos lentos aos quatro ventos”

Smetak
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O Processo criativo de Walter Smetak

Encerrado o levantamento biografico, convém retornamos a discussdo 4 pertinéncia do
uso da biografia na compreenséo da arte, ou mesmo dos métodos e do processo criativo de um

autor. Luigi Pareyson, em seu livio “Os problemas da estética”, pondera a esse respeito,

citando o pensamento de Croce:

“d personalidade artistica e a personalidade humana de um autor sdo, diz ele (Croce),
nitidamente distintas: a primeira coincide com a sua obra, e é a inica que interessa no caso
de um artista, porque representa verdadeiramente o seu valor e seu significado, enquanto a
segunda é uma realidade puramente biogrdfica, uma instdvel e fluida sucessdo de atos e
paixées que, contendo os sentimentos vividos mas ndo o mundo fantdstico de um autor, os
“frémitos e os tremores dos seus nervos” mais que as imagens por ele contempladas, néo é de

utilidade alguma para esclarecer e fazer compreender a obra.” (Pareyson, 1997: 91)
No entanto, como o préprio Pareyson indaga:

*“ Ndo disse o proprio Goethe que as suas poesias ndo sdo sendo os elementos de uma
grande confissdo?” (Pareyson, 1997: 90)

e continua:

“... € necessario reconhecer que muitos fatos da vida de um artista constituem uma

contribui¢do direta e insubstituivel para a compreensdo da sua arte”. (Pareyson, 1997: 90)

Considerando o artista como quem, imerso num processo de vir a ser, da origem a algo,
a um fendmeno, que no caso ¢ a obra de arte (Plaza, 1998: 65) e também que este fenémeno

tem como causa a relagdo direta deste artista com a matéria, o conceito, a forma e o formar da
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obra, ndo hi como desprezar os conteiidos que nos informam a formag3o do artista, a técnica,
as influéncias e o ambiente no qual esté inserida sua producéo.

No caso de Smetak, suas plasticas-sonoras evidentemente encerram em si, uma
possivel leitura do conjunto de significacdes impulsionadas pela hibridiza¢do forma-cor-som.
Entretanto, estando imerso, como nos referimos acima, nesse processo de eterno vir a ser e
considerando o aspecto da atitude de criag8io multi, inter e transdisciplinar do compositor, bem
como suas declaragbes sobre a impulsio de sua criacdo em territério baiano, torna-se
impossivel ignorar toda a fundamentacdo filoséfica calcada numa trajetdria pessoal, onde se
interrelacionam vida, pensamento e produgdo deste referido autor.

Como ja mencionamos antes, Smetak ndo esteve alheio ou a parte de toda a ebuliglio
artistica do século XX, tampouco frente a uma pulverizagéo de poéticas, poderia alguém estar
& frente do seu tempo.

Isto de maneira alguma diminui ou destitui a importancia e a observacio do processo
criativo deste artista que, numa coleta de conceitos, experiéncias, materiais, técnicas e meios
chegou 2o novo, num movimento de colagem e ressignificaciio dos objetos encontrados.

Essa atitude criativa possivelmente nfo encontraria ressonfincia neste suico de
nascimento, musico de formacgio estritamente tradicional, ndo fosse o fato de a irajetéria
pessoal do artista enveredar-se para o continente sul americano, tangenciando experiéncias
orientais (via Eubiose), afro-brasileiras e da arte contemporinea (via semindrios livres de
misica da Bahia).

Julio Plaza aponta a doutrina das quatro causas para a explicagdo da obtencio dos
fendmenos, a partir dos dois principios aristotélicos correlativos que possibilitam explicar as

diferentes categorias do devir, hvlé (matéria) e morphé (forma):

“Segundo a doutrina aristotélica, para se obter a explicagdo dos fendémenos, deve-se
conhecé-los mediante as suas causas. A primeira delas, a Material, designa a matéria de que
uma coisa é feita,(...). A Formal refere-se a razdo dos fenémenos, ao logos, ou seja, é a causa
racional.{...)

Com relagdo & causa Motriz, diz-se que, por sua agdo fisica, produz o efeito;(...) Como

causa Final, entende-se aquilo pelo qual o efeito é produzido.” (Plaza, 1998: 65)
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Dentro desta perspectiva aristotélica das causas dos fendmenos, procuraremos fazer
dialogar, no processo criativo de Smetak, representado pelas suas plasticas sonoras, a
materialidade, a forma e inten¢édo do artista, sua acdo no operar e o efeito conseguido.

O reflexo primeiro frente & obra pléstico sonora de Smetak da-nos a sensagéo de
estarmos frente a algo que transita entre o velho, quase milenar, 0 genuinamente novo, ou até
mesmo o atemporal, mitico. Esta transitoriedade revela-se desde o aspecto da constituicio
material de suas esculturas, estando entre algo que nos reporta aos povos primeiros, pela
utilizacdo de materiais tais como a cabaga e o bambu, mas que se mistura 2 utilizagdo de
materiais residuais do homem contemporineo, colados num contexto diferente dos designios
originais destes objetos, formando um instrumento hibrido de contemplagéo plastica e sonora,
numa proposi¢do de uma arte una, que englobasse as demais.

Smetak colecionava objetos abandonados que coletava nas ruas, formando um banco
de pecas que aguardariam uma empreitada em que pudessem ser utilizadas. No tocante as suas
plasticas sonoras, ndo havia um planejamento estrito da sua forma final, o que havia era
progresso do projeto no decorrer do trabatho. Isto nfio exclui a sua intengdo na forma, o
conceito da sua plastica, mas evidenciava sua atitude na criagdo que encontra ressonincia no

que Claude Lévi-Strauss classifica como bricoleur.

“Q bricoleur estd apto a executar um grande numero de tarefas diversificadas porém,
ao contrario do engenheiro, ndo subordina nenhuma delas a obtengdo de matérias primas e
de utensilios concebidos e procurados na medida de seu projeto: seu universo (do bricoleur)
instrumental ¢é fechado, e a regra de seu jogo é sempre arranjar-se com os “meios-limites”,
isto é, um conjunto sempre finito de utensilios e de materiais bastante heteroclitos, porque a
composi¢do do conjunto ndo estd em relacdo com o projeto do momento nem com nenhum
projeto particular mas é o resultado contingente de todas as oportunidades gque se
apresentaram para renovar € enriquecer o estogue ou para manté-lo com os residuos de

construgdes e destruigdes anteriores.” (Strauss, 1997: 33)
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Na verdade, o trabalho de Smetak, em sua totalidade, ultrapassa o universo da
bricolagem, ou da assemblagem, sua produgio assim como transita entre o novo, o velho e o
mitico, do ponto de vista do seu modus operandi, situa-se entre a reflexdo mitopoética do
bricoleur e a elaboragéio minuciosa, aliada a capacidade artesanal do artista engenheiro. Deste
modo, planeja e executa projetos como € o caso do laboratério-instrumento Ovo (Fig. 46), do
projeto de Universidade (Fig. 47) e ainda alguns de seus instrumentos.

Porém, a constituicdo material de sua obra plastica, como j& frisamos anteriormente,
fixada na utilizacdo do material encontrado, mesmo com alguma pré-elaboracio de um

projeto, depende da ressignificacfio que seus utensilios lhe permitem:

“Observemo-lo no trabalho: mesmo estimulado por seu projeto, seu primeiro passo
pratico é retrospectivo, ele deve voltar-se para um conjunto ja constituido, formado por
utensilios e materiais, fazer ou refazer um inventdrio, enfim e sobretudo, entabular uma
espécie de didlogo com ele, para listar, antes de escolher entre elas, as respostas possiveis
que o conjunto pode oferecer ao problema colocado. Ela interroga todos esses objetos
heteroclitos que constituem seu tesouro, a fim de compreender o que cada um deles poderia

“significar”, contribuindo assim para definir um conjunto a ser realizado.” {Eco, 1995: 33-
34)

Além da questio material, Smetak conceitua suas esculturas a partir de crengas e
ensinamentos derivados das seitas secretas orientais, repassadas ao ocidente pela obra de
Helena Blavatski, digeridas pela Eubiose de José Henrique de Souza. Em sua obra, o
compositor refere-se aos preceitos eubidticos, que por sua vez também se constifuem numa
reflexdo mitica, justamente por lidarem com conceitos j4 formulados por outras culturas,
reorganizados dentro de uma estrutura de iniciagio espiritual hierarquizada.

Nesse sentido, sua criagBo organiza-se num pensamento mitopoético. Julio Plaza
coloca como caracteristica do pensamento mitopoetico,

“.. elaborar conjuntos estruturados, mas utilizando residuos e fragmentos de

acontecimentos.” (Plaza, 1998: 112)



56

Dentro de uma perspectiva material, a bricolagem passa a ser um método de criacdo
caracteristica de um tipo de pensamento mitopoético. A respeito da bricolagem o autor

desenvolve:

“No caso do bricolage, as criagbes sempre se organizam por um arranjo novo de
elementos. Ndo se modifica a natureza de cada elemento, em razdo da sua disposigdo final,
adguirida no conjunto. Cada fragmento traz consigo um contexto sintomatico, que, reunidos,

reorganizam-se em uma narrativa” (Plaza, 1998: 112).

Esta narrativa desempenhada pela plastica sonora desenvolve-se na agio do signo que
transita entre o conceito, a imagem e o som, onde cada elemento constituinte assume este
trénsito entre suas representacGes multiplas, compondo ¢ encerrando em si esta estrutura
narrativa.

E nesse trinsito, Smetak refere-se no mesmo tempo ao antigo, apropriando-se de
objetos da cultura contemporénea, seja conceitos, seja materiais, garimpando-os € destituindo-
os de seus significados primeiros. Com isso, propde a desconstrucio ja que a retdrica e logica
do seu pensamento ndo se constitui através da linha de desenvolvimento da musica e
pensamento ocidental, desmantela-o e constrdi seu imaginario colando os cacos na formacio
de um conceito novo. Sua origem sui¢a nada tem a ver com isso, seu gesto parece muito mais
transitar entre um antropofagismo religioso e um resgate de uma ponta dionisiaca perdida no
novelo da cultura ocidental, para uma reaproximagio e didlogo com o espirito apolineo.

Conforme Nietzche™, que defende o ganho a favor da ciéncia estética quando
aproximarmos a intelecgdo légica (Apolineo) a certeza imediata da intui¢io (Dionisio), estes

impulsos tdo diversos da cultura helénica, contrapdem-se,

“... quanto a origens e objetivos, entre a arte do figurador plastico, a apolinea, e a

arte ndo-figurada da miisica, a de Dionisio” (Nietzche, 1992: 27}

%5 Nietzsche, Friedrich . O nascimento de tragédia ou Helenismo e Pessimismo.
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Mas chegar a natureza dionisiaca demandaria “demolir pedra apds pedra, por assim
dizer, o artistico edificio da cultura apolinea, até vislumbrarmos os fundamentos nos quais se
assenta”. ( Nietzche, 1992: 35),

Com suas plasticas sonoras, Smetak aproxima as duas entidades, de um lado a
plasticidade material associada ao deus Apolo, de outro uma musica absolutamente nio
figurativa, ndo melddica, ndo consonante. Propde inclusive uma musica intuitiva, onde o
imprevisto é irmdo da improvisagdo.

Seu pensamento muitas vezes parece embebido do espirito da contradoutrina dionisiaca

defendida por Nietzche™; como vemos no texto abaixo até mesmo extrapola este parentesco:

“ Eu sou um decompositor contempordneo;
Eu sou o antiequilibrio; a assimetria
A reagdo; ey sou a guerra para nunca
haver paz nenhuma, Fu me dedico ao caos
para haver num dia o grande caos dos
caos provocado da natureza humana; apocaliptica
e cruel.
Deus se desmaterializou; existe na desexisténcia;
Sou o ateista que no fundo chamo
Deus. Porque sendo eu contra a tradicdo
Do pensamento sou um antecristo.
Hayampdiaga,
Esta tudo acabado;

O resto é siléncivoooooo.”’

(In. Galeria Sao Paulo, Smetak, 1989: 6).

* p. 20 “o meu instinto, como um instinto em prol da vida, e inventou para si, fundamentalmente, uma
contradouiTina € uma contravaloracio da vida, puramente artistica, anticristd. Como denomina-la? Na qualidade
de filologo e homem das palavras eu a batizei, ndo sem alguma liberdade — pois quem conheceria o verdadeiro
nome do Anticristo? — com o nome de um deus grego: eu a chamei de dionisiaca”.
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Sua idéia da decomposicio, contraria & tradi¢io do pensamento, como escreve na
poesia acima citada, ndo obstante a possivel leitura referente a idéia da desconstrucdio do
filésofo francés Jacques Derrida (1930 - ), assemelha-se sobretudo ao impulso dadaista, do
comeco do século, de subversdo do sentido da criagdo artistica na busca de uma arte que
pudesse, livre da tradicdo e dogmatismo poético, ser abrangente, ampla, no sentido de
intermediar as fronteiras entre as diferentes artes.

Em textos como este Smetak procurava desmantelar o pensamento tonal tradicional,
alertar para a chegada de um novo tempo em que o homem precisaria libertar-se das amarras
ultrapassadas do racionalismo para desenvolver a intuicgo.

No tocante a sua a¢fo no trabalho, provém sua capacidade motora de uma habilidade
desenvolvida na infincia, no manuseio com ferramentas para praticas manuais. Smetak realca
isto mencionando que durante o inverno em sua casa ficava envolvido nestas atividades®’.
Entretanto, foi possivelmente sua ligacio com a musica erudita, através de sua sdlida
formacdo em conservatorios, que o possibilitou tomar contato com o artesanato da luteria. Isto
fica identificado, em seus curriculos, quando menciona ter freqlientado oficinas de luthiers
aprendendo este oficio.

Em sua obra plastica esse indicio ¢ muito forte, mesmo sob a alegagio do compositor
de que seu trabalho era de anti-luteria. Seu ponto de partida foi o impulso em se produzir
novos sons e sua referéncia, para tal, era o instrumento musical nas suas qualidades e
caracteristicas de produgiio sonora. O interessante é observar a trajetoria desse autor, visto que
sua investigacdo sonora passa a transitar do instrumento musical, como é o caso dos Choris,
do Fidle (Fig. 24), do Gambus orientalis (Fig. 25), no violoncelo cristal, para deste ponto
alcangar como limite a escultura, como por exemplo a Metastase (Fig. 54), a Caossonéncia
(Fig. 50), o Imprevisto ( Fig. 26) e nas mascaras o Guerreiro (Fig. 52) e o Anjo Soprador (Fig.
53), passando pelo que tomou-se 0 mais latente em sua obra, que justamente € o hibrido estado
entre a plasticidade e ¢ som. O faz num intenso processo de absorgio pelo trabalho, recriando
em cada instrumento wn universo rnitico, no qual acreditava e que o deixava

permanentemente num estado de eterno vir a ser.

37 Conforme depoimento a Luiz Carlos la Saigne
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Seu trabalho de luthier alternava-se, a partir da composi¢io de materiais prontos, com a
escultura (anti-luteria), que s6 foi alcangada com a descoberta da perspectiva plastica do
objeto sonoro; com a possibilidade de brincar com a simetria do instrumento convencional,
como ¢ o caso do Fidle; com a referéncia ¢ contemporanizacio de instrumentos milenares,
como € o caso da Vina e até mesmo com a transcendéncia da forma e intencdo do instrumento,
como € o caso da Metastase. Acima de tudo, a agdo no material feita por Smetak € a da
experimentacdo, a partir da colagem de fragmentos, e do artesanato, no fabrico de
instrurnentos musicais.

Assim chega a objetos plésticos de interatividade sonora, onde o executante € quem
primeiro encerra sua significagiio, para depois torna-la novamente aberta para outro
executante. Este ndo precisa necessariamente de um sélido conhecimento musical, o
instrumento n#o exige isso, mas como veremos adiante na andlise da vina, outros quesitos
devem ser preenchidos para essa interagio.

Dentro disso, Smetak propde o caos, deixa-se impulsionar pelo imprevisto, acredita na
improvisagdo como criagdo, uma improvisagdo, aparentemente sem o estabelecimento de
pariametros. Avanca no experimentalismo, porém ainda encharcado pelo pensamento mitico.
Os pardmetros ainda sim existem, pede aos seus musicos atencdo as dindmicas, mas propde
isto preocupado com a transparéncia da dualidade luz e sombra que persegue o espirito
humano®®. Acredita na intuigio como uma faculdade que sobrepujara a razdo, neste novo ciclo
que se anuncia. Deixa isto transparecer na sua obra, embarca numa viagem messidnica e
profética, tanto que sua obra Vina (Fig. 7), era chamada, no inicio, de Vina Itaparicanai, uma
referéncia ao instrumento milenar hindu, que ressurge na terra prometida da nova era. Talvez
isto explique também a preocupagfio com a performance no instrumento. Somente 0 novo
homem, dotado de uma nova percepcio, sensibilizado pela influéncia da platéia, porém de
costas para ela, para néo ser estimulado pela ditadura da imagem que impera sobre os outros

sentidos, apenas este sacerdote (como ele se referia) poderia fazer soar o que € a extensdo ¢

*® Em trecho gravado de um ensaio, Smetak discute com seus milsicos, apos uma passagem da improvisagio em
que ndo concorda com a falta de dindmica do grupo. Gravagio feita para o documentério de Luiz Carlos La
Saigne.
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projecdo deste novo individuo, o instrumento musical. Neste caso uma mistura de instrumento,
templo e escultura.

Um objeto multiplo, como também deveria o ser seu intérprete, com muitas qualidades
e nenhuma especificidade que domine as demais. Mesmo como instrumento musical, retine em
si demais instrumentos. As caixas de ressonéncia aludem os instrumentos hindus. Combina
sinos chineses, uma espécie de citara de mesa, um violoncelo, um gongo, o sopro em seu
interior através de uma mangueira e sua corda simpatica.

Para a compreensdo e analise do processo criativo de Smetak, na totalidade de suas
implicagdes conceituais, sonoras, plasticas e materiais, tomaremos, como signo de sua obra,
esta escultura musical a qual refiro-me acima, analisando suas qualidades sensiveis e os
aspectos inteligiveis, tomando-a como representagio da trajetéria criativa do compositor, que

em alguns casos ndo € exatamente uma trajetoria linear, mas sim dinamica.
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A Divina Vina como sintese de um procedimento

criativo

Este instrumento/escultura sintetiza ndo s6 todo o conjunto de instrumentos de cordas
criados pelo artista®, como também o proprio conjunto de sua obra. E também, assim
considero, a intermediagéo, hibridismo e transformac¢8o do instrumento para a escultura, além
de guardar ainda fortes indicios da lutheria tradicional ocidental, numa linha de transformacfo
encontrada no Fiddle (Fig. 24) e Gambus orientallis (Fig. 25). Se nestes instrumentos vé-se
claramente o instrumento ocidental tradicional, vislumbra-se também a técnica de construcgio
oriental, em sua experiéncia na re-leitura de instrumentos indianos, como acontece na propria
Vina de duas cabacgas (Fig. 55), inspirada no instrumento homénimo hindu, caracteristico do
norte da India (Fig. 56).

A escolha da Divina Vina como signo analisado, deu-se por ser a Vina, sintese e
simbolo da obra de Walter Smetak, sendo nela encontrada procedimentos e pensamentos que
se tornam recorrentes nos seus demais instrumentos. Da mesma maneira, a Vina € de um
hibridismo latente, abrindo a possibilidade da leitura e apreciag@o plastica e sonora ao mesmo
tempo.

O procedimento de assemblagem fica muito nitido no caso da Vina: molas de relégio,
sinos e arames, tirados do seu contexto original, para ganhar vida e significados na
intermediacéo entre a fronteira plastica e a musical.

O entender da obra de Smetak, na sua poética, sua proposicéo artistica e filoséfica,
passa necessariamente por entender todo o ambiente moderno que precede seu periodo de
producfio, sua ligagio com a filosofia oriental, sua percepciio da necessidade de mudanca

frente a um novo ciclo que se aproxima. O conjunto de sua obra explicita suas influéncias e

*¥ Smetak em seu manuscrito “A simbologia dos Instrumentos”, menciona a Vina como sendo a sintese de todos
os instrumentos de cordas.
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sua posic¢éo de que 0 som era apenas um meio de transformagfio e preparagio para esse novo
mundo.

Nesse sentido, a idéia basica da Vina reside na contemplacdo “do passado e do futuro,
num espago plastico-sonoro atemporal, um “templo aonde o sacerdote (o executante),
improvisa captando as energias da platéia e da divindade e comunicando as duas partes
através da musica por ele tocada” (Smetak, 1980: 62)

O conjunto de significados possiveis que habitam o signo em questio é constituido
pela disposi¢io das formas, a cor, as inter-relacdes e intengOes simbolicas arranjadas pelo
artista, como veremos na analise a seguir. A grande ferramenta para essa analise é o livro
manuscrito do proprio compositor “A simbologia dos instrumentos”, de 1980, onde descreve
e analisa sua obra instrumental.

A escultura-sonora tem 140 cm de altura, com trés cabagas unidas por um tubo
ressonador de bambu oco, com uma corda esticada em seu interior (Fig. 7b). A primeira
cabaga encontra-se embaixo, cortada ao meio com um tampo a fechando, a segunda é a menor
e encontra-se atr@s do brago, encaixada na terceira, situada no extremo superior e
desproporcionalmente maior, como uma catedral gdtica com sua nave suspensa. Assim como
a primeira, também € cortada ao meio, porém aberta, pintada de dourado € com um
mecanismo que faz tocar uma mola de relogio (Fig. 7a). No tubo, encaixa-se de um lado o
brago e o espeltho e do outro lado, uma pequena harpa e dois sinos chineses dentro de um
tridngulo. Ha ainda uma mangueira para soprar e ativar um tipo de vibrafone elétrico.

A afinagfo das trés cordas postas em cima do espelho € E(mi) B(si) E(mi), um

intervalo de quinta e uma quarta.(ilustragdo abaixo)

Por outro lado, a afinagéio da harpa é composta, de um lado, ja que ¢ tocada pelos dois
lados, por uma escala derivada da série harmoénica: C, D, E, F, F#, G,A, Bb, B, C. Do outro

lado, a afinacio € escolhida arbitrariamente pelo executante.
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A variedade de formas, instrumentos e afina¢es, no mesmo objeto, bem como a
utilizagdo do dourado dentro da cabeca-cabaca, organizam a sintaxe sonoro-visual desta
escultura. Fundamentando-se, justamente nesta multiplicidade no mesmo objeto, nesta
qualidade hibrida para dela abrir-se uma nova perspectiva, a escultura-musical, uma sintese
de formas e sons que da origem a um e a todos os demais instrumentos, a contemplagdo do
passado e do futuro ao mesmo tempo.

Como escultura, a Vina mostra-se singular, tanto nas formas individuais ja que uma
cabaga nunca sera igual 4 oufra, quanto nas formas ja existentes. A utilizacBio dos sinos
chineses, das molas, cravelhas, cavalete, etc, esta fora dos contextos originais, assumindo na
escultura novos significados num processo de assemblagem,

Ja em sua causa material encontramos uma potencialidade multipla, por ser
totalmente montada com fragmentos e materiais oriundos das mais diversas fontes: desde os
naturais como o bambu ¢ as ja citadas cabagas, até os fragmentos de reldgios, instrumentos
musicais € a propria mangueira. Toda esta variedade opera num sentido de ressignificagédo

parecido ao do “ready made” dadaista. A esse respeito, Umberto Eco coloca:

“Havia na base destas operagdes (ready made) figurativas um projeto assaz subtil:
cada objecto traz comsigo uma carga de significados, quase constitui um termo de
vocabuldrio, com as suas referéncias bem precisas, como se tratasse de uma palavra:
isolemos o objecto, afastemo-lo do seu contexto habitual para o inserirmos num outro
contexto; ele ganhard outro significado, ganhard um halo de referéncias insuspeitadas, dird

algo que até ao momento ndo tinha dito...” (Ec0,1995 :204)

Essa natureza material diversa aponta para Smetak caminhos diversos tanto
plasticamente, quanto as implicagSes sonoras distintas. Temos na Vina uma sonoridade de
violoncelo, misturada a um som de uma quase citara hindu e também ao som de um cravo. Ao
mesmo tempo, uma pequena harpa e, juntando-se a isso, os sinos chineses e um gongo. Néo
bastasse esta multiplicidade sonora, com a mesma forca somos impulsionados a uma

contemplacdo plastica de algo monumental, embora miniaturizado.
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A desproporcionalidade da cabeca-cabaga, sugere, segundo o autor, um impulso
gotico, ligando o objetivo, o eu pessoal e o subjetivo, o eu divino. A Vina pode ser vista
também, como o proprio Smetak dizia, como um templo em miniatura.

Na disposicdo dos objetos, ha uma intenco simbdlica sugerida. Toda a representacio
estd permeada pela idéia de tricotomia: Shiva-Vishnu-Brahma, transformacio-superacio-
metastase, instrumento-improvisagio-douirina, veiculo-aplicagdo-contetido, tese, antitese,
sintese®’. Toda esta tricotomia encontra-se nas formas triangulares, as trés cordas dedilhadas,
as trés cabacas, o tridngulo em torno aos sinos, a prépria forma do instrumento como dois
tridngulos unindo-se por um vértice.

Na utilizac¢8o da cabaca atras do brago, vislumbra-se todos os instrumentos de cordas
indianos, tais como a citara e a propria Sarawasti Vina (Fig.9), instrumento milenar hindu
tomado, por Smetak no sentido, como ji anteriormente mencionamos, de um templo em
miniatura, origem dos instrumentos de cordas e aoc mesmo tempo instrumento, ou veiculo, do
equilibrio entre for¢as. Encontramos, também na vina de Smetak, outras caracteristicas das
vinas hindus, a cabaga como caixa de ressondncia, 0 tubo oco. Da mesma maneira,
encontramos aspectos semelhantes aos demais instrumentos de cordas ocidentais, tais como o
violoncelo e a harpa.

De uma maneira geral, a Vina segue principios acisticos orientais e ocidentais
diversos, tais como ressonincia por simpatia, posi¢io do cavalete, espelho, ha ainda a
invencdo de uma chave de registro que aciona a alma ¢! Quando nfo acionada, torna o timbre
do instrumento mais préximo aos sons dos instrumentos de cordas orientais. Desse modo, a
divina vina sintetiza, de alguma maneira, o funcionamento dos instrumentos de cordas de uma
maneira geral.

No que se refere ao nome, faz referéncia ao instrumento hindu milenar, associado a

Sarawasti, deusa da sabedoria hindu, representada nas pinturas que omamentam as vinas mais

€ Segundo o compositor
¢l pequena madeira caracteristica aos instrumentos de cordas ocidentais que une o tampo e o fundo de um
mstrumento de cordas, aumentando a vibragio da caixa acistica,
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antigas®. Este instrumento, nio mais encontrado no seu aspecto primeiro, hoje refere-se a um
instrumento hindu de 7 cordas, caracteristico do Sul da India.

Segundo Heinrich Zimmer:

“Cada profissdo tem sua divindade tutelar especial, que encarna e personifica a
propria habilidade do oficio, e maneja suas ferramentas como atributos distintivos”
(Zimmer, 1997 :118)

No que se refere 4 deusa Sarawasti, Zimmer coloca:

“4 divindade tutelar dos escritores, poetas, intelectuais e sacerdotes, por exemplo, é

a deusa Sarasvati: a deusa do discurso fluente e logquaz.” { Zimmer, 1997: 118)

Junto a essa clara referéncia a cultura indiana, ascende novamente a esperanga no
Brasil como a terra prometida, ou quem sabe a Utopia de Thomas More, ou o Brasil terra do
futuro de Stephan Sweig, tendo como localizagdo exata esta Canad em Itaparica, ou
Itaparicanai como designava seu instrumento. Esta designacdo ndo aparece na Simbologia
dos instrumentos, porém ao encontrar programas de exposicio das plasticas sonoras da
década de 70, pude constatar esta denominacio.

Smetak dizia que este misterioso instrumento milenar renasceu nas plagas do extremo
ocidente, no Brasil, em Salvador e no qual se achavam ocultos os demais instrumentos de
cordas. Por isso representou-a com infumeras possibilidades formais e timbristicas. Era
movido pela idéia de um novo mundo e dizia, ainda, ser o Brasil a terra onde se materializaria
esta nova civilizacdo, com novos homens, nova ordem e logica, e esta nova ordem era ditada
pela intui¢do, a improvisagdo, o imprevisto. Na Vina encontram-se indicios destes dizeres,

acreditava que seu executante ndo poderia ser uma pessoa comum e sim:

52 Segundo Ravi Shankar em seu livro: “Musique ma vie”, p.51, ED. Stock Musique, Paris, 1980.
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“uma pessoa de grande cultura, de saber universal e integral, e de uma inteligéncia
vivente. S0 assim ele se identificard com a simbologia da VINA. Esta deve devolver ao
homem a improvisagdo. O instrumento é templdrio, um templo em miniatura e expressa uma
doutrina. Ndo traz consigo apenas o método de escalas, arpejos e exercicios. A improvisacdo
¢ um reflexo da existéncia. Esta se expressa no mondlogo, na voz do siléncio.” (Smetak,

1980: 54)

Este vinculo estabelecido com o nome, no caso da VINA, demonstra o desejo do
autor de representar a atemporalidade do instrumento como um templo em miniatura oriundo
da idade de ouro da cultura hindu e que ressurge em territorio brasileiro onde uma nova

cultura iniciarad um novo ciclo.

“Em tempos remotos, DEUS falou ao homem através das nuvens, da sar¢a ardente,
do espaco. A voz se calou. Vieram os Avataras. E Ele falou através dos Avataras... E hoje, ele
fala pela voz do siléncio ou da propria consciéncia... Jamais foi vista a face D’ Aquele que
falou através do espago. Ouviu-se apenas a voz de Alguém. E chamaram-no Deus. E Ele
falou através do trovdo, da pedra e da drvore. Mas, jamais foi visto. E os homens, ainda
Jfrdgeis nas suas estruturas mentais, ergueram totens, monumentos e objetos para que a
divindade se manifestasse mais objetiva, através desses artificios. Estabeleceram cultos e
rituais, mas os totens, usando so um atributo do acasha, por ter sido construidos pelos
homens, apenas restaram no seu mutismo. Veio o sacerdote, e o artista que os tocou ¢ 0s
usou como instrumentos da divindade.

Apareceu o instrumento, uma plastica sonora de grandes dimensées. Veio o templo,
para proteger Deus do tempo. E assim, esse deus entrou na casa da gente, vieram os
instrumentos menores e portateis para serem tocados dentro de casa. Uma parcela do infinito

chegava ao finito. "(Smetak,1980:23)

Smetak acreditava ser a VINA um desses instrumentos, feita na medida
correspondente ao tamanho humano e como um templo, repleta de simbolos que evocam ¢

religar & divindade.



67

Smetak concebeu a VINA para ser tocada de costas para a platéia:

“com o intuito, simbolicamente falando, da busca de fora para dentro. Mas com
gesto. As antenas estdo dirigidas para o fim subjetivo, e ndo para o fim objetivo. O recitante

assimila o magnetismo dos presentes, para ultrapassar os limites. "(Smetak,1980:48)

Nesse sentido, a performance na Vina assemelha-se mais uma vez com a estética

indiana, como podemos observar na referéncia sobre a Arte Hindu de Umberto Eco:

“Na arte indiana, uma tal adesdo as for¢as naturais obtém-se por via de ascese e
refinamento das capacidades operativas; Lacombe recorda ainda que os varios tratados de
estética, ao fornecerem aos artistas as regras candnicas aptas a realizar o fim artistico,
recordam continuamente que o artista deve aplicar os métodos de concentracdo de ioga, para
que no espirito purificado e retificado se possa produzir essa intuicdo geradora sem a qual a

habilidade técnica permaneceria estéril ’( Eco, 1995: 65)

Este recitante para Smetak, representa um sacerdote que reza a missa de costas para o
publico, transmitindo em vibra¢des aquilo que viu e ouviu. Deveria ainda usar uma capa
branca envolvendo-o e uma méscara colocada na parte detras da cabeca, com um reflexo
desta, abaixo nas costas da capa. (Fig. 8)

A cabaca inferior, segundo o autor, significa Shiva, o transformador do universo,
quem governa a natureza, mas também o deus da destruicdo; a menor, encaixada na
extremidade superior, significa Vishnu o conservador, o sustentaculo do universo; e a maior,
Brahma, o criador do Universo.

E interessante observar que esta disposigio, com a cabaga inferior referindo-se a
Shiva, a do meio Vishnu e a superior Brahma, perfaz a trindade divina hindu, em sua
disposigio hierarquica e num sentido de ascendéncia. Na trindade indiana, o primeiro aspecto
da trindade é Brahma, o segundo é Visnhu e o terceiro é Shiva. Na Vina esta ordem, numa

leitura de baixo para cima, esta invertida, porém nos da a impressdo que Smetak as coloca
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assim, numa leitura verticalizada de uma ascensdo ao criador, reproduzindo a triade eubidtica:
Transformac8o, Superagio e Metastase.
O conjunto das trinta cordas da harpa, assim como os borddes e os sinos, representam

para o autor um conjunto separado, sio os jovens e os velhos a0 mesmo tempo.

“Juventude que anuncia pedindo os seus direitos. Juventude que anuncia uma nova
ténica, exclama novas idéias coletivas. Ao seu lado a velhice, cheia de sabedoria, cingida de
uma coroa de espinhos, talvez os anéis de Saturno, simbolismo que o Cristo teve de

suportar.” (Smetak,1980: 53)

As cordas colocadas em cima do espelho expressam uma relacdo do homem para com
o instrumento. Em nimero de trés, figuram como triade: tese, antitese, sintese.

A chave de registro simboliza a passagem do mundo oriental para o ocidental. Cabe
ao intérprete fazer a fusfio mental entre os dois. Esta chave de registro, encontrada em outros
instrumentos de Smetak, aciona a alma do instrumento, aumentando a ressonancia do
instrumento. Nos instrumentos orientais, esta pequena madeira ndo € encontrada, sendo mais
encontrado, por exemplo, o uso de cordas simpaticas. As cordas simpéticas, comuns aos
instrumentos hindus principalmente, s&o também encontrados em alguns instrumentos antigos
europeus. Sua funclo ndo € de ser tocada com as mios, mas sim, através da ressonincia com a
corda tocada, essa corda vibra produzindo uma sonoridade de prolongamento do som
executado.

O interior da cabaga superior, ¢ todo pintado de cor dourada - Smetak faz uso desta cor
para significar a anunciagdio de¢ uma idade de ouro, Satya Yuga, bem como as forgas da
natureza, deste ciclo de ressurgimento. A teoria das quatro idades do mundo é uma teoria
ciclica, composta pelas idades do ouro, da prata, do bronze ¢ do ferro, sendo esta ultima
chamada pelos hindus de Kali Yuga, um tempo de destruigdo dos valores éticos, guerras,
tragédias e morte. Nossa €poca atual seria essa Ultima, quando em breve, anunciar-se-ia a
chegada da renovacio, a idade do ouro, um recomeco para a humanidade.

O tubo ressonador de bambu diz significar “antakarana”, aquele que estabelece

comunicac#o entre o Eu divino (parte superior), com o eu pessoal (parte inferior).
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Mais uma vez em sua criagio o autor trabalha com mitos estabelecidos por outra
cultura, no caso, mais uma vez a indiana; articula-as no sentido de compor a sintaxe visual da
escultura, atribuindo-the uma condicfio mistica de uma superacdo e transcendéncia para o
religar com o divino.

De acordo com a psicologia classica hindu, conforme observa Zimmer:

“... 0 homem tem cinco faculdades de percep¢io (audigdo, tato, visdo, paladar e
olfato), cinco érgdos de agdo (fala, apreensdo, locomogdo, evacuagdo e procriagdo) e um
érgdo interno (antahkarana) de controle que se manifesta como ego (ahankara), memdria

(cittam), compreensdo (buddhi} e pensamento (manas).” (Zimmer, 1997: 51)

Por outro lado, a serpente do Kundalini € representada pela corda de ago esticada no
interior desse tubo de comunicagio do ego humano ac eu divino. Para a filosofia hindu, o
poder divino, acessivel a qualquer ser humano comum, est4 adormecida em seu préprio corpo,
com sua atividade retraida, enrolada pela serpente dormente que € o kundalini.(Zimmer, 1997:
401). Quando despertada a serpente do kundalini, 0 iogue pode experienciar a purificagio do
corpo e o poder divino.

Nitidamente Smetak propde que o executante, através da sua execugdo, faga vibrar a
corda simpatica (kundalini), interna ao tubo ressonador (antakarana), para atingir a divindade
brahmica com a ressonéncia da cabaga superior.

Tomando a corda simpatica como sendo o kundalini, metaforiza o principio tntrico
de que através da recitagdo de formulas de encantamento saturadas com o poder da Deusa em
forma de som, 0 mantra, juntamente com a meditagdo, postura das méos e dedos, a serpente
serd despertada. E interessante apontar que Smetak compéde uma misica € a toca em sua Vina,
e esta ruisica, ndo é a toa, chama-se Mantra, um tema modal belissimo tocado no espeltho de
violoncelo do instrumento, com a introducsio na pequena harpa e conclusfo da musica nos
sinos e no gongo. Deste modo, faz vibrar intensamente todo o instrumento completando, na
performance desta misica, todo o jogo de significa¢des do instrumento em questdo. Nesta
musica, nfo encontramos o amorfismo que predominaria sua musica posterior. Ha, ainda, um

forte trago de ligagdo com a tradig&o de uma raiz barroca.
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Na Vina ainda est@io contidos os embries das futuras pesquisas de Smetak, a0 mesmo
tempo em que sintetiza seu percurso até ali. A utilizagiio da caixa superior, cabega-cabaca,
trago referente aos instrumentos hindus, liga-a a outros instrumentos como os choris (Fig. 3) e
a arvore (Fig. 16). A chave de registro da alma foi ainda utilizada no fidle (Fig. 24), por
exemplo. A corda de ressonéncia, outra influéncia hindu, podemos dizer que faz derivar o
pensamento do som gerador, que substituiria a tOnica, e que levou desde aos instrumentos
cinéticos, até o pensamento microtonal. A harpa, saindo do lado do tubo, associa-se as citaras
de mesa européias, ou zitar, instrumento tocado por seu pai. Essa influéncia é explorada ainda
em instrumentos como o Peixe (Fig. 38), a Constelagdo e Arani. O gongo, os sinos e
principalmente a mangueira soprada no interior do tubo, refletem-se nos seus instrumentos de
percuss@o. No timpanos (Fig.39 e 40), por exemplo, utilizava estas mangueiras para alterar a
pressdo da pele do instrumento, modificando seu som. Como instrumento multiplo, inaugura a
idéia que viria a ser expandida na concep¢iic dos instrumentos coletivos (Fig.43 e 44).

Seu aspecto plastico traduz-se na multiplicidade de fragmentos de diversos objetos
numn sentido novo, trago marcante de toda a sua obra, do mesmo modo que a contemplacio
vertical ascendente e transcendente, no sentido triadico da transformagfo, superagio e
metastase.

Sendo assim a Vina delimita em si mesma, qualitativamente, a informacgdo nela
veiculada, estando associada ao seu objeto apenas por relagSes de similaridade. O que
comunica, o faz de forma polissémica, até mesmo pelo fato de situar-se hibridamente entre a
escultura e o instrumento musical. Atua como informacgio estética acerca dos objetos e das
idéias que busca representar e 0 faz ndo tendo semethanca significante com estes objetos,
sendo unidade singular, dirigida a seus objetos através de compulsdo cega, nfo possibilitando
uma mera reducdo ou adequagfo a algum codigo ou lei pré-estabelecida.

A sua leitura como simbolo se completa com a apreciagdio plastica, acustica e
performatica, simbolizando assim o conjunto da obra de Walter Smetak, na busca de uma
Arte que conjugasse, em si, filosofia, musica e artes plasticas, num sentido amplo, como

veiculo de transformagéo e transcendéncia do homem, sua arte, seu mundo.
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Os instrumentos e as linhas de pesquisa

Acreditando como o ponto de partida da sua produgdo ser o instrumento musical,
levanta-se uma questfio pertinente 4 necessidade da investigacdo de novos sons, através da
construcdo de novos instrumentos. Sobre este assunto, Artur Andrés Ribeiro analisa a
producfo de Marco Antdnio Guimardes, discipulo de Walter Smetak, e conclui que o “impulso
gerador do seu trabalho de construgdo de novos instrumentos origina-se a partir de um dos

sete diferentes fatores basicos” abaixo listados:

» A descoberta e pesquisa sonora de novos materiais;

o A pesquisa feita a partir de uma necessidade musical do compositor ou do grupo;

o A pesquisa feita a partir de um resultado sonoro pré-selecionado, mediante a
observagdo de fenémenos fisicos naturais;

o A pesquisa feita a partir do mecanismo basico de emissdo sonora;

s A projecdo de seu desenho ou planta;

o A pesquisa a partir da modificagdio ou releitura dos instrumentos tradicionais e de
suas técnicas de performance;

o A pesquisa feita a partir da reciclagem de materiais do cotidiano.( Ribeiro, 2000 :
254}

Nesse sentido, encontramos na obra de Smetak ressonincia a cada um destes fatores:
* Encontramos, por exemplo, na descoberta da sonoridade da cabaga como caixa de
ressondncia, toda a motivac@o da maioria dos instrumentos criados pelo autor;
e acria¢do do instrumento Bi-céfalo (Fig. 48), por sugestdo de Gilberto Gil, adequa-
se ao segundo fator descrito por Artur ;
e a observagdio do resultado sonoro do violfo tocado pelo vento fez originar um
estudo e preocupacio do compositor em relagio aos som interno do instrumento, os

sons continuos ¢ o som gerador;
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¢ 0 desenvolvimento dos instrumentos cinéticos como a Ronda (Fig. 27) alinha-se ao
quarto fator apontado;

e do mesmo modo, apesar de na maior parte da producfic de Smetak ndo
encontrarmos muitos indicios de uma projecdo de um instrumento a partir de um
desenho, temos o exemplo do estudio/instrumento/laboratério Ovo, que na verdade
€ um projeto ainda nfo realizado;

e o0s exemplos mais latentes de releitura de instrumentos tradicionais, sdo: a Vina, o
fidle, o Gambus orientallis e o violoncelo cristal;

e por fim, para ilustrar o Gltimo dos fatores, toda a pesquisa de Smetak acaba por
utilizar-se da reciclagem de materiais do cotidiano, seja de uma maneira
fragmentada, mesclando vérios objetos num contexto de ressignificacdo, seja

aproveitando a prépria sonoridade do objeto como unidade musical do instrumento.

O conjunto da obra instrumental desse suico compreende uma enorme variedade de
objetos musicais, sob o ponto de vista da caracteristica da produciio do som. Numa
qualificacdio simples, poderiamos adequa-los a classificacéo a partir da produgio do som dos

instrumentos musicais, de Hornbostel e Sachs:

- “Ildiofones — o som é produzido pelo proprio corpo do instrumento, feito de
materiais eldsticos naturalmente sonoros, sem estarem submetidos a tensdo;

- Membranofones — o som é produzido por uma membrana esticada;

- Cordofones — o som é produzido por uma corda tensa;

- Aerofones - o som é produzido pela vibragdo de uma massa de ar esticada no (ou

pelo) instrumento,; " (Henrique,1994: 23)

Porém se nosso pressuposto for o de que além destas caracteristicas, transitam seus
trabalhos entre duas polaridades j4 muito mencionadas: de um lado o instrumento musical
como um ponto de partida e, do outro, a escultura como um ponto de chegada, tendo a
performance como a estrada que liga estes pdlos, esta tipologia, embora precisa, ndo abarcaria

questdes relativas & totalidade do trabalho do artista, o que acabaria por restringir sua obra 4
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questio da produgdo sonora apenas, ignorando aspectos determinantes do conjunto de sua
obra.

Por outro lado, a multiplicidade destes objetos, como vimos na andlise da Vina,
demanda a necessidade de uma classificacio mista, que abranja tanto as caracteristicas da
produgdo sonora, quanto as agdes performaticas, do mesmo modo que as relagSes das formas
plasticas. No manuscrito “A simbologia dos instrumentos”, o proprio compositor lista seus
instrumentos, sob uma classificacio mista que incorpora aspectos da producio sonora,
interagdo performatica, considerando ainda a forma do objeto em sua funco plastica.
Optamos pela citacio na integra desta, ainda que seja longa, pois trata-se de um inventario da

produgdo do artista:

“SOPROS:
Diversas flautas block com material plastico, cano de agua, marca Tigre.
- Bi-flauta
- Flauta selva embolos
- Flauta Borés
- Flauta de cabega
- Piston cretino
- Pistao modular
- Corno-chifre, sistema block com corda e arco
- Borés de diversos tamanhos
- Agolé (uma plastica sonora)
- Flauta interiorana (cana e cabaga)
- Flauta de dois sons
- Passaro mamifero (Fig. 30)
- Apitos agudos e apitos gravissimos
- Flautas que imitam pdssaros
- Flautas aculturadas
PERCUTIDOS

- Violdo edlico



- Violdo da crise

- Violdo de dois bragos (Bicéfalo - com amplificacdo)

- Vina indiana contemporédnea

(Estes instrumentos _formam uma unidade)

- Constelagdo e Peixe: experiéncia de tangéncias geometrizadas
- Vida, monocordio com duas caixas de ressondncia (I, Ii, I
- drvore (deste surgiu o ditado “4 improvisacdo é irmd do imprevisto”)
- Vau (Anjo de guarda-palavra)

- Disco voador

- Mulher faladora, movida pelo vento (sons percutidos)

-  Ronda

- Madgquina do siléncio

- Barco

- Sinos 1 ou antigo arani liturgico

- Sinos 2 ou antigo arani liturgico

- M2005

- 3 8ois

- Mimento

- Mircur

- Inca

- Vidrofone (garrafas penduradas)

- Cologuio

- Transplante

- Duas citaras (percutidas e a arco)

- Viraser

- Bandoneon

- Baixo-mono (também a arco)

- Péndulo acustico — Quebra galho — Chicote

- Selvadura

74
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PERCUSSAO

3 timpanos grandes, funcionando a sopro e sdo flexiveis
4 timpanos menores do mesmo sistema

Aranha, ligado a um microfone captador de som
Quadratura magica

Bis-nadinha, produz um som tétrico

Imprevisto — som mudo

Potes de dgua (caixa subterrdnea)

Quaterndrio de tubos plasticos de diversos tamanhos, dentro de um tubo de isopor

INSTRUMENTO A ARCO:

Andarilho

Mundo

Reta na curva

4 choris populares em diversas afinagbes (quarteto)

Chori pagode (porque a caixa superior acustica é “pagddica’”)

2 choris de coco dentro de uma cabaca

1 chori de duas cordas (yang e yin): Bimono

1 chori tenor

1 chori duplo: Sol e Lua

Vina 1 a arco e cordas percutidas (4 pernas, com afinagdo de violdo)
Gambus Orientalis, com registro para duas tonalidades de som

Fidle — assimétrico, com registro para duas tonalidades

Violoncelo com arco gético e romano: “Cristal”

leaou

Beija Flor (colocado entre os dentes e usado o crdnio como caixa acustica)
Instrumentos simbolicos: 3 mdscaras para indicar atmosfera: “Capta-Mente”,
“Anjo Soprador”, “Guerreiro”.

Amém — S. Jorge Tibetano
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PLASTICAS SONORAS

- S8.0.8. Situagdo

- Androgino

- Frevo

- Namorados Abstratos
- Cravo da Bahia

- Fecundag¢do Cosmica
- Olho Publico

- Metastase

- Divisor

PLASTICAS
- Interregno
- Ax-ela

- Zé Toca.

INSTRUMENTOS COLETIVOS:

- A grande Virgem (flauta de bambu para 22 pessoas: 11 homens e 11 mulheres. Dai
o nome de WHOMAN)

- Pindorama

- Sextante (recordacdo dos velhos navegantes, compreende um conjunto de 12
cordas percutidas, 14 flautas harménicas, 14 borés e 20 chocalhos, assume a
quantidade de 60 pessoas)

- Mister play-back, corda percutida e borel. E também um instrumento de danca.
(destinado a diversas pessoas ou diversas funcées)

Este ultimo grupo traz uma nova compreensdo: O RITUAL.

DIVERSOS:
- QO Bicho (eletrénico)

- Magnetos elétricos



77

- Um piano com teclas arrancadas

- Amplificadores, captadores de som

- Duas metades de uma pequena cabaca, vendo-ouvindo, conexdo na glindula

pineal

- Gravadores, daonde surgiv a idéia do “OVO”. Este Ovo existe apenas em

maquete. Um estudio, em parte subterrdneo. Se ele existir um dia, tudo recomegard
de novo...

- Ovinhos (2)

- Quadro “Espago e Nuvens”

- Desenhos: +++ cruzes. " { Smetak, 1980 :29)

Esta ¢lassificagdo feita pelo compositor no entanto, apesar de tentar mesclar diferentes
aspectos de seus objetos, é bastante confusa e restritiva. Cabe aqui salientar que quando o
autor da classificagfo refere-se a “instrumentos percutidos”, trata dos instrumentos de cordas
percutidas € ainda os de percussfo com altura definida. Ora, os instrumentos de cordas, dentro
de sua caracteristica de produ¢@ic sonora, podem ser tocados a arco ou também serem
pingados € percutidos, sem que sua produgio de som seja feita senfio pela vibraco da corda,
sendo esta diferencga de produco uma subclassificacdo dos instrumentos de cordas.

De igual maneira, ao restringir & categoria de plastica sonora apenas nove esculturas,
Smetak deixa de lado todo o potencial de apreciagio plastica do conjunto de sua obra, sendo
que mais a frente, quando descreve e analisa a Vina, o proprio compositor menciona ter este
instrumento aberto a possibilidade da escultura musical (Smetak, 1980 : 46)

Ainda que a tentativa de uma classifica¢Bo intermedidria considerando os modos de
produgdo do som, como aponta Hornbostel e Sachs, adicionando categorias ligadas a agdo do
intérprete em relacfio a essa produgfio, no nivel da performance, possa constituir-se em uma
qualificagdo valida no sentido de integrar a obra do compositor, nesse trabalho que aqui segue,
procurarei apenas apontar as linhas de pesquisa que o compositor desenvolveu através da sua
produg@o artesanal, pois acredito que para a compreensdo da atitude criativa do artista num
sentido total de suas agdes, o apontamento das diretrizes da investigagiio plastico sonora que
estimulou o compositor se faz mais oportuna. Dessa maneira considerarei o conjunto dessa sua

producdo artesanal sob a perspectiva da pléstica sonora de um modo amplo.
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Em um texto de 27 de julho del1983, fazendo uma reflex3o autocritica sobre sua carreira,
Smetak aponta experiéncias determinantes da sua produgdo. A partir deste documento,
bem como através da analise de sua biografia e de outros textos do autor, pude refazer
parte de sua trajetéria criativa, lembro ndo tratar-se de uma cronologia de criagdo, mas

sim apontamentos de vertentes do seu trabatho.

PRIMEIRA FASE DA PESQUISA - INSTRUMENTOS DE INSPIRACAO DENTRO DO

PRIMITIVO, DO MILENAR, EM BUSCA DO NOVO.

No primeiro momento, a vontade de contribuir com a musica contemporinea,
levou-o ao desenvolvimento de novas fontes sonoras, tomando como referéncia a
historia do desenvolvimento dos instrumentos musicais, desde um passado remoto e
remetente a outras culturas e civilizagdes, até o desenvolvimento dos instrumentos
tradicionais ocidentais. Nesse periodo encontra-se a grande parte de suas plasticas
sonoras e instrumentos, acomodando os instrumentos de sopros de inspiracio xavante,
boréis (Fig. 41), as releituras de instrumentos de outras culturas como as Vinas indianas,
ou mesmo numa leitura livre ¢ imaginativa, a Arvore (Fig. 16), os instrumentos de
percusséo tais como os Timpanos (Fig. 39) e Sinos e os instrumentos de inspiracdo na
luteria tradicional, como, por exemplo, o Fidle e o Gambus orientalis, e ainda a familia
dos choris, por exemplo.

Aqui o embrido de sua obra toma forma e som. O potencial plastico e simbdlico
de sua pesquisa comeca a escapar da fronteira das formas da luteria convencional, para
atingir a partir dele outras significagdes. No Fidle (Fig. 24), por exemplo, subverte a
simetria de uma rabeca ou de um violino convencional. Chega também a experiéncias de
forma e som como no caso do Disco Voador (Fig. 37), o Vir a Ser (Fig. 19), o M2005
(Fig. 29) e o Reta na Curva (Fig. 6).

Misturava com seus neclogismos conceitos € culturas diversas, como, por exemplo,
tomando a palavra Musica na sua forma inversa, AK — IS -~ UM, dizia revelar assim a

consciéncia da palavra original:



79

“Dar prova concreta do abstrato compete a musica, AK-ISUM, lido
anagramaticamente. AK.: abreviacdo de Akasha, o éter, o velho Pai Zeus dos gregos. IS: ou
Isis: deusa da lua dos egipcios. E o terceiro componente, UM ou Alef: a primeira letra do
alfabeto hebraico; dela emanam as diversidades contidas nos vinte e dois arcanos maiores,
que tem a sua continuagdo nos cinquenta e seis arcanos menores’’ (Smetak, 1982:15).

* ou mesmo o franeéds Olivier

Do mesmo modo que o compositor russo Skriabin ©
Messiaen®™, associa o som as cores, s6 que o faz por influéncia 4 associagio aos planetas, dias
da semana, metais, partes do corpo e cores, feito por Helena Blavatsky na “Doutrina secreta” e
as teorias cabalisticas em torno do numero sete defendidas por Henrique José de Souza. Dai
associa principios espiritualistas da divisfio do corpo, com as cores, as notas musicais, 0s
niimeros e os estados da matéria.

O principio Chaya, sombra ou duplo astral, esta associado & cor violets, & nota si, ao
nimero sete € ao éter. Manas Superior, ou a Inteligéncia espiritual, ligado ao anil, ao 14 ao
nimero seis e ao estado critico, ar, em ocultismo. Corpo Aurico ao Azul, a nota sol, nimero 5
e ao vapor. Manas Inferior, ou alma animal, ao verde, a nota fa, ao quatro e ao estado critico.
Buddhi ou alma espiritual, ao amarelo, a nota mi, ao trés e & dgua. Prina ou principio vital ao
alaranjado, a nota ré, ao dois e ao estado critico novamente. Kama Ripa ou sede da vida
animal, ao vermelho, 4 nota d6, ao nlimero um e ao gelo (Smetak, 1982:22).

Acreditando que o som € a luz teriam a mesma natureza, comegou a utilizar as cores
em seus objetos.

Surgem também instrumentos multiplos que desembocariam mais & frente na idéia do
instrumento coletivo.

A plastica sonora que melhor representaria esta fase de sua pesquisa ¢, na verdade, a
que tomamos como sendo a sintese de todo o seu trabalho, embrifio de suas pesquisas, a ja

analisada Vina de Itaparicanad (Fig.7).

& Compositor russo, Aleksandr Skriabin (1872-1915), possuia preocupagdes misticas que o levaram a propor a
execu¢do de suva obra Prometeus, um piano de luzes que derramariam cores ligadas as notas, durante sua
execugdo.

® Compositor francés (1908-1992), correspondia cores aos sons como em sua obra para orquestra
“Chronochromie”.
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INSTRUMENTOS CINETICOS

A partir da idéia do som gerador como uma frequéncia continua, interna ao instrumento,
que deveria ser atingida para efetuar-se a transformacio, muito provavelmente derivada da
concepcdo da ressonéncia simpética, surgem os instrumentos cinéticos tais como a Ronda (Fig.
27), os 3 Séis (Fig. 31), Mulher Faladeira (Fig. 34), Mimento (Fig. 33) e a Maquina do siléncio
(Fig. 32). Nestes instrumentos geralmente de cordas, o compositor evidencia sua preocupagio
com 0s sons continuos. A rotatividade e a repeticdo do ciclo das notas d4 uma sensagfo
hipnoética e onirica de um realejo interminavel.

A Ronda pode ser tomada como o grande exemplo desta sua pesquisa. O interessante
neste caso € analisar a concep¢éio do tempo e movimento do artista. A unidade musical (ritmo,
melodia, harmonia) dependem de velocidade de rotagio.

A Ronda, instrumento cinético com 22 cordas, certamente mais uma referéncia ao 22
arcanos maiores, construido por Walter Smetak no ano de 1967, traduz a idéia do som gerador,
continuo, bem como a concepgdo de tempo e movimento do compositor.

O instrumento em questdo quando colocado na posi¢éo horizontal, lembra o simbolo do
infinito, « e na posi¢do vertical sua aparéncia ¢ a de uma ampulheta. Nele encontramos
caracteristicas que o liga a instrumentos tais como a viela, pela utiliza¢io de uma manivela e
pela sonoridade continua. De cada uma das cabacas, apbia-se um disco de madeira, de onde
partem as cordas € a manivela. Na parte mais alta das cabagas encontram-se os cavaletes, cada
qual em uma delas.

Sua sonoridade continua com uma afinagdo aleatoria das 22 cordas, bem como sua
referéncia no que tange a forma, a ampuiheta e ao infinito, delimita neste objeto uma idéia

temporal musical, que mais tarde Smetak, observando o proprio instrumento, concluiu:

“Quando ficou pronto, fiquei sabendo de coisas que antes ndo sabia. Vemos aqui mais
ou menos a forma da ampulheta do tempo. Se isto ja esta ligado ao tempo, tambem deve estar

ligado ao movimento e ao espago, pois existe esta formula matemdtica que a ciéncia associou
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tantas vezes: movimento-tempo-espago... Concluimos entdo que o ritmo, a melodia e a

harmonia dependem de velocidade de giro.” (Smetak, 1980 : p.93-94)

Esta formula movimento-tempo-espaco estaria diretamente ligada ao despertar da
consciéncia através do som, ja que para Smetak, 0 movimento tornar-se-ia espago € movimento

dentro de um tempo: A dura¢fio do som:

“O SOM ndo representa consciéncia, mas pode despertar ela. Entretanto a consciéncia
ndo necessita de espaco, nem de tempo e muito menos de movimentac¢do, de forma ou de

corpos.” (Smetak s/d, Ensaio para o Artesanato da improvisagio: 2)

Esta crenca o induz no sentido da improvisagéo através dessa formula. A improvisagéo
funcionaria como wum ritual obedecendo a estes cénones (movimento/tempo/espago,
ritmo/melodia‘harmonia), para atingir um estado novo que dispensaria o processo de obtengdo
do mesmo. A Ronda era usada com um ou mais executantes, tocada atras do cavalete, em cima
ou a frente dele.

Em outros dos seus instrumentos cinéticos, excetuando a méaquina do siléncio, ndo hé o
auxilio de manivela, devendo o impulso giratério ser feito no proprio corpe do instrumento. No
caso dos 3 Sois (Fig. 31), trés discos de madeira pintados de amarelo, azul, vermelho e branco,
possuem cordas esticadas em suas superficies; quando se impulsiona o disco, elas sdo tocadas
como que por pingas, fixadas também na superficie dos discos e suas cores misturam-se no
giro. Utiliza como caixa acustica, um isopor fixado ao instrumento. Tanto este quanto o
Mimento (Fig. 33), que mistura a roda, disco a wn quadrado, que também pode ser girado,
possuem um cardter de objetos de interatividade sonora, bem mais do que de um instrumento
musical. Smetak ainda brinca com a sociedade industrial, criando e denominando um objeto de
Maquina do Siléncio (Fig. 32). Seria a contrapartida aos intonarumoris de Luigi Russolo, que
eram maquinas de producdo de ruidos, mas Smetak pontua que o siléncio, como auséncia de

som, nem sempre € aplicavel nas situagGes interiores de estados psiquicos:
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“Movimentos mecdnicos ilustram diversos atritos eletronicamente amplificados, como

podem ser ouvidos interiormente os electrons em volta do seu nucleo : o dtomo permanente.”
(Smetak, 1980: 119)

Embora o compositor trabalhe quase sempre com simbolos prontos, normalmente
conceitos de outras culturas e religides, um trago recorrente em sua obra € um certo deslumbre
com a ciéncia, na perspectiva muito clara de jungdo com a arte e a religido. No entanto toma-a
como simbolo pronto € associa-a a conceitos da eubiose, sempre repetindo a idéia de uma
transformagio pela experiéncia sonora. Talvez por isso tenha aceitado a denominagio de

“Alquimista dos sons”, nome inclusive de um documentério sobre ele.

INSTRUMENTOS COLETIVOS

Surgem instrumentos, onde as possibilidades sonoras dos mesmos sé sfo alcancadas
guando tocados por diversas pessoas. Nesse sentido, o Pindorama (Fig. 43), assim como a
Grande Virgem, o Sextante e o Mister Play-Back (Fig. 44), sfo instrumentos coletivos que
obrigam os executantes a uma correspondéncia, didlogo e sintonia muito grandes. Esta idéia do
coletivo tomado em um sé instrumento encontra ressonéncia na propria improvisagdo proposta
por Smetak no “Ensaio para uma improvisagdo artesanal”, onde sugere que na improvisagio
coletiva os integrantes devem comportar-se como se o todo fosse um instrumento so. O
Pindorama possui 2,20 metros de altura, percorridos por um eixo vertical de bambu. Neste eixo,
destaca-se uma cabaga central que dela, partem seis pequenos eixos em seis diregdes distintas.
Smetak faz uma alusio ao sextante, instrumento de localizagdo utilizado por navegantes
anteriormente ao uso da bissola. Em cada extremidade desses eixos, ha uma cabaca e dela
partem trés mangueiras com um apito na ponta. As dire¢les apontadas, sugere o compositor,
sdo: “Norte, Sul, Leste, Oeste, Nadir e Zénite”. Completa sua descricdo explanando sobre as

outras possililidades do objeto:
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“Uma corda, em volta horizontal e vertical, da a possibilidade do contraste sonoro
entre uma série de flautas harmdnicas, uma série de chocalhos. O seu aspecto exterior
monstruoso, de uma ameba em constante divisdo e desdobramento, da a possibilidade de 60

pessoas se ativarem musicalmente” (Smetak, 1980: p.126).

A possibilidade do instrumento multiplo, j& havia sido utilizada na Vina, porém deste
embrifio surgiu a possibilidade de multiplicar ndo sé as possibilidades instrumentais, mas sim
estendeu a interatividade do objeto multiplo ao wm nimero maior de pessoas. Se a Vina nfo
comportava muijtas pessoas a tocando ao mesmo tempo, o Pindorama, até pelas suas
proporg¢des, para sair de uma condicfio inercial de siléncio precisa de um numero grande de
executantes a sua volta. O sentido da improvisacéo coletiva retine-se em um unico objeto, “um
por todos e todos por um”, parafraseia Smetak. Sua idéia da criagdo do individual para o
coletivo, a partir da improvisagdo, expressa-se do seguinte modo:

“. cada drvore é diferente da outra, embora que a sua drvore ¢ da espécie
pertencendo a floresta. (...)

Isto pode ser chamado a soliddo do improvisador, ou a soliddo da multiddo. As pessoas
que tomam parte neste conjunto devem estd (SIC) bem alertas neste “minutos” para se
encaixar devidamente em trabalhos desindividualizados e com egos subdivididos nesta unidade
muito complexa. Porque efetuam o trabalho a construir uma obra no espaco mental

temporariamente” {Smetak, s/d. Ensaio para o artesanato da improvisacio :11).

Nestes instrumentos ndo encontramos recursos que impliquem num virtuosismo técnico
do executante, sdo objetos de poucas possibilidades sonoras, o que aumenta a necessidade de
interagdo do grupo para alcangar o sentido da unidade. Na Grande Virgem, 11 homens de um
lado, 11 mulheres de outro, tocam o tubo de 5 metros de bambu, com 22 gomos onde cada um
produz apenas uma nota ou seus harmdnicos. A possibilidade da criagio depende do jogo entre

estes 22 participantes, De igual maneira, isto acontece nos demais instrumentos coletivos.
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Os MICROTONS

O espirito artistico/cientifico de Smetak, com um propédsito mediador da transformacio da
pessoa-instrumento, volta-se para o universo microtonal, apés formular a triade movimento
tempo espago na dire¢iio de multissons nos instrumentos cinéticos. Som e vida se escondem
nos objetos, “instrumentos em estado de repouso. Apareceu a continuidade do som e com ela
a continuidade da imagem do objeto em questdo. ” (Smetak, 1977 ; 12) Afirma isto referindo-
se 4 descoberta dos sons internos da caixa acistica de um violdo recém envernizado,
pendurado num varal e tocado pelo vento, numa audicdo espontinea. Surgiu em Smetak a
idéia da sonorizacdo do interior do instrumento actstico. Gravou este fenémeno, incluido em
seu primeiro LP. Sua idéia de microtonal encontrou uma influéncia marcante ao tomar contato

com o pensamento de Juan Carrillo.

“Conforme Carrillo a afinacdo temperada é falsa, a afinacdo reconstruida das séries
harménicas é falsa também, s6 existe a afinacdo natural que é simétrica e ndo é feita por
subdivisdes de metades (...)O Juan Carrillo — que chamarei futuramente pelas siglas J.C,,
uma espécie de Jesus Cristo (!} da musica — me leva da afinacdo temperada, o nosso
calvério, para a afinagdo natural, que significa a libertagdo de uma escravidéo de séculos.”
(Smetak, 1982 : 46)

Smetak toma contato com a obra Sonido 13 de Juan Carrillo em 1980 e, antes desse
contato, interessa-se mais pelo efeito microscopico desta viagem pelo interior do intervalo
musical do que na divis#o e sistematizacfo a escala microtonal. Afirma:

“No sistema microtonal ndo hd o critério da afinagdo.” ( Smetak, 1978: 7)

Apés a descoberta da obra do mexicano, passa a preocupar-se com esta sistematizacéo

e, em sua estada em Berlim, precisa a divisfio de uma escala em 49 sons.
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Durante ¢ periodo microtonal, vivencia também sua maior experiéncia com um grupo
fixo de musicos dirigidos por ele proprio, o Conmjunto de Microtons, ¢ desenvolve

intensamente sua criacio a partir da improvisagdo. Para o suico a improvisagio,

“¢ uma forma livre de composigdo, a diferenca € sé que ndo ha um autor, ha muitos

autores cujas mentes tem que funcionar simultaneamente.” { Smetak, 1978: 8)

Defende também que ela deva:
“... correr como as dguas de um rio, as dguas sempre sdo novas, embora que o rio é o
mesmo. As dguas conservam o rio, 0 seu nome e o batizam constantemente...” (Smetak. S/d.

Ensaio para o artesanato da improvisagfo: 3}

O aspecto livre e descentralizado da pratica em grupo porém, guia-se pela sombra do
proprio compositor. Estimulava o conjunto, propondoe uma pedra como partitura® ou
explanando sobre um assunto antes da pratica. Interrompia as vezes as sessdes, quando
percebia que os musicos estavam trilhando um caminho equivocado. O resultado da pratica
continna do grupo, mesmo com algumas pequenas modificacSes, ao longo dos anos,
proporcionou um entrosamento que levou a criac@o de muitas musicas que acabaram por ser
registradas em LP. Nio que elas j4 existissem daquele modo, mas a correspondéncia entre
Smetak e os musicos levava a um tipo de condugfio musical de acordo com o transcorrer da
improvisagio. E como se houvesse um banco de idéias ja experienciadas, armazenadas na
memoria individual e coletiva; e quando uma situacio semelhante acontecia durante uma
apresentagdo, o reflexo era o de buscar, na experiéncia e memoéria do coletivo, o norte de
condugdo musical.

Musicalmente estas experiéncias possuiam ritmo e melodias amorfas, resultando apenas
numa textura harménica de contraste timbristico ¢ de dinfmica. Normalmente Smetak
utilizava um Orgdo elétrico para as notas longas que davam suporte ¢ conduciio para a

intervenc@o microtonal dos violGes.
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Se pensarmos no todo da investigacio microtonal de Smetak, vemos que aponta para trés

caminhos:

Primeiro, na busca dos sons interiores do instrumento musical, com a idéia do som
gerador, que vem de dentro da caixa de ressonéncia deste instrumento em repouso.
Este caminho desembocaria mais adiante no projeto do laboratério/instrumento
OVO (Fig. 45 e 46).

Segundo, na dissolug@io do temperamento a partir de uma divisdo da escala musical
em intervalos menores que o semitom. Seu encantamento com o interior do som da
caixa acustica direcionou-o para estes microtons. Encontrou no violdo uma
possibilidade barata de divulgaciio desta idéia (Fig. 49). No caso destes violdes,
trocava-lhes as afinagdes, colocando em cada violdo seis cordas iguais, num grupo
de seis instrumentos no total. Cada violdo representaria uma corda do instrumento
( E, A, D, G, B, E). Um violdo com as seis cordas E grave, outro com as seis
cordas A, outro D, outro G, outro B, outro E aguda. A afinagdo entre a primeirae a
ultima corda de cada instrumento era de um semitom, e o objetivo era que 0s seis
instrumentos tocassem como se fossem um s6. Mais uma vez realga sua idéia de
criago coletiva a partir da improvisag#o. Neste caso o0 grupo, com os seis violdes,
era um grande instrumento coletivo, desmembrado nos seus aspectos individuais.
Em 1981 grava um disco, pelo selo Marcus Pereira, onde se verificam estas
sonoridades. Esta fase, considerada a mais produtiva pelo proprio compositor,
culmina em 1982 em Berlim, com a construg@io de sete monocordios e uma oitava
de microtons com 49 notas por oitava.

A terceira vertent¢ na pesquisa microtonal, na verdade, se d& num sentido de
conscientiza¢o do individuo do microtonalismo. Associa-se as suas idéias
apocalipticas de uma transformacfo mundial préxima, fim de ciclo, onde novas
faculdades deveram ser despertadas. Observamos claramente isto no poema

Microtonizagéo:

¢ £m seu depoimento, Thomas Grueth..., lembra o fato de Smetak durante um ensaio, ter levado uma pedra que
havia achado no caminho e sugerir que ¢ grupo a tomasse ¢omo partitura.
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“Microtoniza-te, para nunca mais se exaltar com as harmonias pitagdricas. Onde
estava o grande carrussel celeste estd agora a mortalha. As feras apocalipticas
rangem as dentaduras; O filho de Deus vem por ai. Ele tem por nome: Kilato. Ou
Quilato: mas melhor Kilato mesmo. Porque nenhuma novidade vossa pude
destruir a arcdica ordem do Nosso Senhor do Bonfim.

Tomei o xarope antiemocional. Desintoxica-te. Dissolve os seus tartaros. Purgei-
vos em vida. E ndo no purgatcrio dos cafundos. Ficam por ld mesmo. Ndo escutei
a fala dos falsos profetas que querem vos seduzir os abismos. Sejam despertos e
alertos.

Quilato vem ja ja, trazendo consigo uma nova ordem em medidas estratoféricas.
Ele falara para os unicos sobreviventes da sua corte que sois vés. Talvez no dia
breve em que o Sol e a Lua se encontrardo para uma unido similar dos tempos em
cujas vésperas foram escritas estas palavras com o sangue do dragdo que vinha se
arrastando dos ocultos abismos dos vossos mundos.

Preparam-se para ndo acontecer que tombeis mortos das paredes como
lagartixas. Enxerga-te a si mesmo, como se fosse através de outros olhos.

Oxald, Oxald, Oxald, Kilato-Oxald. Microtoniza-te. %

PLASTICAS SONORAS SILENCIOSAS:

O percurso criativo de Smetak, que partiu do instrumento musical para a escultura,
alcanca aqui, embora nfio cronologicamente, seu Gltimo estagio. Digo nfio & cronologia, pois
historicarnente ndo sfo seus Gltimos objetos. Ao longo de todo seu percurso criativo, alguns

objetos atingiram a peculiaridade de serem simplesmente formas plasticas, porém Smetak

¢ Texto sem data, que provavelmente seja de 1974, Os erros ortogréficos e gramaticais nfio foram corrigidos,
para manter a escrita original do compositor.



88

refere-se, numa reflexdo sobre o periodo da sua producdo, a algumas dessas esculturas como

provenientes de um processo em que o som expressava-se pela forma simplesmente:

“Atingem os ultimos trabalhos formas silenciosas da Pldstica sonora, nas quais o
espectador pode se libertar de todo quanto possivel ao que ele se prende ainda, para criar seu
“status quo”. Assim terminaria o preconceito do estado ditatorio da moda de uma época para
a liberdade absoluta e responsavel pelo pensamento artistico. E a civilizagdo deixard uma
Obra, uma Cultura na face da Terra.” (Smetak, 1977:12)

Smetak fala ainda que o homem deve ser reeducado para poder ver em formas
concretas que agem nas trés dimensfes, uma quarta dimensdo que seria o Som. Chega assim
as Plasticas sonoras silenciosas. Smetak dizia ainda “Tanto ¢ espago exterior como o espago
interior de uma escultura (instrumento) expressa SOM, ... " (Smetak, 1977:13).

No momento em que reflete sobre isto, parte do instrumento tradicional, adentra no seu
interior, descobrindo os mistérios do som, num foco microscdpico, expande e explode a
forma, para depois nesse estagio voltar & tona revelando nfio mais a forma do instrumento, mas
sim a do som. A interatividade é subjetiva, onde cada um, com sua experiéncia interioriza a
propria musica: ouvir € ver o som, através de uma experiéncia silenciosa.

O grande exemplo destas plasticas sonoras silenciosas € a Metastase (Fig. 54), obra
que se refere diretarnente aos principios da Eubiose. Com mais ou menos 2,50 metros, um
vergalhdo de ferro parte de uma pedra verticalmente, iniciando um percurso em direcio a
Metastase, € tomado pela cor vermelha de onde sai uma lua e uma espiral cdnica num sentido
crescente até atingir o azul.

Estas trés etapas cumpridas na aplicagdo da espiral simbolizam a evolugdo
transcendental, para Henrique José de Souza: Transformacio, Superagio e Metastase.

A primeira espiral (Fig. 54a) indica ser a do crescimento fisico até o rompimento da
vida num mergulho nas profundidades do n3o ser, numa nova forma de existéncia. Imagina o
percurso do atomo vindo do reino mineral, a pedra, conscientizando-se no vermelho em
direcéio a primeira espiral, sobe como chama sagrada até que se apaga na morte, para despertar

num mergulho ao subconsciente, levantando-se sob a influéncia da lua que parte antes da



89

primeira espiral. Esta primeira fase seria, segundo o autor, mais dedicada ao crescimento fisico
e intelectual, e ao desenvolvimento da razdo.

Lanca-se vertiginosamente & espiral do som, a voluta do violino, da cor azul. (Fig. 54b)

“Aprofundar-se, recolher-se interiormente, separar-se temporariamente, para

novamente se dilatar na massa césmica. Reviver as experiéncias do amor em todas suas
manifesta¢ées “ (Smetak, 1980: 100)™.

Smetak coloca esta fase como sendo a da preparacio da evolugio espiritual, para
chegar-se ao ultimo estagio (Fig. 54¢), a cor amarela, onde o atomo funde-se com os outros
atomos na formacdo de um Deus unico. Mais uma vez, 0 compositor refere-se a2 férmula
Movimento-Tempo-Espago, desta vez, a soliddo inicial do dtomo € representada pelo ritmo,
que ao atingir a proxima fase, mistura-se a outras unidades formando a melodia, que na
transcendéncia, funde-se a elas, formando a harmonia. Esta recorréncia, desta vez, ndo é
impulsionada pelo giro de uma manivela, as préprias espirais impulsionam o movimento, num
sentido ascendente, como encontramos em outras obras do compositor.

Cabe-nos ainda mencionar outras as incursdes do trabalho do compositor suigo, a
significativa produciio escrita e as plasticas de barro. Por fim retornou ao seu instrumento de
formac&o do qual havia se distanciado por 15 anos, o violoncelo. Durante as gravagdes do LP
Interregno, gravou duas musicas intituladas “Fachos de Luz”, que por um descuido da
producdo, ndo foram incluidas no disco. Esta “sintese de todas as experiéncias adquiridas no
trabalho anterior” (Smetak, 1983:3)67, deste modo, ficou guardada silenciosamente, andnima
para o publico.

Ja no final de sua vida, a pouco menos de um ano de sua morte, Smetak silencia, meditativo.
Parece mesmo que seu intenso periodo de criagdo nos anos de sua passagem por Salvador foi
uma janela aberta, um portal adentrado no territdrio da transcendéncia. Retorna a vida,

contemplando-a como um visitante, desfrutande a plenitudade de cada micro-intervalo da

S  Smetak. Em potencial sem realidade porém.., 27 de julho de 1983. inrefdigital

www.gilbertogil.com.brismetak/takgil hom
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existéncia, esperando o momento de sua passagem, com a lembranga quase onirica de uma
fase de intensa producdo...

“.Serd que focar significa viver com intensidade artisticamente, ou ¢ uma falsa
projegdo entre o ndo ser das artes e a vida?

Esta pergunta ndo me foi respondida até hoje. Senti uma forca desconhecida chegar
com tanta veeméncia, ndo era eu, virei publico ouvindo alguém. A musica era um ser bem
superior a mim, entretanto tomou conta de mim integralmente, como se fosse e mesmo. Mas
ao terminar, voltei a ser um homem comum como qualguer outro, sem poder me manter neste
alto nivel anterior. Tive a nitida no¢do de que era necessdrio fazer aquilo, pouco importando
quem servia de instrumento. Vivi dai adiante como espectador, observando as emogdes,
vibrando as vezes, ouvindo musica como se fosse minha. Soube finalmente apreciar tudo que
era nobre e raro, e senti de fato um génio dirigindo as coisas belas que acontecem no palco
da vida. Embora me sentindo um miseravel mortal, senti a celebracdo da imortalidade (...).

Vi com toda a clareza que nada de novo tinha sido criado, apenas redescoberto por
iniciativa propria, com a unica pretensdo de conquistar e descobrir sozinho os novos
continentes, tateando do conhecido para o desconhecido. Este caminho traz muitas
felicidades, muitas angustias também, porque, como foi dito anteriormente, a realidade ndo
corresponde ao potencial, mas o Som, também invertido em Luz, pode levar o homem a Ter

um vislumbre da Existéncia” (Smetak, 1983: 4).
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CONCLUSAO

O projeto de pesquisa sobre o artista Walter Smetak, com enfoque em seu processo
criativo, apontou caminhos diversos no sentido da compreenséo da obra plastica e sonora do
compositor, bem como os caminhos de continuidade e possiveis desmembramentos da
pesquisa. A principio, € evidente a necessidade de preservacfo da sua memoria e acervo, ja
que o trabalho de analise documental e artistica da sua obra esbarrou na auséncia de estudos
em torno 2 sua obra e na dificuldade de manejo com os documentos do acervo devido as suas
péssimas condi¢des de conservagéo.

A pesquisa desenvolvida no eixo historico levantou dados acerca de sua biografia,
levando em conta sua formagfio como musico, sua mudanga para o Brasil, sua trajetoria até
chegar a cidade de Salvador, aonde inicia a construcio de uma obra plastica e sonora, bem
como literaria e religiosa. Nesse sentido, pudemos observar seus periodos de intensa produco
de esculturas sonoras, a partir da idéia da chegada de um novo tempo, uma transformagio no
mundo, onde o homem deveria ser no seu intimo o principal elemento a ser mudado.
Acreditava para isso que, através do som de um novo instrumento, o instrumento homem seria
modificado. A partir disso pesquisou instrumentos de outras culturas, descobrindo neles
também uma perspectiva plastica. O sentido religioso de sua pesquisa, influenciado por seu
envolvimento com a Fubiose, desempenha o papel catalisador de sua necessidade criativa,
alternando-se entre a criagio de plasticas sonoras, textos literarios, dramatirgicos além das
poesias, ndo deixando de lado a experimentacéo na performance musical.

Essa alternéncia de atividades, pudemos observar, esteve em muito associada as
condi¢des de trabalho possibilitadas pela Universidade da Bahia. Seu periodo de criagiio mais
ativa nas plasticas sonoras coincide com a época em que a escola de artes e musica da
Universidade funcionava como seminarios livres e, & medida que essa foi se
institucionalizando, Smetak teve dificuldade na sua adequagBo como um artista dentro da
universidade. Encontra vazdo para sua necessidade criativa na literatura, na poesia e na

dramaturgia, intensificando-se sua atividade nesse sentido.
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Sua projec@o nacional, principalmente apds a produgdo de seu primeiro disco por
Caetano Veloso, dd novo impulso a sua busca pelos mistérios do som. Trabalhou ainda na
pesquisa dos instrumentos cinéticos coletivos e verteu-se na atomizacdio do som através da
microtonalidade.

No entanto o hibridismo latente de sua obra colocou-o entre a musica e as artes
plasticas, sem conseguir um espago ideal de trabalho tanto em uma quanto em outra 4rea.
Conseguiu, sim, a esteriotipacio de sua imagem como a de um guru, um louco, um bruxo
velando, deste modo, o real sentido e éxito de suas experiéncias.

Ainda neste eixo, vimos que influenciou muitos musicos e artistas, mas, apesar de se
preocupar com o destino de sua obra ap0s a sua morte, ndo conseguiu efetivamente preparar o
terreno para a continuidade ou mesmo a conservagao de sua obra. Na maior parte de sua vida
na Bahia, deixou sua familia, mulher e filhos, alheios ao seu trabalho e quando estes se viram
sem o patriarca sentiram-se, num primeiro momento, despreparados para uma agfo
organizada na preservagdo de sua memoria. No instante seguinte, a reunido da familia aos
amigos ¢ apreciadores de suas idéias possibilitou a formacio da Associacio Amigos dw
Walter Smetak, que ainda hoje trabalha pela preservagio de sua memdria.

A semente plantada pelo compositor floresceu nas méos do brithante compositor
mineiro Marco Antdnio Guimardes, fundador do grupo UAKTI, evidenciando ainda mais a
importéncia do artista suico no panorama da musica brasileira.

Este primeiro ¢ixo desemboca diretamente no segundo onde, verificada a trajetdria do
artista, procuramos a partir dela focar os aspectos que influenciaram o seu processo criativo.
Smetak como homem do seu tempo, sujeito as rupturas e mudangas dos paradigmas artisticos,
trago marcante da arte no século XX, bem como também possuindo habilidades diversas
desenvolvidas durante seu periodo de formacdo artistico e musical, evidencia em sua obra
aspectos constituintes de sua trajetéria pessoal inserida neste periodo de intensas
transformacoes.

Os espirttos apolineos € dionisiacos complementam-se em sua obra pléstica sonora,
intermediando-se num contexto mitico de criagio, onde o autor coleta simbolos e fragmentos
materiais, ressignificando-os num novo objeto. Pudemos identificar isso na anélise da

escultura musical Vina, tomada como sintese de seu procedimento criativo. Nela Smetak
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conjuga sua habilidade de luthier — extrapolando o artesanato na confeccio do instrumento
musical para alcancar o potencial plastico espacial da escultura — com seu conhecimento e
vivéncia da filosofia tintrica hindu e outras filosofias orientais e sua sélida formacio musical,
para criar ndo apenas um objeto de interacfio musical, mas atraves da performance, um
veiculo para uma experiéncia transcendental onde os contettidos musicais ou escultoricos ndo
mais interessam como finalidade artistica e sim como meio de transformacg&o do instrumento
homem.

Finalizando este eixo procuramos identificar as fases da pesquisa do compositor na
construcio desses novos instrumentos, verificamos que Smetak transiton muitas vezes ndo
cronologicamente entre essas fases, embora o movimento de sua produgdo apresente um claro
fluxo partindo do instrumento musical, até chegar na plastica sonora silenciosa, passando
pelos instrumentos cinéticos, coletivos ¢ mergulhando ainda na sua experiéncia microtonal.

Este trabalho, que aqui se apresenta, procurou tragar a trajetoria pessoal e criativa do
compositor Walter Smetak, na tentativa de identificar o processo criativo, desse que
intermediava meios ¢ expressdes diversas na composi¢do de uma obra de arte hibrida. Seu
pensamento, desse modo, ndo deixa de ser um pensamento multimididtico, mas seu objetivo
principal nfio era a arte em si, mas o caminho que ela proporcionaria no sentido da
transformac&o do homemn através dela.

O pequeno ponto de partida na compreensio do conjunto da obra de Smetak, que
acredito ser este trabalho, levanta a possibilidades de futuras pesquisas em torno ao
pensamento e obra do composttor, como, por exemplo, o estudo minucioso de sua producio
musical, tendo em vista a sua pesquisa microtonal € sua composigdo a partir da improvisagéo
coletiva, a analise também minuciosa da totalidade das suas plasticas sonoras, a possibilidade
do museu virtual na preservago de sua memoria e sua produgéio literaria, entre outros temas
passiveis de serem abordados no tocante 4 produgio do artista. Enfim, esse trabalho procurou
ser a introdugdo de uma pesquisa sobre Smetak, levantando dados, documentos e abordando
assuntos que podemn ser desenvolvidos numa posterior pesquisa.

No entanto, a urgéncia na preservagdo do acervo do compositor ¢ a condi¢io basica
para a viabilidade de outras pesquisas. Apds quase dezesseis anos de morte do compositor,

nas condi¢hes atuais seguramente o acervo ndo durara outros dezesseis.
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DISCOGRAFIA

Compositores da Bahia 2 — UFBA 1001-1970
Smetak, PHILLIPS, 1974,

Interregno, Walter Smetak & Conjunto de Microtons, 1979. Fundacio Cultural do Estado da Bahia.

FILMOGRAFIA

Filme: “Smetak”
Diretor: Luiz Catlos la Saigne
Fotografia; Luiz Carlos Saldanha
Montagem: Eunice Gutman
Produtor: OAC/MEC

Cor, 16mm, 16 minutos, 1976

Filme: “ O Alquimista dos Sons”

Diretor: José Valter Lima

Fotografia: Mario Cravo Neto

Montagem: Ricardo Miranda

Produtor: Fundacdo Cultural do Estado da Bahia

Cor, 16mm, 17 minutos, 1977

Ambos os filmes estdo copiados em VHS.

Foram encontradas também 15 fitas do dudio do filme de Luiz Carlos la Saigne, contendo
depoimentos de Smetak, de Ernest Widmer, sons de alguns de seus instrumentos, além de 3

sessdes de improvisagdo musical, realizadas por Smetak e seus alunos, durante as filmagens e
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mais 68 fotos preto e branco, dos instrumentos de Walter Smetak, tiradas em 1976, além das
78 fotos tiradas por mim em duas viagens a Salvador.
Consta ainda um documentario para uma TV alemi e apesar de nfo conseguir uma

cdpia deste, obtive os seus dados:

Programa: “Titel tese temperamente”

Canal: ZDS

Direcgfo: Karl Bruger

Ano de produgdo: 1972

OBRAS DE OUTROS COMPOSITORES UTILIZANDO AS
PLASTICAS SONORAS

Milton Gomes, 1916 -1974
- Montanha Sagrada (1969) inclui, além de Flauta Block, Flauta émbolo e cello,
Biflauta, Flauta Selva, Timpanos vermelhos, azul e amarelo, 3 Séis, Vau, Sinos,
M2003, Choris, Gamba, Vina, Monobaixo e Ronda (LP: Compositores da Bahia vol.2)
- Préologo a Um Preladio do Homem Codsmico (1970), utiliza, além de Piano, Cello e
coro, Choris, Ronda, Timpano, Apito, Boré, Vau, Sinos. Estréia 1970, Reitoria da
UFBA.

Ernest Widmer, 1927 ~ 1988

- RUMOS, opus 72 (1970) composto para Narrador, Fita Magnética, Coro ¢ Orquestra e
Instrumentos Smetak: 3 s6is, Ronda € Baixo Mono. Estréia, julho de 1977, Festival de
Inverno, Belo Horizonte, com a participagdo de Walter Smetak e regéncia de Emest
Widmer.
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Figuras



Fig. 1 Mundo Fig. 2 Chori Sol e Lua Fig. 3 Chori Pagode

Fig.4 Chort ¢/caixa de cabaca € coco Fig. 5 Chort soprano
Chori alto Bimono
Chori microtonizado Chori tenor

Chori pagode (sem as cabagas superiores)
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Fig. 10 Vida I
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Fig. 14 Amém

Fig. 15 Barco

109

Fig. 16 Arvore

Fig. 17 Vau
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Fig, 20 Cravo da Bahia

Fig. 22 Frevo
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Fig. 21 Situagdo/ Namorados Absiratos

Fig. 23 Fecundagdo Cosmica
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Fig. 26 Imprevisto
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Fig. 27 Ronda
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Fig. 31 Trés Sois

Fig. 32 Maquina do siléncio

Fig. 33 Mimento

Fig. 34 Mulher faladeira
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Fig. 39 Timpanos
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Fig. 41 Borés e flautas aculturadas
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Fig. 45 Ovinho
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Fig. 47 Projeto de Universidade




Fig, 48 Bicéfalo

Fig. 49 violdes microtonais
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Fig.50 visdo da Caossonéncia Fig.51 versdo da

durante a XIV Bienal Internacional Caossonincia encontrada na

de S3o Paulo Casa da Misica, na lagea do
Abaeté.
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