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Resumo

A presente pesquisa investiga a obra do compositor suigo-baiano Walter Smetak, a qual
assim agrega sentidos cosmolégicos e filosoficos, bem como antropologicos. A obra
situa-se num entrecruzamento de correntes disciplinares que Smetak buscou mediar via
pratica musical. De acordo com sua concepg¢ao, o ato musical assimila uma diversidade
de modos de atuagdo para motivar o nascimento de uma nova consciéncia no
musico/pesquisador. E desta forma que uma pratica mais estritamente estética expande
seu campo de aplicagdo, mostrando como produgdo estética interroga modos de
produtividade num nivel mais geral, como sendo constitutivos da forma do antropologico.
Ao relativizar a coeréncia antropoldgica por demonstrar a mutabilidade de seus modos de
produgdo, Smetak visa apontar para a colaboragdo constante que o antropoldgico sustenta

com 0 cosmo, que, por sua vez, funciona como o seu exterior.

Palavras-chaves: Walter Smetak; transdiciplinaridade; cosmoldgia; musica; filosofia.

Abstract

This research investigates, via a transdisciplinary lens, the work of the Swiss-‘Bahian’
composer Walter Smetak. We argue that to clearly understand the work of Smetak, it
should be viewed from a transdiciplinary perspective, as bringing together cosmological,
philosophical, as well as anthropological elements. In this way, the work situates itself at
an intersection of disciplinary currents which Smetak sought to mediate by way of his
musical practice. According to his conception, the musical act assimilates diverse forms
of productivity, to instigate the emergence of a new consciousness in the
musician/researcher. As such, a more strictly aesthetic practice seeks to expand its field
of application, showing how aesthetic production interrogates modes of productivity at a
more general level, as constitutive of anthropological forms. By relativizing the
coherence of the anthropological by demonstrating the mutability of its forms of
production, Smetak aims to point out the constant collaboration that the anthropological

sustains with the cosmos, which functions as its exterior.

Key words: Walter Smetak; transdisciplinary; cosmology; music; philosophy.
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1. INTRODUCAO

Walter Smetak, musico de raiz suigo-baiana, elaborou ao longo de sua carreira
uma obra profundamente original e de dificil enquadramento em algum género especifico;
0 que se deve a vérios fatores. Smetak desenvolveu uma prética musical explicitamente
filosofica em suas pretensdes, que visava investigar complexos problemas e questdes,
como a convivéncia das comunidades humanas e as fundag6es ontoldgicas da experiéncia
individual. Na medida em que Smetak explorava questdes de ambito filosofico, se
afastava das condicdes institucionais que poderiam oferecer a sua obra possibilidades de
uma maior difusdo no seio da sociedade. Ao contrario, a obra de Semtak antes dirige-se
a uma sociedade por vir, uma sociedade que talvez possa, no futuro, abordar a nova ldgica
por ele introduzida. Assim, tal obra exprime o lugar instavel ocupado por um artista cuja
pratica visa verdadeiramente questionar as bases de nosso entendimento e convivéncia
sociais.

Nascido na Suica na primeira metade do século XX, ele se radicou no Brasil
depois de estudos musicais na europa, vindo morar na Bahia no final dos anos 1950.
Professor da UFBA por mais de 20 anos, se destacou na cena cultural baiana como
instrumentista, compositor, improvisador, luthier e professor, morrendo em 1984.
Durante sua carreira como professor universitario e musico, Smetak conseguiu reunir ao
seu redor um grupo de pesquisadores e praticantes que também investigavam as questdes
radicais por ele pautadas; dessa forma, agiu como uma forca instigante no mundo cultural
da Bahia. Poder-se-ia dizer que sua pratica, ao menos implicitamente, trata de um modo
de convivéncia. Decorrente disso, e a0 mesmo tempo, seu labor era explicitamente
multidisciplinar, pretendendo abranger campos tao “dispares” como a ciéncia e a religido,
a estética e a pratica, buscando assim uma conviéncia tanto de pessoas quanto de campos
de conhecimento. Eis por que a carreira resulta numa profunda transformacao: um musico
de formacao tradicional ou ‘erudita’ aos poucos, e, a partir de sua vivéncia nos tropicos,
consegue sintetizar uma prética holistica que vai muito além da seara artistica, abarcando,
desse modo, uma diversidade de areas de atuacao.

Tal pratica, portanto, dificilmente pode encontrar um ponto de apoio no conjunto
das préticas sociais institucionalizadas e estabilizadas, cujos projetos dirigem-se a uma
especializacdo profissional cada vez maior. Na contramdo dessa via, Smetak
frequentemente deparou-se com obstaculos no desenvolvimento de sua obra, 0s quais se

deviam as suas proprias pretensdes. Enquanto sua pratica buscou algo mais proximo a
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uma ecologia (ou, quica, uma constelacdo), isto €, um formato holistico e inconforme a
padrdes de especializacdo de conhecimento e agéo, ele se encontrou crescentemente
tolhido por um contexto institucional engessado por uma dinadmica exatamente oposta. E
possivel que esse conflituoso movimento tenha culminado na condigé@o precéria em que
seu acervo se encontra hoje em dia. o destino de sua obra é incerta, talvez precisamente
por conta das questdes filosoficas cuja investigacdo fora suscitada por ele. Pretendemos
explorar, entdo, como essa “dialética” de viabilidade institucional e investigagdo
filoséfica radical se desdobrou na pratica e carreira de Smetak.

Em termos da literatura secundaria disponivel, voltada a consideracdo de Smetak
e & sua mdasica, a prépria biblioteca da UFBA conta com uma das dissertacdes mais
recentes, escrita por um dos colaboradores mais douradores dele, Alberto José Simdes
de Abreu. A dissertacdo Procedimentos Composicionais de Walter Smetak (2012),
defendida por ele, € de alto valor, contendo um catalogo detalhado das plasticas sonoras
de Smetak, também como descri¢des individuais da maior parte delas. Além disso, o
trabalho dele junta uma quantidade enorme de dados empiricos, e até histdrias pessoais
de momentos vivenciados pelo autor com o compositor. Abreu também faz um
levantamento bibliografico de textos inéditos de Smetak, comecando assim a fazer a
analise filosofica que esforgamo-nos a fazer em nosso trabalho. Gostariamos de sublinhar,
entretanto, um ponto onde talvez divirjamos da leitura de Abreu. Em certo momento, ele
argumenta que: “por tudo isso, hoje considero a obra de Smetak como musica, e ¢ assim
que a tratarei nesta dissertagdo.” (ABREU, 2012, p. 70). Mais adiante, nas suas

conclusdes, lemos a seguinte afirmacgé@o, mais ou menos na mesma linha:

Considerando todo o exposto, nossa conclusdo ¢ que toda a obra sonora
de Smetak, mesmo o totalmente improvisado, traz ou sugere fluxos
sonoros cambiantes, denotando “gosto”, e isto ¢ musica. Ndo importa a
Eubiose, a intengao mistica, religiosa ou cdsmica; de muitas maneiras
a historia da musica e do musico Smetak esta presente. A intengdo
“estética” € nitida. O processo de “escolhas” também. Nas notas
escritas, nos contrapontos sugeridos, nas improvisagdes cheias de
lirismo, de danca, de surpresa dramética, de imitagdes, de modulagdes,
de dinamica, de agdgica. Smetak fez musica, a sua maneira (ibid., p.
153)

Defenderemos, ao longo de nosso trabalho, que é justamente essa concepgéo da
obra smetakiana, como sendo ‘puramente musical’, que temos que repensar para

podermos ver a originalidade da prética artistica dele. Para tanto, queremos mostrar como
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as pesquisas estéticas de Smetak intencionam em todo momento ultrapassar ndo apenas
restricdes disciplinares dentro do campo artistico, - ou seja, entre a mdsica, as artes
plasticas, o teatro etc. - mas também restricdes em termos de produtividade, concebida
mais largamente num sentido social e historico. Portanto, formular a concepcdo do
trabalho de Smetak somente a partir de uma perspectiva musical seria reduzir o seu
significado essencial. E esse significado que esta pesquisa visa destacar via suas analises
tanto dos textos quanto dos instrumentos, procurando uma coeréncia que vai além do
propriamente musical. Sustentamos, entdo, que € essa coeréncia extra-musical a mais
essencial dessa obra.

Semelhante a Abreu no que tange a quantidade de dados empiricos, apesar de ser
mais abrangente e sintético, é o livro de Antonio Marco Scarassatti: Walter Smetak: o
alquimista dos sons (2008). Trata-se provavelmente da monografia mais desenvolvida até
agora, dirigida a uma investigacdo da obra e vida de Smetak. Scarassatti considera varias
camadas envolvidas na pratica smetakiana, biograficas, empiricas e filoséficas. No que
diz respeito a quantidade de dados apresentados e a lucidez de exposicdo, o livro de
Scarassatti continua sendo um recurso inestimavel para qualquer pesquisador que quer
abordar essa obra singular. Scarassatti traz inUmeras ligacGes interessantes com a
literatura secundaria, se valendo de autores tais como Charles Sanders Pierce, Umberto
Eco, Aristételes e Claude Levi-Strauss para articular as suas observacGes e analises.
Gostariamos de apontar para apenas um aspecto do livro de Scarassatti, porém, onde
talvez a nossa pesquisa teria algo a oferecer em termos de novidade. O arcabouco teorico
que usamos difere nitidamente do de Scarassatti, e isso por conta do tipo de anélise que
pretendemos fazer. Enquanto a leitura de Scarassatti tende mais a direcdo de autores ditos
‘estruturalistas’, a nossa abordagem langa mao de um grupo de pensadores que, para
rotular prematuramente, poderia ser caracterizado como ‘pés-estruturalistas’. Embora
esses rotulos ndo sejam adequados no final, servem pelo menos para distinguir uma
diferenca de abordagem entre a nossa pesquisa e a leitura apresentada por Scarassatti.
Como pretendemos sustentar, enquanto Scarassatti, para pensar a questao da criatividade,
comeca com a figura do agente criativo intencional, a perspectiva que adotamos assenta-
se sobre as condigdes ‘cosmogenéticas’, para tentarmos dar conta de uma espécie de
criatividade que ultrapassa a concepc¢éo explorada na filosofia mais tradicional. A critica
feita pelos pos-estruturalistas, tanto do sujeito centrado quanto da natureza auto-evidente
da intencionalidade, age para enfatizar esse elemento do trabalho de Smetak. Tendo dito

isso, entretanto, por conta da analise que fazemos somente de alguns pontos especificos
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da obra de Smetak, se torna dificil conseguir o mesmo carater sindptico do qual o estudo
de Scarassatti amplamente dispde. Nossa pesquisa funciona mais no sentido de um ‘ajuste
conceitual’, dentro do trabalho mais completo de Scarassatti.

Outro modo de situar a obra de Smetak seria o adotado por Paula Silva de Paoli,
em seu artigo, Entre Musica e artes plasticas: as experiéncias de Walter Smetak na Bahia
de Todos os Santos. Nesse trabalho, Paoli localiza a obra de Smetak dentro da corrente
do modernismo artistico, defendendo que a mesma apresenta varias caracteristicas que
lhe enquadram como pertencente a vertente estética do vanguardismo. Sustenta que essas
caracteristicas incluem o hibridismo cultural (PAOLI, 2009, p. 9), o desejo de produzir o
novo como uma ruptura com o passado (ibid., p. 9) e um forte carater didatico que
intenciona ensinar ‘os cidaddos’ do novo mundo moderno (ibid., p. 7). Argumentamos,
no entanto, que ¢ precisamente essa visao do historicismo modernista enquanto chave de
leitura adequada para entender a obra smetakiana, que deve ser revisada. Ou seja,
sustentariamos que ¢ um tanto contraditorio afirmar, como faz Paoli, que a obra de Smetak
se distancia da grande tradicao europeia (ibid., p. 2), a0 mesmo tempo que faz parte do
movimento estético do modernismo. Como se verd ao longo desse trabalho, a estética de
Smetak visa quebrar com essa espécie de historicismo unilateral, que em parte tem suas
raizes culturais na filosofia da historia de Hegel e a inversao dela realizada por Marx. Ao
mesmo tempo, Paoli termina seu texto afirmando que a obra de Smetak “baseada no
improviso, (...) foi, em muitos sentidos, efémera, pois o improviso depende do musico
para existir. Quando o artista morre, sua musica morre junto, e a razdo de ser dos
instrumentos se esvai. Restam apenas 0s objetos...” (ibid., p. 14). A esse respeito, estamos
de acordo como Paoli que a obra smetakiana comporta esse paradoxo no seu coragao, no
que se refere a uma estética que intenciona ser autenticamente transformadora. Isto é,
pautar a investigacao estética sobre o indizivel ou inefavel Ihe conduz a uma posicdo no
minimo ambigua em termos sociais.

O artigo de Adriana Pucci Penteado de Faria e Silva, A Arquetetbnica das
plasticas Sonoras de Smetak (2009), mobiliza diversos conceitos de Bakhtin para elaborar
uma chave de leitura da estrutura dos instrumentos de Smetak. Afirmamos em nosso
trabalho, porém, que um entendimento da estrutura dos instrumentos também deve ser
baseado numa compreensdo da cosmologia e filosofia de Smetak; isso para ser capaz de
demonstrar como essa estrutura encena um tipo de “encontro ontologico” entre forgas
antropoldgicas e cosmoldgicas. No artigo de Silva (2009), constatamos uma forte

tendéncia de pensar a estrutura dos instrumentos via a discursividade; como Silva mesma
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afirma: “a exposi¢ao (dos instrumentos de Smetak) ¢ um enunciado concreto, Gnico e
irreptivel, atravessado por determinados discursos” (SILVA, 2009, p. 4). Assim, mantém
a categoria de enunciado concreto como central a exposi¢do de sua anélise. Ela continua,
afirmando que “os géneros do discurso, sdo tipos ‘mais ou menos estaveis de enunciados”
e que, “o enunciado é um elo na cadeia discursiva o que significa dizer que ele responde
a outros ¢ gera respostas a outros enunciados” (ibid., p. 4). Também queremos enfatizar,
ao longo da pesquisa, a centralidade da questdo da discursividade de objetos artisticos.
Defendemos que Smetak, via sua tentativa de colocar em pauta o desconhecido em si
como uma condicdo trans-cultural e trans-histérica, se encontrou numa posi¢do
paradoxal, no que diz respeito ao estatuto da sociedade. Na medida em que tenta dirigir-
se a uma sociedade por vir, veio a ocupar um papel ambiguo de ter que criar justamente
aquele publico com qual estaria em dialogo. No gue tange a isso, estamos de acordo com
a perspectiva de Silva.

Em outro momento, Silva (2009) argumenta que “o autor-contemplador relaciona-
se com o0 autor-criador e com todos os aspectos do material numa atividade que se
organiza a partir do interior do instrumento” (ibid., p. 9). A essa visdo — para nds — ainda
demasiadamente centrada na figura do artista intencional, contrapomos uma concepg¢éo
‘descentrada’, onde a fungdo do “autor-criador” ou “contemplador” ¢ definida a partir de
uma nova conjuntura teérica que a problematiza. Para tanto, enfatizamos a necessidade
de propor uma concepcao ontologica da estrutura dos instrumentos que ultrapassa o
enguadramento puramente discursivo ou simbélico. Assim, enquanto a analise de Bhaktin
¢ muito util para abordarmos as questdes sociais decorrentes da obra de Smetak, é
importante alargar esse quadro para demonstrar como essas questdes sdo entrelacadas
com os problemas cosmolégicos e ontoldgicos que a obra de Smetak traz.

Pretendemos destacar, pois, quatro pontos em que a nossa pesquisa é distinguida
de outras pesquisas até agora realizadas. Defende que a obra smetakiana ndo pode ser
concebida como puramente musical. Pelo contrario, mostra-se uma préatica fortemente
multidisciplinar. Segundo, a criatividade implicada nessa obra determina uma superacgao
do lugar do sujeito e do sentido tradicional de passividade e atividade. Dado que o sentido
desses termos se constroem mutuamente, a insustentabilidade de um deve gerar a
insustentalbilidade do outro. Terceiro, a estética de Smetak dificilmente pode ser
conceituada de acordo com a corrente modernista, e a0 mesmo tempo manter como
essencial o seu sentido histérico pluralista. Finalmente, enquanto é importante refletir

sobre o contetdo social da obra, isso tem que ser feito juntamente com uma reflexdo sobre
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a relacéo entre a sociedade humana e as suas raizes cosmoldgicas, questao explicitamente
articulada por essa obra.

No que concerne a forma do trabalho em si, esta dissertagdo é composta de um
primeiro capitulo introdutdrio, e de mais trés capitulos: o segundo, também introdutorio,
apresenta inicialmente material biografico da juventude e primeira parte da carreira de
Smetak, antes e depois dele chegar ao Brasil. Deve ser dito, alids, que isso ndo é uma
biografia em si, episddios biogréaficos sdo apresentados na medida em que se mostram
relevantes a linha de argumento da pesquisa. Passamos dai a considerar a questdo da
criatividade como uma categoria geral, tentando definir um dos conceitos fundamentais
desse trabalho. A fim disso, elaboramos uma exposicdo do ensaio Bartelby, ou da
contingéncia (2015), do filésofo italiano Giorgio Agamben. Usaremos essa exposi¢ao
para reunir o conjunto de termos que formulardo o enquadramento tedrico tanto desse
capitulo quanto do seguinte. Terminamos essa se¢do apontando para a relacdo entre a
contigéncia cosmoldgica e o sujeito humano. Essa relacdo determina, em grande medida,
a nossa concepcao da estética de Smetak. Assim, comecamos a aplicar 0s conceitos
previamente delineados, nas préprias concep¢des de Smetak, mostrando de que forma ele
concebeu o processo criativo, tanto na linguagem, quanto na sociedade e na improvisacao.
Continuamos, na parte seguinte, analisando um exemplo importante para Smetak da
ligacdo entre criatividade e sociedade: uma carta escrita pelo cacique indio Seattle para o
entdo presidente dos Estados Unidos Franklin Peirce. Nessa parte, defendemos que
perspectivas antropoldgicas sdo relativas umas as outras, ao passo que formas de
produtividade e criatividade, e os tipos de entendimento cultural que lhes definem,
oscilam a depender do contexto historico e geografico. Isto é, 0 que constitui o ser criativo
ou produtivo pode variar dependente do lugar e da época; a criatividade ndo € um valor
estabelecido absolutamente. Visamos destacar assim uma pluralidade de narrativas
histéricas que compdem a evolugdo antropoldgica, e ndo um movimento histérico
unilateral.

O terceiro capitulo aborda questdes largamente antropoldgicas e sociais,
interrogando, através da lente das teorias desenvolvidas no capitulo anterior, a maneira
em que elas surgem mediante a obra musical de Smetak. Realizamos algumas analises de
um numero pequeno dos instrumentos de Smetak. Com isso, intenciona-se indagar como
a propria estrutura dos instrumentos reflete a nova conceituacao da criatividade explorada
por Smetak, sobretudo no que se refere ao papel da contingéncia como ‘agente produtivo’

desse processo. Em seguida, voltamos a nossa atencdo para o modernismo musical
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europeu, especificamente como deu-se por meio dos desenvolvimentos da Segunda
Escola de Viena (Schoenberg, Berg, Webern) e a Escola de Darmstadt da proxima
geragdo, formada por compositores tais como Boulez, Stockhausen e Nono. Tragamos
essa linha histérica para enfatizar como a obra de Smetak escapa da tradi¢do artistica
europeia, sobretudo, como ndo se encaixa no historicismo unilateral do modernismo.
Findamos o capitulo refletindo sobre como toda essa mirade de ordem pratico-filoséfica
torna-se ingrediente para conceber uma nova ideia da educacao, como pratica ndo dirigida
a producdo de profissionais, mas sim a criacdo de uma consciéncia ambiental composta
segundo uma superacao de fronteiras disciplinares.

O quarto capitulo investiga preocupacdes mais explicitamente filoséficas,
baseando-se no texto principal de Smetak O retorno ao futuro, (ao espirito). Além desse
texto, juntamos uma série de textos filosoficos, escritos por pensadores tais como Henri
Bergson, Gilles Deleuze, Maurice Merleau-Ponty, Alfred North Whitehead e Michel
Serres, dentre outros, para situar o pensamento filos6fico de Smetak dentro de um campo
intelectual mais amplo. Além disso, visamos articular mais nitidamente, através dessa
literatura secundaria, a propria coeréncia do pensamento dele, para encontrarmos a
consisténcia formadora deste pensamento. Escolhemos para iniciar a nossa discussdo o
tema do corpo, como figura que melhor relne as questdes principais do capitulo.
Propomaos duas visdes possiveis do corpo: por um lado, a do corpo integrado que seria a
‘sede’ de um agente racional, e por outro, o corpo como um espago diferencial que agrega
diversos fluxos temporais. Em seguida, sustentamos que esses diversos fluxos temporais
podem se tornar o sujeito de transformacGes evolutivas, gerando novas possibilidades
corporais por meio dessas transformacdes. Aqui, esforagamo-nos para demonstrar de que
forma poder-se-ia entender a noc¢ao de Smetak de “Orgdos abstratos” como
desenvolvimentos corporais futuros. Passamos entdo a considerar como essa nova
concepcao do corpo, deslocando-se do modelo centrado para assumir uma conceituagdo
diferencial, também pode mudar a forma em que constituimos o conhecimento. Em vez
de ter um sujeito preexistente que produz representacOes a partir de uma base a priori,
temos uma ‘nova sabedoria’ a partir dos caminhos diferenciais que colaboram na
formagéo do corpo. Somente dessa maneira, pode-se gerar aquele ponto — o sujeito - que
em seguida poderia conhecer o mundo ‘abstratamente’, como um agente a priori de
representacdes.

Dai, focamos nossa aten¢do no tipo de ontologia que o pensamento filosofico de

Smetak pressupde. Destacamos como o plano atual em que o corpo se encarna haveria de
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ser refletido num campo de processos virtuais de diversos fluxos temporais, que agem
enquanto fonte estruturante do corpo. A partir desses fluxos temporais, a questdo da
temporalidade mais geralmente concebida, agora ndo necessariamente ligada a do corpo,
torna-se o objeto de reflexdo. Argumentamos que o pano de fundo do tempo cosmolégico
€ a0 mesmo tempo a condicdo de possibilidade do sujeito, e aquela forca que tira dele a
sua “soberania”, fazendo o corpo sempre uma forma derivada dos processos
cosmoldgicos. Intencionamos, em seguida, apontar para esse ponto de virada sobre o qual
a visdo estética de Smetak é articulada, quer dizer, entre homem e cosmo. Defendemos
que, se ha uma forca ativa que o individuo criativo explora, também ha as forcas
cosmoldgicas que lhe integram num processo no qual ele s6 pode ser o “paciente”.
Investigando essas forcas cosmoldgicas, sustentamos que 0 cosmo basea-se numa
‘aftetividade’ de fluxos vectorais que criam o mundo atual conhecido por nés. Além disso,
defendemos que o mundo atual deve ser o ‘signo superficial’ desses deslocamentos
afetivos na profundidade cosmoldgica. Tudo isso gera outra concepcdo possivel da
historia, que emerge mediante a transformacéo pela qual o sujeito antropoldgico comeca
a tomar as suas condi¢des cosmoldgicas como o seu objeto de reflexdo. Ou seja, temos
de retomar essas condic¢des, fazendo da histdria, assim, uma especie de dobra. No final,
argumentamos que a contingéncia cosmoldgica assume um novo papel que habilita-nos
repensar a produtividade ndo mais como um ato puramente antropoldgico, mas sim

enguanto movimento do fluxo cosmoldgico maior.
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2. CAPITULO 2
2.1 INTRODUCAO

A criatividade de Walter Smetak abarcou uma grande diversidade de praticos.
Apenas no campo musical, agiu variamente como compositor, improvisador, [uthier e
musico orquestral. Fora desses meios estreitamente musicais, ele também foi ativo na
composi¢ao de textos filosoficos e literarios, obras esculturais, pecas de teatro, € como
pedagogo renomado da UFBA. Portanto, como defini¢do preliminar, pode-se afirmar que
a obra de Smetak ¢ profundamente multi e/ou trans-disciplinar, pondo em questdo a
concepgdo de obra artistica enquanto formada por um Unico meio criativo. Embora ja
houvesse tentativas parecidas no passado — tal como no caso de Richard Wagner e o seu
gesamtkunstwerk (obra de arte total), que buscou reunir elementos de teatro, poesia,
musica e producdo — a obra de Smetak mostra uma tendéncia ainda mais forte no sentido
de uma estética heterodoxa, estética essa que agrega, como defenderemos, “modos de
existéncia” (LATOUR, 2013, p. 21) - para usar o termo do antrop6logo Bruno Latour - e
ndo ‘apenas’ meios artisticos. Em sua pratica mais madura e desenvolvida — que elaborou
depois de ter chegado a Salvador - Smetak em todo momento desafiava os limites estreitos
da especializagdo disciplinar, contrariando uma das vertentes dominantes da construgao
moderna do conhecimento, para novamente citar argumentos de Bruno Latour (LATOUR,
2009). Marcos Scarassatti, autor de uma das principais monografias sobre Smetak,
destaca “a multidisciplinaridade de sua obra; o empirismo e o espirito cientifico de suas
pesquisas; a simbologia e a utilizagdo de materiais rusticos e precarios em suas esculturas;
e a improvisagdo como sistema de composi¢ao” (SCARASSATTI, 2008, p. 26). Ha nessa
consideracdo da criatividade dele, pois, o desafio de lidar com tal constelacdo de aspectos
através da qual a sua obra articula-se. De que forma devemos entender essa tendéncia de
multiplicar os meios de produgdo e expressao?

Escolhemos entdo, como linha guia da investigacdo desses dois primeiros
capitulos, este contraste entre, por um lado, uma produtividade definida mediante
especializacdo, e por outro, a de Smetak, que funciona por agregar diversas modalidades
produtivas e criativas. Assim, a constru¢ao moderna da producao e conhecimento, poderia
ser descrita de acordo com uma divisdo crescente entre diversos rumos do conhecimento
e produtividade, como, mais uma vez, Bruno Latour nos mostra (LATOUR, 2013), em
contraste com a pratica de Smetak. Nesse capitulo, portanto, pretendemos comecar a

investigar o sentido dessa ‘transdiciplinaridade’. Quais as implicacdes da adogdo dessa
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pratica heterogénea em termos institucionais € biograficos, mas, ainda mais, em termos
antropologicos e cosmoldgicos? A fim de responder essas perguntas, refletimos sobre o
método de improvisacao protagonizado por Smetak e a sua visao do relativismo cultural.
Também manteremos essa linha de investigagdo no terceiro capitulo, analisando ali
algumas camadas especificas dessa produtividade smetakiana, dentre as quais: a forma
dos instrumentos fabricados ¢ a reunido dos variados modos de existéncia na obra dele,
tais como a religido, a ciéncia e a arte. No final do terceiro capitulo, sustenta-se,
especificamente em relacdo a educagdo, que ser capaz de atravessar fronteiras entre
diferentes campos de conhecimento e produtividade age como um modo de encontrar as
raizes cosmologicas do ser criativo. Smetak desenvolveu um engajamento com o processo
criativo que foi além de qualquer campo especifico, localizando-se num ponto de contato
com diversas fontes de inspiragdo, entrelacando aspectos historicos e pré-historicos,
culturais, cientificos, artisticos e religiosos. Scarassatti a esse respeito observa que
“Smetak estabelece um transito temporal que abole tanto o arcaico quanto o moderno.
Faz esse mesmo movimento entre o sagrado ¢ o profano” (SCARASSATTI, 2008, p. 82).
Ver-se-4 como esse processo historico de agregacdo e difusdo se concentra numa
reformulacdo da figura do ser humano, tentando religa-la as suas origens cosmoldgicas.
Atravessar essa fronteira entre o antropoldgico e o cosmologico constitui-se enquanto
ponto de virada na formagdo dessa estética.

Assim, o ato de tocar junta a si sentidos tanto musicais quanto religiosos e
cientificos; para Smetak, ndo poderiamos separar o processo de ser musico de outros
meios de atuar como um seres criativos. Scarassatti (2008), ressalta isso dizendo que,
“cabe a quem produz musica a aquisi¢cao de novos conhecimentos culturais: unido entre
musicos e engenheiros, artistas e técnicos, € uma aproximagao entre arte e ciéncia”
(SCARASSATTI, 2008, p. 32). O segundo resultado disso ¢ o de que tocar, improvisar,
compor, esses atos e processos todos se tornam meios para que o ser criativo possa
localizar-se numa proximidade maior com a sua origem cosmolodgica e milenaria. A
possibilidade de se engajar com os diversos campos de entendimento, da-se via uma
superacdo de uma linearidade histérica. A coexisténcia entre os diversos modos de
existéncia emerge quando eles ndo tém que anular, nem a sua especificidade, nem a dos
outros. Uma consciéncia do largo fluxo da evolugao antropologica € o alvo desse método.
O tema do alquimista nessa obra, Scarassatti (2008) conceitua como “ndo obedecendo a
buscas impulsivas de sons ou variedades de formas mas, antes, a principios cientificos e

filosoficos™ (ibid., p. 33). Essa figura da época pré-cientifica, assim ¢ em parte
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resignificada por Smetak; mantém essa ligacdo com outras logicas de investigagao nao
cientificas, que emergiram ao longo do desenrolar das culturas humanas. Porém, a
pretensdo de pesquisar as raizes da realidade permanece. Nao se tem, assim, um
objetivismo positivista simples, sempre constituindo-se cada vez mais rigorosamente,
mas sim diversas “logicas” que desejam encontrar uma coexisténcia, e, ao estabelecer

essa coexisténcia, também desvelar o contexto cosmologico maior em que eles evoluiram.

2.2 VIAJANTE: DE ZURIQUE PARA SALVADOR.

Cada histoéria tem de ter o seu inicio; a de Walter Smetak comeca na capital da
Suica — Zurique —, onde nasceu no dia 12 de fevereiro de 1913. Teve o seu fim muito
longe - tanto em termos de cultura, quanto de geografia — em 30 de maio de 1984, na
cidade brasileira de Salvador. Foi “em 1937 descontente com o clima europeau dos anos
que antecederam a Segunda Guerra Mundial” que ele “veio para o Brasil” (SILVA, 2009,
p- 2). O proprio Smetak deu esse relato sobre as suas motivacdes naquele momento:
“conclui que era preferivel me envolver com a desordem e a liberdade dos tropicos do

»1 A decisdo tomada

que submeter-me as misérias europeias semeadas por Adolf Hitler
por Smetak, — a de se deslocar tao radicalmente — foi expressdo tanto de uma rejei¢ao de
certa cultura europeia ordenada, quanto uma assungao positiva da poténcia da desordem.
De certo modo, esse deslocamento geografico serve enquanto simbolo da mudanga que
se deu nos diversos aspectos da vida criativa dele. Como defendemos, o papel da
geografia enquanto ‘agente’ constituinte da obra de Smetak ¢ um elemento importante
para a compreensao de sua singularidade. Neste sentido, a geografia deixa de ser um dado
passivo - o pano de fundo sedentédrio dos dramas humanos - para comegar a informar os
projetos ditos ‘intencionais’. Como Deleuze e Guattari descreveram, em certo momento,
“isto €, 0 esquecimento contra a memoria, a geografia contra a historia, o mapa contra o
decalque” (DELEUZE & GUATTARI, 2012, p. 100). Se a memoria funciona como a base
do sujeito intencional — aquela faculdade pela qual ele pode se integrar com o seu passado,
ao passo que o esquecimento seria 0 processo cognitivo que ameaca essa fundacdo —
também a geografia desempenha o papel de for¢a aparentemente sem pretensao, atras das
intencdes dinamicas da historia humana. Jessica Smetak Paoli, neta do compositor,

apresentadora de televisdo e também autora da biografia de Walter Smetak, enfatiza no

! Ver video: http://www.youtube.com/watch?v=rZrCFjaQ004 (00:14)
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seguinte trecho, o ‘processo de composi¢cdo’ pelo qual passou a estética musical de
Smetak. Tal processo em parte se desdobrou através do encontro de Smetak com o Brasil

€ a sua historia.

A maior parte da vida de Smetak foi dedicada a carreira orquestral, mas
algum tempo de exposicdo a 'terra das impossibilidades possiveis',
como o proprio chamava o Brasil, poria um fim a erudicdo do seu
trabalho quando comecou a estudar a etnologia do continente sul-
americano ¢ a viver entdo uma enriquecedora comparagdo historica
relacionada a influéncia multicultural brasileira (SMETAK PAOLI,
2013, p. 63).

Smetak Paoli esboca um conjunto de forgas que se consolidou na consciéncia
artistica de Smetak via o ambiente brasileiro. J4 aqui, na ‘composi¢ao’ dessa consciéncia,
vemos um encontro de fluxos histdricos e culturais que motivou esse modo singular de
criatividade. Smetak Paoli aponta para essa transicdo que se realizou entre a primeira
parte da carreira de Smetak, dedicada a profissdo de musico orquestral, e a segunda,
nutrida como foi pelas diversas culturas ndo ocidentais que se aglomeraram no ambiente
brasileiro. Assim, para Walter Smetak, a sua chegada ao Brasil, e mais especificamente a
Bahia, instigou uma mudanga significante na trajetoria de sua produtividade e
criatividade. Isso ocorreu, entdo, através dessa ‘miscigenacao’ cultural que alargou o que
foi até entdo um modo de produtividade mais estreitamente profissionalizado e
racionalizado. Citamos esse trecho, pois, para sublinhar essa transformacdo que
caracterizou a sua carreira, entre “racionalizagdo profissional” no inicio e as forcas
contingentes, culturais e geograficas, que constituiram a segunda metade. Questionamos,
assim, a primazia da figura do artista intencional, justamente como Deleuze e Guattari
ressaltam a “invasdo” da continuidade intencional da histéria humana, pelo espago
contingente da geografia.

Smetak Paoli (2013), em outro momento, fornece mais um exemplo de
mesclagem, descrevendo como, “ndo havia lugar melhor que a cidade de Salvador para
Walter Smetak desenvolver suas pesquisas. Encantado com a interferéncia indigena na
musica e na arte, também ndo continha um sorriso ao ouvir os sons dos atabaques
africanos” (SMETAK PAOLI, 2013, p. 63). O ambiente do lugar — ambiente esse
permeado pela sua histéria singular que integrava diversas correntes culturais —
proporcionou matéria sonora para formar o imagindrio composicional do compositor.

Essa mistura se assentou sobre uma ‘“interferéncia” de matérias sonoras. Dificilmente
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podemos imaginar como essa mistura devia ter soado aos ouvidos desse musico, formado
nas escolas e conservatorios da Europa. “O ouvido”, pois, seria entendido aqui enquanto
faculdade parcialmente integrada pela formagdo pedagdgica; um modo de direcionar a
consciéncia para certo conjunto de objetos sonoros. Segundo essa concepgao do ouvido,
encontramos um composto complexo, além de uma objetividade ‘natural’ e previamente
dada, que seria simplesmente o 6rgdo anatomico. Se mantemos a diferenga antropoldgica
classica entre a natureza e a cultura, no caso dessa concepcao do ouvido, vemos um ponto
de encontro onde essa diferenciacdo se torna quase indistinguivel. Qual a diferenca entre
a pedagogia a qual Smetak foi exposta na Europa, e o contato com essa “interferéncia”
sonora oriunda de um conjunto de contingéncias historicas, no Brasil? E nesse contraste
entre racionalizacdo da aprendizagem e a mesclagem cultural derivada da historia de um
pais, que percebemos uma das tensdes principais da obra de Smetak. Assim, comega-se a
perceber que uma explicagdo radicada puramente na agéncia de um sujeito, como origem
de atos criativos, mal conseguiria dar conta dos processos em jogo na formacao de Walter
Smetak como artista.

Foi apenas depois de ter chegado a Bahia que seus trabalhos mais distintivos
comecaram a emergir, coincidindo principalmente com o inicio de seu trabalho como
docente da UFBA durante um periodo frutifero dessa instituigdo. Como observa
Scarassatti, “em Salvador, Smetak produz toda a sua obra Plastica Sonora, escreve seus
livros, torna-se figura proeminente” (SCARASSATTI, 2008, p. 45). Tratamos de um
encontro auténtico entre individuo e lugar, sobretudo um lugar que, como € tdo
comunmente observado, j4 ¢ um encontro de culturas portuguesa e africana, com as
decorrentes misturas culindrias, arquiteturais e musicais. Dessa forma, o individuo ja seria
também um composto de correntes, ou, como coloca Michel Serres, “como mesti¢os que
somos, cada um de nos desloca-se sobre uma cartografia multicolorida em que se
celebram nupcias em cruzamentos inesperados” (SERRES, 2005, p. 126). Devemos
refletir, entdo, sobre o papel dessas contingéncias geograficas, historicas e de certa forma
pessoais, que contribuiram para a constituicao dessa obra tdo singular. Como se vera mais
adiante, “o encontro contingente” assume um papel essencial na emergéncia dessa obra,
na constitui¢ao da sua estética e até nos modos de funcionamento dos instrumentos dela.

Aprofundando mais um pouco o quadro de sua formacdo antes de chegar ao
Brasil, Smetak Paoli fornece o seguinte curriculo escolar de Smetak, nos mostrando o
processo pedagogico pelo qual ele passou em seu treinamento musical. Depois da escola

primaria e ginasio - periodo durante o qual Smetak ja comegara os seus estudos musicais
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no violoncelo - entrou na Escola Profissional do Conservatério de Zurique em 1929 e
continuou 14 até o proximo ano. Ao longo do seu tempo no Conservatdrio, os materiais
que cursou foram Violoncelo, Teoria Geral da Musica, Harmonia, Morfologia — estudo de
estrutura composicional — Pratica de Orquestra e Piano. Mais tarde, em 1931, ingressou
no famoso Mozarteum em Salzburgo, Austria. L4, ele novamente cursou as matérias
Violoncelo, Piano, Harmonia, Morfologia, bem como as disciplinas Audio-Formagio,
Musica de Camara e Orquestragdo. Estudou no Morzateum até 1934, e no mesmo ano
“obteve a revalidagdo do diploma de violoncelista pelo Novo Conservatorio de Viena”
(ABREU, 2012, p. 2), momento em que terminou a sua fase de estudante propriamente
dito. Notamos, pois, como essa metodologia pedagogica é elaborada como conjunto de
técnicas especificas, aprendidas individualmente. H4a, assim, certa divisdo ou
racionalizacdo da aprendizagem conforme disciplinas particulares e estabelecidas; o
estudante cursa as disciplinas, sujeitando assim a sua experiéncia musical e sonora a uma
espécie de “aperfeicoamento” de accordo com certas metas técnicas. Voltaremos a
considerar isso em maior detalhe mais adiante.

Além disso, primeiro na Europa e depois no Brasil, Smetak atuou principalmente
no papel de musico orquestral e solista. Assumiu uma vaga na orquestra em Porto Alegre,
imediatamente depois de ter chegado ao Brasil em 1937, onde permaneceu dois anos.
Durante o mesmo periodo, também fez parte da orquestra da radio Sociedade Gaticha.
Mais tarde, entre 1941 e 1951, fez parte da Orquestra Sinfonica Brasileira. Em seguida,
em 1954, ele “foi aprovado no concurso para a Orquestra Sinfonica do IV Centenario da
cidade de Sao Paulo, que se transformou na Orquestra Sinfonica do Estado”
(SCARASSATTI, 2008, p. 41). Mesmo depois de chegar ao Brasil, Smetak continuou
muito tempo atuando como musico orquestral, no universo da ‘musica erudita’. O musico
orquestral precisa de um alto grau de precisdo e racionalizagdo. Isto principalmente por
conta da propria musica, que exige grande exatiddo em termos de rigor ritmico e entoagao
entre os instrumentos. Somente assim € possivel alcangar a coordenacao entre os diversos
grupos da orquestra, bem como nas relagdes harmoénicas refinadas exploradas nas
composicdes relevantes. Afirmamos que a sua formagdo e carreira, até certo ponto, se
mostraram largamente tradicionais em carater; Scarassatti observa como a “sua formacao
musical, (...) ndo deixa de ser a de um miusico europeu tradicional” (ibid., p. 38). A
questao entdo €: o que quer dizer fazer parte dessa tradicao, ou de que maneira tal tradigao
influenciou a sua criatividade? Como j& vimos, na escola de musica, essa tradicdo atua

em parte como padronizacdo da aprendizagem. Ha certas habilidades ou certo nivel
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técnico que um estudante deve atingir para que possa entrar na corrente dessa tradigao.
Percebemos, assim, que a formagdo do estudante nela se define como uma série de
divisdes entre campos técnicos. Na maioria das vezes, ¢ assim que chegariamos ao
processo de composi¢ao musical propriamente dito — a criacao de obras musicais originais
— como aplicacao dessas diversas técnicas aprendidas “abstratamente”.

Porém, foi apenas em 1957 que Smetak foi convidado pelo “compositor Hans
Joachim Koelreutter para lecionar violoncelo nos Seminarios de Musica na UFBA” (ibid.,
p. 44), - momento que mais transformaria o rumo criativo de Smetak. Interessante notar
que Smetak ja estava compondo musica ha muito tempo quando assumiu o seu papel na
UFBA. A primeira obra anotada data de 1933, com mais ou menos 27 obras compostas
até o momento de seu ingresso na UFBA como docente em 1957; ou seja, ja tinha mais
ou menos vinte anos de atividade composicional antes de comecar a lecionar na UFBA.
Entretanto, Scarassatti comenta que a sua obra “encontrava-se em uma fase tradicional”,
isso em parte constatavel devido “as formacdes instrumentais utilizadas nessas
composi¢des” (ibid., p. 43). Abreu também nota que “no seu periodo na Europa, onde
estava comegando a ser reconhecido como compositor (...) ele compos muitas pecas
baseadas no sistema tonal” (ABREU, 2012, p. 18). Scarassatti, todavia, observa que “sem
duvida, a mudanga para a capital baiana foi um marco para a vida do compositor”,
descrevendo como, para a cidade, “era um periodo de intensa eferveséncia cultural,
propiciada em muito pelo entdo reitor da UFBA, Edgar Santos que reuniu a sua volta
artistas, pensadores e educadores como Koelreutter” (SCARASSATTI, 2008, p. 46). No
entendimento de Abreu, “€ muito nitida a fronteira entre a sua tltima obra tonal registrada,
“Adeus, Adeus” (...) de 1948, e a sua primeira obra “eubidtica”, ndo tonal, com muitos
gréaficos, desenhos, e solicitacdes de improvisagdo, “M2005” (...) de 1969” (ABREU,
2012, p. 62). Smetak Paoli sustenta que “outro fator propicio para a concretizagao” dessas
investigacoes estéticas radicais “foi o ambiente dos Semindrios Livres de Musica,
frequentado por outros musicos e professores igualmente revoluciondrios e interessados
em novas formas de construir musica” (SMETAK PAOLLI, p. 63-64). Também defende
que “naquela época, a Escola de Musica era um modelo promissor. Era diferente das
escolas normais, de conservatdrios. Nao eram os professores que davam a licao de casa”.
Ao contrario disso, “o aluno, junto com o professor, discutia as coisas que eram
necessarias fazer, numa forma de seminario, de pergunta e resposta” (ibid., p. 65). A
questdo do ambiente pedagdgico e das posturas subjetivas que se formaram entre os

alunos e os professores ¢, para nos, de uma importancia capital. Vemos que esse ambiente
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intersubjetivo e pedagogico, junto com os seus estudos na eubiose, — do qual falaremos
mais adiante — contribuiram em muito nesse momento da vida de Smetak para a
emergéncia dessa forma radical de investigacdo estética. Ele percebeu a necessidade de
repensar o modelo pedagogico para que se pudesse engajar nessas pesquisas, uma ligao
significante nao deixou de explorar na sua pratica e pensamento. Assim, como Paoli
defende, “neste momento (...) a sua obra distancia-se definitivamente ‘da grande tradi¢do’
europeia” (PAOLI, 2009, p. 2). E o sentido desse distanciamento, como fendmeno tanto

biografico quanto estético, que pretendemos desvelar nessa pesquisa.

2.3 RETRATO DE UM ARTISTA QUANDO JOVEM

Entretanto, mesmo na fase inicial de sua formacao, havia certos sinais na vida de
Smetak de um encontro ‘heterodoxo’ com a matéria e a tradi¢ao, conceituando tradigao
aqui nominalmente enquanto ‘modo de constru¢do dominante da experiéncia estética’.
Primeiro, j4 em sua infancia, ao presenciar as aulas de citara do seu pai, Smetak falaria
em certa consciéncia do som, e sobretudo, das ressonancias da matéria como um atributo
geral. Smetak Paoli reconta essa historia do artista, que demonstra um engajamento
precoce com a matéria sonora: “‘enquanto o pai ministrava a aula, o menino ficava ali,
quieto, em siléncio, com o ouvido colado ao pé da mesa de madeira. Os profundos olhos
azuis (...) demonstravam aten¢do aos sons que saiam dos instrumentos. As dissonancias
causadas pela madeira eram intrigantes”. (SMETAK PAIOLI, p. 2013, 27) Scarassatti em

seu livro, também cita a mesma historia em mais ou menos 0s mesmos termos:

encostava-se ao pé da mesa aonde seu pai lecionava aulas de musica e
escutava os sons de seu instrumento pela vibragdo 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 as suas aulas, intrigado com as
dissonancias que a madeira produzia nos sons emitidos pelo instrumento.
(SCARASSATTI, 2008, p. 38).

Qual a natureza desse encontro com a matéria no processo de despertar essa
consciéncia artistica? Certa sensibilidade ou experiéncia aqui agiu, um vago
deslocamento irrecuperavel no interior de um ser experiente — Smetak — e no “fundo” de
uma matéria igualmente insonsdavel — a madeira. Na constitui¢do desse acontecimento,
no entanto, o que ou ‘quem’ agiu? Certamente, na memoria de Smetak, essa experiéncia

formativa retrospetivamente assumiria um lugar central na constru¢ao de sua consciéncia
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artistica. Foi o momento em que ele tornou sensivel as propriedades sonoras dos materiais
como um atributo geral; ou seja, chegou ao entendimento de que quase tudo
potencialmente poderia participar na geragdo de sons ou possuir uma sonoridade
simpatica com os outros membros de seu ambiente. Assim, pdde conceber o mundo como
fonte de ressoadores potenciais e simpaticos. Identificamos duas questdes em jogo nesse
momento: o despertar da consciéncia de que a matéria tem comportamentos sonoros de
uma forma especifica, e dois, que possui comportamentos potenciais, como uma riqueza
que se realiza no interior “escondido” da sua manifestacdo. Esses comportamentos
emergem como signo de algum mundo interior e os movimentos que 14 se deslocam, como
enfatiza Smetak. Esse mundo velado, — velado na medida em que nd3o se remete
diretamente ao nivel de nossa experiéncia encarnada, — a0 mesmo tempo constantemente
irriga tal experiéncia como um rio subterraneo. Essa condi¢ao constitui uma troca obscura
que esta se desenrolando em todo momento ao longo da superficie do mundo das
qualidades, lhe costurando num processo constante de génese.

O entendimento dessa troca agiu em Smetak desde a idade mais tenra, como uma
for¢a de inspiragdo na constitui¢do da experiéncia estética dele. Assim, percebe-se a
matéria como aquilo que guarda os seus “segredos” enquanto fonte insondéavel de
comportamentos diversos, € isso no proprio ato de ser desvelada na forma da experiéncia.
O artista se encontra numa relacdo ambigua com os seus materiais, nunca podendo
dominé-los de um modo completo; a matéria guarda um lado potencial que ndo pode ser
feito o “objeto” do artista. Smetak, conscientemente ou ndo, j4 se mostrou nesse
momento, sensivel a esse duplo movimento que se instaura entre o ser experiente como
uma permeabilidade originaria e aquele mundo que se oferece para ser experimentado;
duas “carnes” — como diria Merleau-Ponty (2012, p. 86) - ressoando entre si, numa troca
infindavel. Assim, perceber-se-4 que, na raiz da formacgdo da experiéncia, encontramos
uma condi¢do que ndo seria nem ativa nem passiva. E um deslocamento em que um
sujeito pode se constituir, mas € ao mesmo tempo constituido pelo mundo do qual ¢
consciente e que lhe faz um ser experiente. Tal duplicidade seria fundadora do sujeito e
introduzimos essa ideia para podermos continuar a investiga-la ao longo do resto desses
trés capitulos.

Outra pratica durante a adolescéncia de Smetak, também significante nessa linha,
foram suas visitas frequentes aos ateliers dos /luthier. Esses sdo as oficinas onde os
instrumentos de cordas, sejam eles violinos, violoncelos, violas ou gitarras sdo fabricados

e envernizados. Smetak faltava suas aulas escolares para poder acompanhar as atividades
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dos luthier, aprendendo assim, de uma maneira regular mas independente, as técnicas de
producdo artesanais envolvidas na fabricacdo dos instrumentos. H4 aqui, ja evidente, certa
relagdo heterodoxa de parte de Smetak, tanto com a autoridade institucional quanto com
o modo de producao estabelecido dos instrumentos. Smetak Paoli reconta como Smetak
queria “testar no seu violoncelo os conhecimentos preciosos que acabou de adquirir fora
da escola. No mesmo dia enverniza e reenverniza seu instrumento em busca de novos
efeitos sonoros” (SMETAK PAOLLI, 2013, p. 29). Havia nesse processo uma relacao entre
a sensibilidade sonora e um conhecimento artesanal, a consciéncia de que as duas podem
permanecer numa proliferacao autosustentada. Isto €, por meio do entendimento de que
novos sons sdo sempre disponiveis via a fabriagdo potencialemente infinita de formas
diferentes de ‘produtores de sons’. Scarassatti também trata dessa questdo da seguinte
forma: “partindo do artesanato na criacdo de instrumentos musicais, aproximaria dois
potenciais de natureza distintas: o plastico e sonoro, porém dentro de um contexto de
criagdo mais artesanal que artistica” (SCARASSATTI, 2008, p. 32). Scarassatti entdo
enfatiza certa ascendéncia nessa obra do artesanato em vez do artistico. Esse potencial
para fabricar instrumentos, ou o direito de ter acesso ao modo de producao, — podendo
assim repensa-lo e agir num campo de produgdo aberto — constitui um dos elementos mais
originais da obra. Essa abertura também lhe conduziu a questionar a forma do
instrumento, ao passo que ele assumiria uma identidade dupla entre instrumento e
escultura, os dois atributos igualmente capazes de ser desdobradas no processo de
fabricagdo. Smetak Paoli também descreve como a natureza clandestina dessas visitas
criou certa tensdo familiar, na relagdo entre o velho e o jovem Smetak (SMETAK PAOLI,
2015, p. 29). Assim, adquirir esse conhecimento foi possivel apenas ao preco de contrariar
a autoridade tanto familiar quanto institucional e pedagégica. E dificil ndo ver neste
momento da vida desse artista radical nascente, uma licdo profunda em termos da maneira
em que a criatividade e os seus rumos praticos se constituem em termos sociais, nem
sempre como um reconhecimento de entendimentos estabelecidos, mas sim como a
realizagdo de uma experiéncia singular buscando espago para se elaborar. O espago social
ndo garantiria necessariamente um lugar para receber esses novos entendimentos, ao
contrario, poderia ativamente impedir a sua emergéncia.

Deste modo, podemos propor a tese de que, o que tinha sido apenas latente na
primeira parte de sua carreira, e de fato, até ao longo da sua infancia e adolescéncia -
periodo durante o qual atuava como musico erudito “tradicional” - ao chegar a Bahia, e,

sobretudo, ao contexto institucional da UFBA dos anos 50 e 60, encontrou um ambiente
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verdadeiramente propicio para sua elaboragdo explicita. Um encontro auténtico —
conjunto transversal entre fatores biograficos, geograficos, culturais e historicos — fez
com que um modo de criatividade singular pudesse florescer. Na trajetoria de Smetak,
entendemos essa singularidade pelo modo em que ela opde-se a formacao que ele
experimentou na primeira fase de sua vida; formagao essa que busca constituir um agente
criativo conforme certa ‘ldgica de producdo’, possuindo certos recursos técnicos que
encontraram o seu lugar de estabelecimento institucional num contexto e momento
especifico da histéria da Europa.

Algum tempo depois de ter chegado ao Brasil, “por volta de 1945/46” (ABREU,
2012, p. 3), Smetak também comegou a ter contato com outro fator essencial na
elaboracdo da obra dele: a teosofia, mais especificamente a eubiose. Através de um colega
musico, Smetak conheceu Henrique José de Souza. Nativo da cidade de Salvador, Souza
criou a sua propria escola teoséfica no Brasil. Trata-se de “um sistema de iniciagao
espiritual e esotérica” (SCARASSATTI, 2008, p. 41). Scarassatti também anota como “os
estudos iniciaticos da Eubiose”, iniciaram “uma mudanga significativa na sua concepg¢ao
da musica e mundo” (ibid.,). A eubiose teosOfica se constroéi aglomerando diversas
religides ndo ocidentais, combinando assim crengas de varios momentos historicos e
fontes culturais. Scarassatti continua, descrevendo como “a sua disposi¢do basica era o
estudo da ciéncia da vida no sentido da cosmogénese, baseado nos ensinamentos secretos
das escolas inicidticas orientais,” (ibid.,). Através do carater trans-historico e trans-
cultural dessa escola religiosa, as tendéncias de Smetak a questionar contingéncias sociais
e historicas — como ja se viu nos casos da fabri¢do de instrumentos e na experiéncia da
sonoridade — encontraram um discurso religioso € ambiente social para se articular como
um tipo de conhecimento cosmogenético. Formas antropoldgicas, por serem relativizadas
no ambito dessa escola religiosa sincretista, encontram a sua base cosmologica,
irredutivel a qualquer razdo antropolodgica particular que lhes da a luz. O filésofio
brasileiro Benedito Nunes, ao falar sobre a relacao entre a teosofia ¢ a obra de Fernando
Pessoa, observa que a teosofia “ndo aceita dogmas, aceita no entanto que uma verdade
dessa ordem oculta-se a0 comum dos mortais, e revela-se aos que sdo iniciados no
conhecimento das fontes extra-humanas que a transmitiriam através dos tempos”
(NUNES, 2009, p. 227). A perspectiva sincrética da teosofia, portanto, assume uma
postura trans-historica, tendendo a colocar diversas culturas num espago relativo. Mais
adiante Nunes também argumenta que “o tedésofo que ndo julga que a verdade eterna lhe

¢ exterior, adota o pressuposto da existéncia de um nexo de participacdo de sua alma com
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o ser universal, nexo que a ele incumbe desenvolver, cultivando as suas faculdades
superiores ou os poderes ocultos do seu espirito” (ibid., p. 228). Ao mesmo tempo em que
a teosofia tenta agregar diversas culturas e religides num meta-discurso, também busca
colocar essas diversas religides em contato com uma raiz cosmologica mais geral, que
ndo seria por isso uma espécie de objetivismo do tipo protagonizado pela modernidade
ocidental. O mais importante, pois, ¢ como a teosofia se assenta sobre o conhecimento
das fontes “extra-humanas”, e como condi¢do secunddria, sobre conhecimentos que as
transmitiriam através do tempo. Assim o conhecimento teosofico desafia dogmas por nao
encontrar um lugar estabelecido no entendimento comum de uma sociedade especifica;
tem que ser, dessa maneira, esotérico. O prego por ocupar essa perspectiva é o de ‘ndo
pertencer’ a nenhum espago social, sendo independente de lugar ou periodo histdrico.
“Esoterismo” € “o lado secreto, velado, s6 a uns poucos transmitido, de verdades que
apenas superficial e exteriormente traduzem-se nas crengas religiosas comuns” (NUNES,
2009, p. 235). Seria assim um conhecimento “minoritdrio”, para langar mao do conceito
de Deleuze e Guattari, ndo participando da loégica dominante de uma sociedade que se
organiza mediante processos de reconhecimento. (DELEUZE & GUATTARI, 2011, p.
56). Sem o fundamento do reconhecimento compartilhado, pode-se construir um sentido
consistente que da verdade aos seus enunciados? Aqui, ndo se trata de verdade como tendo
um sentido positivista, mas sim, aquela verdade que constitui os modos de sociabilidade
aceitos em culturas especificas. A teosofia, em contrapartida, encontra a sua “verdade” no
ponto onde a alma do sujeito se junta ao do “ser universal”, uma jungdo que deve se
corresponder ao cultivo dessas faculdades superiores. E, assim, um processo
verdadeiramente ‘antropofagico’, digerindo as diversas culturas pelas quais passa para
poder se consolidar, sendo ao mesmo tempo ‘irredutivel’ a qualquer uma delas. Uma
ciéncia da vida no sentido da cosmogénese visa desvelar como diversas modalidades
antropogenéticas surgiriam e desapareceriam como fluxos de um movimento césmico
maior.

A teosofia, a fabrica¢ao dos instrumentos, a sensibilidade formativa da sonoridade
e a sua mudanca para o Brasil, todos esses fatores se juntam na experiéncia artistica de
Smetak, contribuindo para um deslocamento na sua trajetoria. A teosofia contribuiu para
o carater especificamente antropofagico da obra smetakiana, com o seu tratamento
“relativista” das culturas humanas; a fabricagdo dos instrumentos acrescentou a qualidade
“artesanal” e experimental no que diz respeito a possibilidade da producdo das

sonoridades, ou mais geralmente concebido, o “modo de producdo”; a sensibilidade no
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que tange a sonoridade cria uma experiéncia da profundidade ontoldgica que da vida as
nossas sensagoes; e finalmente a mudanca para o Brasil forneceu uma mudanga de
contexto cultural e institucional “majoritario”, para encontrar na UFBA daquela época,
uma situagdo institucional, propicia ao evolugdo de suas pesquisas radicais. Comegamos

assim a destacar alguns dos temas em jogo na formacgao dessa obra.

2.4 AGINDO E CRIANDO, SENDO 'EU' MESMO.

Ao focar no processo criativo de uma maneira mais especifica, claramente uma
questdo significante ¢ entender quem cria ou ‘o que’ cria. Ao mesmo tempo, pode-se
perguntar se € preciso articular essa pergunta a partir da origem de um agente, ou se nao
houver outra concepgao possivel para lidarmos com a problematica. Por falar na
criatividade, ter-se-ia de falar necessariamente no agente dessa criagdo, ou seja, todo
momento criativo € protagonizado por um agente? Sustentaremos no seguinte que a obra
de Smetak serve justamente para problematizar tal concep¢do. Propomos também a
pergunta como esse agente se constitui? E composto no final por sua vontade e razdo, ou
contribuiriam outros fatores também, irredutiveis a essas faculdades? Intuitivamente,
podemos dizer que vontade ou intencionalidade sdo fundamentais na designagdo de um
agente concebido como categoria geral. Isto €, define um agente sem também identificar
a sua intenc¢do, seria incoerente. Podemos conceber o ego como aquele nucleo que
focaliza o agente como garantidor da intengdo e razdo desses atos criativos. Seria o ‘eu’,
que pretende ou intenciona metas e alvos, e que formula projetos via a faculdade da razao.
Ora, diferente dessa proposta, na perspectiva de Smetak, percebemos uma coeréncia
bastante sutil ou complexa, no que se refere ao papel do ego ou agente intencional. Smetak
em certo momento fala na nocdo de “um Ego Cosmico, subjetivo, e um Ego objetivo
transcendental” (SMETAK, 1982, p. 32). Ha aqui, sugerido, novo conceito do agente.
Sujeito e objeto, ou agente intencional e ativo, e objeto passivo de sua atengdo, se
encontram embutidos num pano de fundo longe daquele que determina um sujeito
puramente contido em si mesmo, ou uma objetividade simplesmente exterior.

Nesse momento, para aprofundarmos mais esse debate, introduziremos a tipologia
aristotélica explorada por Scarassatti em seu livro Walter Smetak: o alquemista dos sons

para tratar da questao do agente criativo. Ai, lé-se que:

segundo a doutrina aristotélica, para se obter a explicacdo dos

31



fendmenos, deve-se conhecé-los mediante as suas causas. A primeira
delas, a Material, designa a matéria de que uma coisa ¢ feita [...] Formal
refere-se a razdo dos fendmenos, ao logos, ou seja, ¢ a causa racional
[...] Com relagdo a causa Motriz, diz-se que, por sua acao fisica, produz
o efeito [...]. Como causa Final, entende-se aquilo pelo qual o efeito ¢
produzido (PLAZA e TAVARES apud SCARASSATTI, 2008, p. 78-79)

Scarassatti (2008) elabora ainda mais essa tipologia, argumentando que “o artista” ¢
“alguém (...) imerso num processo de vir a ser” que “dé4 origem a algo, a um fendmeno
que, no caso, ¢ a obra de arte e, também, que este fendmeno tem como causa a relagao
direta desse artista com a matéria, o conceito, a forma e o formar da obra”
(SCARASSATTI, 2008, p. 78). Scarssatti argumenta que ha um processo de “vir a ser”
que esta em jogo na criagdo da obra de arte. Porém, ao refletir mais especificamente sobre
a pratica de Smetak, ¢ a nocdo de artista como o “ponto” que da origem a obra de arte
mediante uma “causa racional”, estabelecendo assim uma “relagdo direta” com a matéria
enquanto “causa” da obra, que se torna mais problematica para nés. Argumentaremos que,
na obra de Smetak, ndo hd apenas uma forte tendéncia a superar esses limites que se
interpelam entre agente como sede de uma causa racional e matéria como o alvo passivo
dessa pretensdo, mas o seu proprio sentido se constrdi no processo de supera-los. Como
o proprio Smetak defende, “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” (SMETAK apud SCARASSATTI, 2008, p. 61).
Defendemos, pois, que tentar manter tal tipologia produziria resultados equivocados na
leitura da obra de Smetak.

Vé-se, sobretudo, que esse processo de problematizar a agéncia criativa no caso
de Smetak gira em torno da concepcdo da consciéncia articulada por ele. Temos de
questionar qual o papel da consciéncia na formagdo do artista como ser criativo, € na
formacgao das categorias de atividade e passividade do mesmo. Assumir uma concepgao
diversa a da “causa racional”, a “razao dos fendmenos”, ou finalmente o “logos”,
renovaria o nosso arcabougo teorico para lidar com o conceito de artista? Queremos por
em questdo a coeréncia dessa tipologia artistotélica - como Scarassatti a expde - enquanto
chave de leitura adequada dessa obra; ndo apenas como um problema filos6fico, mas
também pratico e social. Tal chave realmente serve para abordar essa obra? Ou a obra em
si conduzir-nos-ia a querer revisa-la? Defendemos que essa divisdo proposta inicialmente
na tipologia entre a matéria de que ¢ feita a obra e o logos que age sobre essa matéria ndo

¢ sustentavel. Assim, também pretendemos questionar: quais sdo as propriedades dessa
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matéria para Smetak? Ao articular essa no¢ao de matéria, seria necessario dizer que ela
possui puramente caracteristicas passivas? Novamente, sustentamos que, para Smetak,
essas divisdes deixam de ser necessarias, e que a obra dele visa elaborar uma perspectiva
alternativa que nao se assenta sobre tais distingdes. Passamos agora a considerar um texto

secundario a fim de articular em maior detalhe essas questdes.

2.5 “PREFERIA NAO”: A POTENCIA DA IMPOTENCIA.

Em seu livro Bartelby, ou da Contingéncia, o filoésofo italiano Giorgio Agamben
se vale do conto famoso de Herman Melville, Bartelby, o Escrivdo, para tratar desses
temas de agéncia e contingéncia, em parte no ambito da discussdo de Aristoteles.
Agamben (2015) analisa Bartelby, — escrivdo que se recusa a copiar mais — para elaborar
um estudo de caso da literatura que investiga a formacdo do agente. Nesse momento,
queremos demonstrar como as consideracdes de Agamben a respeito de Bartelby
poderiam ser férteis para as nossas reflexdes sobre Smetak. Visamos tirar da analise de
Agamben, um conjunto de conceitos que nos ajudardo no desenvolvimento do resto do
capitulo e no seguinte. Como veremos, essa questdo abrange o problema da consisténcia
antropologica como condi¢do geral, problema que ja vimos como importante na obra de
Smetak no contexto das crencas religiosas que informam-na. Para Agamben, por assumir
essa postura de ‘neutralidade total’, Bartelby funciona enquanto matriz de poténcia pura;
nem sim nem ndo, mas sim, meio ponto entre o ser da afirmacdo e o nada da negacao.
Assim, “a indiferenca entre ser e nada ndo €, porém, uma equivaléncia entre dois
principios opostos, mas o modo de ser de uma poténcia que se purificou de toda razdo”
(AGAMBEN, 2015, P. 34). Uma vez que a poténcia ndo mais se empresta aos fluxos da
vontade, ela consegue purificar-se da razdo por deixar de se direcionar para fora, ndo mais
tomando como o seu campo de esforco objetos particulares ou situagdes especificas.
Pressupomos, desse modo, essa pura reserva de poténcia que ndo tem de concretizar-se
enquanto acdo para ter ‘existéncia’, ou que ndo tem de assumir uma postura pragmatica
frente a0 mundo exterior como expressdao da vontade. Para Agamben, ¢ montada dessa
forma, uma “experiéncia” que, ao contrario as da ciéncia, seria sem verdade (ibid., p. 37).
Isto ¢, 0 “objeto” para ser testado ou verificado - o sujeito como um ser definido conforme
a sua vontade e razdo - ndo pode ser verificado definitivamente. De fato, a experiéncia
consiste justamente na impossibilidade de encontrar esse “objeto”, e as consequéncias

decorrentes dessa impossibilidade. Assim, experimenta-se antropologicamente onde

33



fazemos desaparecer o centro da necessidade antropologica, aqueles vinculos de vontade
e produtividade que determinariam a forma necessaria do humano em contextos concretos
especificos. Liberamos todos os elementos dos quais a investigacdo ¢ constituida, para
que a mesma jogue livremente numa nova concepg¢ao da criatividade ndo dependente da
vontade ou da razao.

Agamben explica como “um ser que pode ser, €, a0 mesmo tempo, ndo ser”,
chamar-se-ia, “em filosofia primeira, contingente” (AGAMBEN, 2015, p. 38), Ora, a
contingéncia, enquanto aquilo que pode ser ou nao, manifesta claramente o carater da
poténcia. A poténcia poderia realizar-se “propositalmente” via o sim ou o nao. Entretanto,
sendo poténcia, ela ainda ndo se deu de uma forma definitiva. Ressaltarmos, desse modo,
esse lugar ambiguo ocupado por Bartelby, para que ele se manifeste como a expressao
dessa poténcia. Agamben coloca que “uma poténcia sem vontade ¢ todo sem efeito, ndo
pode jamais passar ao ato” (ibid., p. 27). Além disso, “a vontade € o principio que consente
em colocar ordem no caos indiferenciado da poténcia” (ibid.). Aquele ser capaz de agir,
mantém essa capacidade num estado puro, que seria em certo sentido “cadtico”. Isto €, o
estado puro deve ser cadtico no que diz respeito as formas de decisdo da razao; assim, ter-
se-ia a razdo como o elemento estruturante e a vontade como elemento intensivo, com as
duas “colocando ordem” na poténcia. Para ocupar esse lugar de pura poténcia, Bartelby
nao se constitui enquanto agente; ndo possui lugar no campo social, sendo como um caso
patologico que ndo reconhece as condi¢des sociais atuais. Para que possa ocupar esse
lugar, o ser de pura poténcia se guarda, mantendo-se numa espécie de reserva. Agamben
argumenta que “como escriba que cessou de escrever, ele € a figura extrema do nada do
qual procede toda criagdo e, a0 mesmo tempo, a mais implacavel reivindicagcdo desse nada
como pura, absoluta poténcia” (ibid., p. 26). Ha nessa descri¢ao de Bartelby por Agamben
- como sendo implacavel, um ser intransigente que nao abre brecha para o mundo 14 fora
— uma defini¢do da postura subjetiva subjacente a poténcia. Bartelby possui a poténcia
para criar ou negar, mas ainda ndo se comprometeu com nenhuma postura pragmatica
especifica. Assim, a poténcia ¢ uma espécie de “nada”; subsiste como capacidade, mas
nao se atualiza em condicdes concretizadas.

E na famosa féormula de Bartelby — “preferia nio” — que encontramos a
sustentagdo do sujeito nesse estado de poténcia, como expressao tanto de algo que pode
ser quanto nao ser. Na propria estrutura dessa formula — falada ou escrita, mas como
entidade linguistica de qualquer forma, — o significado ontoldgico ¢ elaborado enquanto

potencial para fazer existir ou ndo. Como Agamben sublinha, ¢ “como escriba que cessou
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de escrever”, que “ele ¢ a figura extrema do nada do qual procede toda criagdo e, ao
mesmo tempo, a mais implacavel reivindicagdo desse nada como pura, absoluta
poténcia”. Portanto, ndo ¢ por acaso que Bartelby ¢ escriba de todas as formas de
produtividade possiveis. Bartelby ¢ aquele trabalhador que trabalha com palavras,
reproduzindo-as e fazendo-as circular. Todavia, as palavras de Bartelby ndo sao “as suas”,
ele se dedica a circulagdo de palavras, sem por isso se dedicar ao ato de se exprimir.
Temos que explorar o modo em que a circulagdo da linguagem ¢ significante na
articulacdo dessas faculdades de vontade, razao e poténcia, e as relagdes que elas mantém
com o processo criativo. Assim, a neutralidade de Bartelby frente a linguagem, e a saida
dele da sua circulagdo — salvo na unica instdncia de sua formula tdo resistente e
perturbante — é fundamental. A formula linguistica de Bartelby evita justamente assumir
a vontade como a sua base; ndo ¢ uma questao de querer, nem de totalmente assumir a
negacdo - que também seria uma expressao da vontade. Tem articulado a formula de tal
maneira para se posicionar exatamente no ponto de equilibrio entre criar e negar.
Devemos perceber, no entanto, que ¢ na linguagem que esses efeitos podem ter a sua
génese. No caso de Bartelby, a circulagdo da linguagem, se d4 como se fosse desprovida
de seu substrato de vontade; a linguagem circula como se despropositadamente.

Esse problema emerge, pois, através da relacdo entre o ser e a linguagem,
sobretudo via o verbo que indica agdo, acontecimento ou processo. Agamben descreve
como “a equiparac¢ao entre a escritura e o processo da criagdo ¢, aqui, absoluta. O escriba
que nao escreve (do qual Bartelby ¢ a ultima e extrema figura) € a poténcia perfeita, que
apenas um nada separa agora do ato de criagdo” (AGAMBEN, 2015, p. 18). Por assumir
certa adequacao entre o ser responsavel pelos atos criativos e o ato de escrever, a palavra
se torna o proprio signo da criacdo; aquilo pelo qual novos seres vém a existir
criativamente. H& aqui uma questdo paradoxal, “se Bartelby renuncia ao condicional, é
apenas porque lhe importa eliminar qualquer trago do verbo, mesmo que seja em seu uso
modal” (ibid., p. 27). A respeito do ato de criacdo e o vinculo ontoldgico que lhe
determina enquanto oriundo do sujeito caracterizado pela vontade, encontramos no verbo
aquele signo que condiciona a criagdo como atributo do agente. E o verbo que nos habilita
cortar o ato criativo, como o signo do agente, da continuidade da ‘massa ontoldgica’. Ao
tratar dessa pura poténcia que Bartelby manifesta, encaramos um tipo de paradoxo no que
se refere ao valor do ato como expressdao da vontade. Nao se pode pretender a poténcia
uma vez que, assim, teria de deixar de ser o que ela ¢; ja teria assumido uma postura que

lhe colocaria fora de sua propria natureza enquanto tal. No entanto, o sujeito —ao mesmo
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tempo que se dispoe da linguagem para poder se destacar da massa ontologica como um
ser caracterizado pela sua vontade — se encontra enquanto signo da poténcia, num estado
de coincidéncia quase total com essa massa. Ou seja, desprovido do destacamento
oferecido pelo verbo, seu ser corresponde-se quase que totalmente ao da massa ontologica
do qual ndo mais tem como se afastar; agente e ser se tornam intimamente entrelagados
no seio da poténcia.

Agamben esboca como “na sua inten¢do mais profunda, a filosofia € (...) uma
firme reivindicacao da poténcia, a constru¢do de uma experiéncia do possivel como tal”
(AGAMBEN, 2015, p. 20). A filosofia para Agamben ¢ o modo em que podemos
demarcar a persisténcia do possivel como algo que dé vida ao ato, mas que se manteria,
mesmo assim, somente como o campo de possibilidade dele. Essa experiéncia do possivel
como tal dar-se-ia no contexto desse ser que se recusa a ser definido de acordo com a
necessidade de certa logica reconhecida de produgdo. Ou, como no caso de Bartelby,
enquanto trabalhador que deixa de cumprir o seu papel profissional e que no final deixa
de existir como um “eu”. Aqui, todas essas necessidades profissionais e produtivas se
mostram contingentes. A poténcia ¢ construido como indicio do desconhecido dentro de
um campo social e produtivo de conhecimento ou reconhecimento. Ela gera o efeito de
minar toda essa aparéncia de necessidade. Mas precisamente porque o sujeito se torna
implacavel ou intransigente as condigdes gregarias pelas quais o humano se produz
antropologicamente naquele momento. Assim, Bartelby permanece “de modo tdo
obstinado no abismo da possibilidade e ndo parega ter a menor inten¢do de dele sair”
(ibid., p. 26). Desse modo, pomos a pergunta da constituicdo do reconhecimento social.
No caso de Bartelby, ¢ sempre na base de um sujeito que aceita sair da pura poténcia para
se localizar dentro de um dado contexto produtivo, ou por outro lado, para se langar num
campo social para ai criar ou gerar efeitos, para fazer circular mais uma vez as palavras.
Tal sujeito deve reconhecer - pelo menos tacitamente — a eficacia desse campo como
definidor do valor de sua agéncia; os seus atos t€ém valor enquanto signo de agéncia por
conta do pano de fundo hermenéutico que o contexto lhes d4. No entanto, tal espaco
social ndo pode “saber o que fazer” com um sujeito que tem deixado de reconhecer a
necessidade dos seus termos de entendimento. Ou seja, ha certo valor ‘agencial’ que os
atos do agente assumem devido ao contexto social, alids o sujeito que nao reconhece esses
termos de entendimento, também deixa de ser ‘reconhecivel’ conforme a l6gica reinante.

Tudo isso Agamben articula via a no¢do de uma “mutacdo antropolédgica”. O

problema da vontade e dessa singular experiéncia existencial que Bartelby protagoniza
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ressoa no coracao da coeréncia do humano enquanto projeto terrestre. PGe-se a pergunta:
0 que seria esse humano que se guarda assim na privacidade de sua poténcia pura?

Agamben observa como

Aquele que ai se aventura, com efeito, arrisca ndo tanto a verdade dos
proprios enunciados quanto o proprio modo do seu existir € cumpre, no
ambito da sua historia subjetiva, uma mutacdo antropolodgica a seu
modo tao decisivo quanto foi, para o primata, a liberagdo da mao na
posicao ereta (AGAMBEN, 2015, p. 36-37)

Aventura estranhissima essa, que consiste justamente em ndo se aventurar, COmo
a experiéncia antropologica mais radical possivel, a que ndo possui “verdade”. A verdade
dos “enunciados” ¢ fundada pelo proprio modo de existéncia desse sujeito; ndo ¢ mais
uma questao da verdade de enunciados especificos, mas sim de como eles t€ém de tomar
o seu sentido daquele “modo de existéncia” que lhes constitui enquanto verdadeiros. Ou,
dito de outra forma, o modo de existéncia ¢ aquilo que pode dar verdade a eles, como o
contexto em que se tornariam eficazes. Todas essas questdes se desenrolam na trajetoria
desta “historia subjetiva”. A ‘experiéncia Bartelby’, ou essa “mutacdo antropoldgica”, nos
parece funcionar justamente por renunciar-se a qualquer tentativa de se impor enquanto
sujeito ou agente; a se exteriorizar como um ator na sociedade.

E na simples demonstracdo dessa resisténcia tdo inefavel, mas a0 mesmo tempo
tao profunda, que o significado de Bartelby reside. Tem se entregado a um estado de pura
poténcia, permanecendo assim no interior dessa neutralidade ao custo de deixar de lado a
sua ‘vontade’ e ‘racionalidade’ como supostamente definidoras do agente humano.
Realiza, assim, uma transformacao inesperada da condi¢ao antropoldgica como se fosse
de dentro. Nesse “ato” de ocupar a poténcia pura, encontramos um poder que se articula
via sua propria impoténcia, a sua possibilidade de ndo se entregar aquelas necessidades
aparente ou geralmente reconhecidas enquanto tais. Deve ser inesperado porque nado se
comporta segundo nenhum padrio de reconhecimento. E dessa maneira que o
comportamento “patologico” de Bartelby — patoldgico na medida em que ndo parece
reconhecer a ordem das razdes que normalmente conduz a vida humana e gregaria -
constitui uma “mutagdo antropologica”. Categorias tais como a razdo ou patologia, a
passividade e a atividade, nos parecem se arruinar nas rochas do nada cadtico da poténcia
pura.

E dessa forma que Agamben diz que Bartelby monta um tipo de experiéncia sem
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verdade; ele explica isto da seguinte forma:

uma proposicao que ¢ impenetravel as condi¢des de verdade, porque ¢é
sempre verdadeira (‘o céu ¢ azul ou ndo azul’), corresponde, em
Bartelby, a experiéncia do poder ser verdadeiro e, a0 mesmo tempo, ndo
verdadeiro de algo, mas exclusivamente ao seu ser em poténcia
(AGAMBEN, 2015, p. 37).

Em termos légicos, a expressdo de Bartelby faz com que se torne impossivel
atribuir verdade ou nao ao sujeito em questao, posto que a expressao remete-se a algo —
a poténcia — que ndo seria ou uma coisa ou outra, mas sim o potencial das duas posturas
subjetivas ao mesmo tempo. O resultado de tudo isso seria o de que ndo permanece mais
uma verdade do sujeito, dado que a sua vontade deixa de ser determinavel. A vontade ¢
encontrada sempre submergida por uma poténcia multidirecional, que ndo seria
passividade exatamente, uma vez que nao temos a vontade mediante a qual poderiamos
atribuir passividade enquanto tal.

A essa altura, o problema se torna o seguinte: “de acordo com quais leis acontece
o transito do possivel ao real? E se ha algo como uma possibilidade ou poténcia, o que,
dentro ou fora dela, a dispde a existéncia?” (ibid., p. 18). Ou seja, dado que nods nos
achamos no interior dessa “mutagdo antropoldgica”, chegamos a ter uma experiéncia da
propria contingéncia das razoes que definem o “interior” do espago social. O possivel, —
aquilo que subsiste apenas no campo da poténcia — pode tornar-se o real via agdo da razao
e vontade sobre a poténcia, gerando assim um “efeito real” no universo social. No caso
especifico de Bartelby, isso se d4 como um trabalhador obrigado a trabalhar. Tal trabalho
por sua vez funciona enquanto reconhecimento da necessidade das razdes praticas que
organizam a coeréncia daquele espaco social. Bartelby, todavia, ¢ precisamente aquele
sujeito que ndo sente a obrigacdo de reconhecer a necessidade dessas razdes. Mostra-nos,
ao contrario, a contingéncia delas; isto €, o fato de que podem ou ndo ser reconhecidas
como as razoes sociais necessarias por meio das quais a sociedade e os seus agentes se
efetuam.

A esse ponto, Agamben acrescenta mais uma espécie de criatividade. O primeiro
tipo terd um segundo que lhe espelha, ou como Agamben descreve: “a interrupgdo da
escritura assinala a passagem a criagdo segunda, na qual Deus reclama para si a sua
poténcia de ndo ser e criar a partir do ponto de indiferenga entre poténcia e impoténcia”
(ibid., p. 52). Bartelby colocou a pergunta: o que seria aquele ser humano sem vontade,

que ndo quer, ou que, dito de outra forma, deixa de ser um sujeito? Aceitando por
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enquanto, que a condi¢do de querer define de certa forma a natureza do sujeito humano.
Isso seria a experiéncia radical que Bartelby montou para interrogar a constituicao do ser
humano. Uma vez feita essa interrogacao, encontramos uma “segunda criagdo” que seria
a de Deus, a sua poténcia de ndo ser e criar a partir do ponto de indiferenca entre poténcia
e impoténcia. Mas Agamben também observa que “ndo ¢ verdade portanto, que
eliminando o principio de razdo, o arbitrio dos homens tome o lugar da ratio, (...)
eliminando a ratio também a vontade se arruina junto com ela” (AGAMBEN, 2015, p.
34). Assim, ele aponta para uma condi¢do bastante paradoxal. O sentido dos conceitos de
vontade e razdo devem se articular mutuamente, duas funcdes cuja eficacia se constroi
juntamente. Mas o problema entdo se torna: na auséncia dessas duas fung¢des como
articuladores do caos ndo diferenciado da poténcia, o que ¢ que constitui a nossa coeréncia
social e humana? Se ha algo que entendemos como vontade, isso seria na medida em que
haveria uma “contra-faculdade” que chamariamos de razdo, agindo para articular o
funcionamento da vontade, como estrutura articulando impulso intensivo. Assumir a
neutralidade da poténcia pura seria essa mutagdo antropoldgica em que o sujeito se acha
submergido na plenitude de uma poténcia ndo diferenciada.

Agamben, todavia, expande o ambito do problema, ao colocar o nada da poténcia
de um sujeito particular, junto com um segundo tipo de criagdo de Deus. Assim, leia-se

como:

Assim como haviam distinguido dois tipos de nada, um que supera 0s
entes, por assim dizer, do alto, e outro que os ultrapassa para baixo, do
mesmo modo os neoplatbnicos distinguiram duas matérias, uma
incorpOrea e outra corpdrea, que é como o fundo obscuro e eterno dos
seres inteligiveis (ibid., p. 24)

Se hé o nada da neutralidade do sujeito que gera a emergéncia de atos criativos
particulares, também haveria aquele outro nada que seria o proprio fato da criacdo do
mundo vindo do nada de Deus. Agamben descreve como “todos os seres (...) S&o
eternamente gerados na mente de Deus” ao passo que “é apenas descendo nessas trevas e
nesse abismo que a Divindade cria o mundo e, a0 mesmo tempo, a si mesma” (ibid., p.
25). Se posso afirmar a possibilidade de atos criativos particulares, isto seria apenas na
condigédo de que o mundo foi criado num ato que tem sempre precedido atos criativos
especificos; ou seja, todo ato criativo é precedido pelo ato primordial e infindavel que

ressoa ao longo “da massa ontologica”. Essa origem deve parecer um nada em relacdo a
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plenitude diferencial do universo. Assim, “¢ o nada do qual o mundo procede e sobre o
qual eternamente se apoia. ‘Abismo’ ndo ¢ aqui uma metafora: como Bohme afirmara
sem meios termos, ele é, em Deus, a propria vida das trevas, a raiz divina do inferno, no
qual se gera eternamente o nada” (AGAMBEN, 2015, p. 26)

O nada de baixo cava toda criacao particular que pode ser pretendida num sentido
limitado e feita a partir dos entes existentes, sendo essa criagdo, referente a esse “ato”,
sempre anterior que vem de baixo e emerge das trevas desse nada original. A poténcia do
criador individual, que chega ao mundo como se fosse “do alto”, mergulha no mundo
criado por Deus de “baixo”. O caso de Bartelby, — essa “experiéncia sem verdade” —
mostra o seu sentido mais profundo nesse momento. A poténcia do sujeito que mergulha
“na massa ontologica” demonstra precisamente a sua proximidade com aquela criacao
que chega de baixo. No processo de mergulhar na experiéncia do possivel, nds
encontramo-nos poderosamente enfrentados pelo nada de onde vem a criacdo do mundo,
como sendo irredutivel a qualquer situacio ou experiéncia manifesta. E neste momento
que se pode colocar em questdo “precisamente essa supremacia da vontade sobre a
poténcia” (ibid., p. 28). A experiéncia pela qual submerge-se naquele mundo para ali
encontrar a sua origem no nada de Deus deve instigar essa inversdo da relagcdo entre
poténcia e vontade; é através do contato com um acontecimento mais profundo que ressoa
através de todos os entes, que podemos efetuar tal inversdo.

Desta maneira, temos um ponto de virada pelo qual o enquadramento anterior da
vontade e das razdes antropologicas se acha reformulado via a ‘impoténcia potente’ da
“criagdo de baixo”. Retomando nesse momento um conceito de Gilles Deleuze, poder-se-
ia constatar como tal: “ator ¢ do Aion: no lugar do mais profundo, do mais pleno presente,
presente que se espalha e que compreende o futuro e o passado, eis que surge um passado-
futuro ilimitado que se reflete em um presente vazio ndo tendo mais espessura que o
espelho” (DELEUZE, 2009, p. 154). Ora reconstitui-se, pois, 0 conceito de agente ou
“ator” conforme a construgdo constante do ser por si mesmo de acordo com “o mais
profundo”, “o mais pleno presente que se espalha e que compreende o futuro e o passado”
ou, como temos chamado até agora, “o nada de Deus”. O ator deleuziano adota outra
postura frente ao mundo, se ‘realizando’ por se encontrar puramente coincidente com a
poténcia do mundo. O “ato” primordial, cuja origem seria infindavel dentre das coisas
que la se apresentam no presente vazio, surge ao longo do “futuro-passado ilimitado”
como uma fonte daquilo que € aparente, mas que nao pode ser encontrado dentre dessas

coisas apresentadas. Ele se manifesta mediante essa extensdo que € prépria de sua
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autodiferenciacdo; ou seja, o fato de que ele age por diferenciar-se num espaco de
distribuicdo extensiva que seria originaria. E dessa maneira que se realiza “uma espécie
de salto no proprio lugar de todo o corpo que troca sua vontade organica por uma vontade
espiritual, que quer agora ndo exatamente 0 que acontece, mas alguma coisa no que
acontece.” (DELEUZE, 2009, p. 153)

Ha “o que acontece”, que constitui o campo de acdo daquilo normalmente
concebido como agente, ou dito de outra forma, como agente, ajo manipulando e
construindo coisas com o meu corpo no mundo atual. “Alguma coisa no que acontece”,
porém, seria irredutivel a essas coisas. Ter-se-ia de efetuar uma modulacao da vontade
via o contato com a poténcia, ao passo que ela vem a se direcionar justamente ao ato
irrecuperavel da criacdo originaria “de baixo”. O corpo mergulha no mundo como a
impossibilidade de recuperar esse momento de criagao originario do qual o proprio corpo
vem. Essa alguma coisa no que acontece seria esse nada da fonte que jorra no coragdo das
diferengas dos acontecimentos particulares. Assim seria algo que o tudo nos apresenta,
mas que ndo é nada daquilo que podemos experimentar como presente. E “a auséncia” da
qual todo presente seria o signo. Haveria por um lado o nada da poténcia pura que vem
“do alto”. Isso passaria ao ato via a mediacao da vontade e a razdo, que introduz o agente
no mundo como o signo dessa forga, se realizando via atos de criagdo pretendidos. E por
meio desse processo que se regula a transicdo entre o possivel e o atual de uma forma
coerente para produzir efeitos no espago social. Por outro lado, hd o nada do ato
primordial que ¢ a condi¢do de possibilidade de atos em geral e as diferengas dos entes
particulares. Porém, isto ndo pode ser descrito como um acontecimento dentro do espaco
ontoldgico, porque ¢ a condigdo de possibilidade de atos e coisas em geral nesse espago.

Encontramos, entdo, outro fator que coloca em questdo a no¢do de agéncia
tradicionalmente concebida, a saber: onde fica a origem da agéncia uma vez que ela se
manifesta mediante um corpo que ndo pode ser a origem de sua propria integridade? Por
1ss0, vemos esse salto “em lugar” descrito por Deleuze. O corpo surge sempre via uma
conspiracao de forgas que ndo podem ser referidas ao agente como o seu ponto de origem.
A propria nogdo de agéncia, como assentada sobre a vontade, necessariamente se encontra
equivocada por conta do corpo como constituido por forcas ‘extra-corporais’. Desta
maneira, a agéncia nao pode ser seu proprio fiador, ela sempre se remete a condigdes
anteriores das quais ela ndo ¢ a origem. Benjamin Gal-Or nos mostra isso de uma forma

muito instigante em seu livro Cosmology, Physics and Philosophy, onde ele observa como
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Questions about biological evolution are frequently coupled with the
problem of structures and hierarchy in the complexity of the systems
investigated. But disciplinary studies demonstrate, time and again, the
impossibility of understanding “biological clocks” (or complex
organisms) by studying molecular mechanisms in isolation, i.e., without
paying attention to the external origins of life, to hierarchical structures
of the whole of nature, to the evolution and complexity of prebiotic
organisms, and to the grand temporal order of the non-living universe
(GAL-OR, 1987, p. 364).

Se entendemos o corpo como sendo decorrente desse processo de “evolucao
bioldgica”, essa mesma evolucao € concebivel como a involucdo da propria estrutura das
condi¢des cosmoldgicas, “a grande ordem temporal do universo ndo vivente”; o vivente
e o ndo vivente sdo misturados numa relacdo intima. Assim, esse “salto no proprio lugar
do corpo”, do qual fala Deleuze, assume uma forma mais nitida em termos cosmologicos.

O proprio Deleuze observa como

O ser vivo da testemunho de uma outra ordem, de uma ordem
heterogénea e¢ de uma outra dimensdo — como se os fatores
individuantes, ou os atomos individualmente considerados em sua
poténcia de comunicagdo mutua e de instabilidade fluente, gozassem ai
de um grau superior de expressdo. Qual ¢ a formula dessa “evolugdo”?
Quanto mais complexo € um sistema, mais aparecem nele valores de
implicacdo. E a presenga destes valores que permite avaliar a
complexidade ou a complicacdo de um sistema e que determina os
caracteres precedentes do sistema biologico. Os valores de implicacao

sao centros de envolvimento. (DELEUZE, 2006, p. 357-358).
Realizarmos assim uma estranha viagem no mesmo lugar, entre a criagdo do alto
do sujeito e criagao de baixo do nada de Deus que vem ao encontro e instiga essa tradugdo
das forcas ativas da vontade e a razdo antropolodgica, e a pura poténcia das estruturas
cosmoldgicas que se alojam via a evolugdo, no corpo biolégico como involugdo que
exprime “os ritmos” dessas estruturas. A evolugdo ¢ compreensivel como um processo de
alojamento de focas cosmoldgicas em corpos biologicos para que o cosmoldgico possa
se tornar uma questdo por um investigador existencial numa experiéncia “sem verdade”.
Por isso, Deleuze e Guattari afirmam que “¢€ preciso também, sob um outro aspecto, um
plano de composi¢do sinfonica infinito: da Casa ao universo. Da endossensagdo a
exossensa¢do” (DELEUZE & GUATTARI, 2010, p. 220). O sentido desse movimento

entre “endossensagdo” e “exossensa¢do” ressaltado por Deleuze & Guattari, pensando a

partir das ideias de Gal-Or e o trecho anteriormente citado de Deleuze, se torna mais claro.
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Tal movimento ¢ efetuado porque a endossensagdo ¢ dada pela relagdo consigo mesmo
do cosmo — a exossensacao — que pode dar na involugdo que cria um corpo para alojar a
endossensacdo. Endossensagdo ¢ exossensacao se remetem uma a outra.

A nogao de alojar, no entanto, deve ser entendida conforme a conotagdo mais
larga; ou seja, o “endo” conotaria a construgdo de interiores, casas ¢ domicilios em gerais.
Assim podemos também entender melhor quando Deleuze e Guattaria afirmam que: “se
a natureza € como a arte, ¢ porque ela conjuga de todas as maneiras esses dois elementos
vivos: a Casa e o Universo, o Heimlich ¢ o Unheimlich, o territorio e a desterritorializagao,
os compostos melddicos finitose o grande plano de composi¢ao infinito” (DELEUZE &
GUATTARI, 2010, p. 220), p. 220). O nascimento da endossensagdo no interior do corpo
também deve ser o nascimento — num ponto projetado e futuro — da possibilidade da
edificacdo de interiores como lugares de habitagdo em geral; quer dizer, a elaboracdo de
ambientes como lugares de habitacdo. Habitar comeca com a involugdo do cosmo no
interior do corpo; se posso habitar como expressao de minha agéncia, isto seria por conta
do alojamento da pura poténcia da exossensa¢ao no corpo.

Como um ser encarnado, carrego a exossensacao de uma forma inconsciente, mas,
como Smetak nos mostrara, posso me tornar consciente dessa condi¢do via a pedagogia
singular protagonizada por ele. E dessa forma que queremos abordar o tema de habitago
e alojamento, como um principio que unifica condi¢cdes cosmolodgicas e antorpologicas,
e uma pratica pedagdgica que busca encontrar o seu ponto de contato. Via essas
consideracdes acerca de Agamben, Deleuze e Gal-Or, pretendemos atingir uma
concepeado mais clara para podermos retomar o fio da investigagdao agora, considerando

diversos exemplos da producao de Smetak na segunda metade de sua carreira.

2.6 COMO FAZER-SE UMA EXPERIENCIA COSMOLOGICA.

Retornando agora a obra de Smetak, veremos como as questdoes que emergiram
através do exemplo de Bartelby, a respeito da construg¢do do espacgo social e a funcao da
linguagem, também estdo presentes na mesma. Smetak argumenta que “as possibilidades
de opinar sdo trés: aceitar o fato tal como estd, entdo seria dizer sim. Nao aceitar, seria
dizer, ndo. Ndo dar opinido publicamente, mas aceitar uma dessas versdes do sim e do
nao numa neutralidade singular de indefinicao” (SMETAK, 1982, p. 113). Percebemos,
pois, uma estranha superagao da lei de ndo contradi¢do, — como Agamben ja nos mostrou

— efetuada na “substincia subjetiva”, ou o ego como lugar da manifestacdo da
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intencionalidade. O que quereria dizer, afirmar e negar a0 mesmo tempo “numa
neutralidade singular de indefinicdo”: onde ¢ que esses atos de aprovagdo ou rejei¢ao sao
atuados? O fluxo subjetivo se encontra diante de um paradoxo no que tange ao seu poder
de assumir uma postura frente a uma dada condi¢ao pragmatica. Trata-se do problema de
concretizar “apoditicamente” essa inten¢do, ou de fazer dela uma “postura fisica”, como
se se tratasse da constituicdo de uma “fisica da intencionalidade” onde o sujeito
manifestar-se-ia. Mas, como Smetak nos mostra, posso me por socialmente, ou posso me
retirar do campo social, mantendo-me “numa neutralidade singular”. Nesse caso, onde
esta localizado o sujeito, ou como se pode encontrar em tal circunstancia, um agente
criativo, enquanto postura objetivamente articulada frente aos seus materiais?

A experiéncia da coincidéncia dessas posturas divergentes, de afirmar e rejeitar,
manifestas na “substancia subjetiva” retirada, problematizaria a necessidade desse
enquadramento racionalista do sujeito como apenas um ator caracterizado por sua
vontade e razdo. Parece-nos que o sujeito em seu interior intimo pode contrariar a lei da
ndo contradi¢do, ou, como Agamben nos mostrou, se manter numa postura de pura
poténcia. Smetak articula essa questdo de uma forma ainda mais paradoxal, observando
que “a palavra NAO ¢ sinénimo de SIM. Quio estranha a gramética! A divisdo do ser
andrégeno deu entdo separatividade, e em seguida a polarizagdo do sujeito no objeto.”
(ibid., p. 107). Encontramos aqui a relagdo da gramatica com a ontologia, ou seja, de que
forma a gramatica articula a existéncia do sujeito e sua natureza como relatado a um
objeto? O “ser androgeno” da luz a “polariza¢do do sujeito no objeto”. Por atribuir ao
sujeito posturas intencionais unilaterais, ou seja, ao reduzir de antemao a possibilidade
do sujeito manifestar esses estados potenciais aparentemente contraditérios, ou como no
caso de Bartelby, incorporar uma pura poténcia, qual a consequéncia para nossa

concepcao da criatividade e agdo? Semtak continua nessa linha, argumentando que:

O SIM e o NAO. O que nio foi entendido até agora, é que o ndo
confirma o sim. Ele é reciproco. O NAO ¢ equivalente a0 NADA, isto
¢, ao TODO, o Absoluto incompreensivel. Pela manifestagdo, ou
materializagdo do Absoluto, o incompreensivel torna-se compreensivel
transitoriamente, impermanentemente. (ibid., p. 106)
Nesse momento, Smetak parece-nos quase articular a sua posi¢do segundo o
modelo adotado por Agamben. Para ele, a questdao seria como “o TODO, o Absoluto
incompreensivel”, que também ¢ o “NADA” poderia se tornar “compreensivel

transitoriamente, impermanentemente”; a possibilidade disso depende do entendimento
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da reciprocidade do “SIM” e do “NAO”, entendimento que até agora nio foi conseguido.
Tem que haver o que Smetak chama de “a manifesta¢do, ou materializagdo do Absoluto”,
para que tal entendimento venha a passar. Smetak continua, em simpatia quase total com
Bartelby, dizendo que: “mas achamos que a disciplina de se calar, produz mais na auto-
educag¢do”; ou seja, nao ¢ um entendimento conseguido mediante uma articulagdo verbal.
Smetak observa que: “se de repente nas conversas o fluido das palavras ou ‘idéias’ para,
podeis sentir o profundo abismo das palavras, elas atingiram um alvo sem repercussao,
sem eco. Neste instante, se explica algo” (SMETAK, 1982, p. 106, grifos nossos). Smetak,
portanto, também realiza essa “mutacao antropoldgica” para poder ter esse contato com
a “pura poténcia”, momento quando “se explica algo”. Tanto como no caso de Bartelby
quanto no de Smetak, a li¢do se da por meio de uma parada na circulagdo das palavras,
por furar a aparéncia da necessidade das razdes antropolégicas. E apenas via a experiéncia
do possivel enquanto poténcia pura que se pode chegar a ter essa compreensao transitoria
do incompreensivel. O importante nesse processo Smetak articula da seguinte forma:
“mas Atman sem veiculo é nada. E a plena inconsciéncia da consciéncia” (ibid., p. 96). A
consciéncia em si nao necessariamente nos conduz a uma consciéncia das condi¢des
cosmologicas como uma pura poténcia jorrando no agente criativo; Atman tem de
encontrar o seu “veiculo”. Ter-se-ia de ser capaz de fazer de Atman um objeto da
consciéncia, fazendo um veiculo do ser que passa por essa “experiéncia sem verdade”.
Para Smetak, isto seria quando sente-se “o profundo abismo das palavras”, onde “elas
atingiram um alvo sem repercussdo, sem eco”, também a “mutag¢do antropologica” de
Bartelby.

Numa passagem curiosa, Smetak pde a questdo da linguagem e dos verbos

especificamente num contexto geologico ou até tectonico:

O verbo violento destroi qualquer sentimento. Se tu queres destruir
sentimentos, entdo use o verbo violento, mas se responsibilize pelas
consequéncias. Um terremoto mata muita gente, desvia rios e move
montanhas. Um terremoto ndo pode ser justificado, a natureza tem o
direito de dar e tirar a vida, seja de quem for. A natureza ndo pode ser
julgada por aquilo que faz ou ndo tem feito. Assim sendo, existem
lugares geograficos na superficie da terra, que periodicamente tremem.
Sdo estados histéricos da terra, lugares que talvez ndo devam ser
habitados. (ibid., p. 112)

Assim, articula-se a questdo da forma antropologica: de que forma devemos nos

nos alojar? J4 vimos que o cosmo vem ao encontro na génese dessa problematica; por um
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lado, a terra desponibiliza ambientes, condigdes em que podemos construir alojamentos,
em que podemos residir ou permanecer. Ao mesmo tempo, acrescentamos mais uma
pergunta a anterior: de acordo com quais condigdes devemos nos residir? Encontramos o
antropos, constituindo-se juntamente com esses comportamentos tectonicos; se ambienta,
ou nao, na proximidade desses “estados histéricos da terra, lugares que talvez nao devem
ser habitados”. Nesse momento, a terra surge para nos como um grande ‘agente’,
caracterizado por sentimentos e paixdes. Habitamos a terra de acordo com os
comportamentos e contingéncias que ela ‘impde’. Ao mesmo tempo, a violéncia do
terremoto nao ¢ um candidato por justificagdo ou julgamento conforme nog¢des morais,
como se aplicam a vida antropoldgica. Embora possamos afirmar que tais agdes naturais
possuem uma necessidade, elas ndo t€ém nem racionalidade, nem intengdo como tais.
Habitar ¢ sempre habitar segundo os comportamentos da terra, como uma colaboragdo
entre contetidos cosmogenéticos e antropogenéticos. Por outro lado, como ja
argumentamos, na perspectiva tradicional seria a “presenca transcendental” da intengao
que da ao processo criativo o seu carater fundamental. A geografia como efeito da pura
poténcia vem do lado do “nada da criacdo de Deus”. Assim, criamos nossos alojamentos
e diversos perfis antropoldgicos, contra o pano de fundo desse grande “ator”. Para
Smetak, todavia, a violéncia da terra também tem de ser entendida juntamente com a
violéncia daqueles verbos que destroem os sentimentos que poderiam gerar a consciéncia
que buscamos. Intencionamos formar essa consciéncia, para que constituamos o agente
criativo que o método musical smetakiana pressupde. Do ponto de vista de Smetak,
entender a contribuicdo da forca da terra na geragdao das condigdes antropologicas faz
parte do processo de formar essa consciéncia.

Essa grande colaboragao antropologica/cosmologica Smetak também coloca mais

especificmente no contexto da harmonia da obra dele:

O espirito é o proprio pai, o espirito que paira sobre as aguas... Ele é
absolutamente destemperado. Esta critica nao o altera, pelo contrario,
leva-o ao seu devido lugar: da ndo existéncia a existéncia. Por enquanto
s0 podemos vé-lo nos seus efeitos, na alma, no corpo daqueles de quem
ele € a causa. E se ele tem causa, esta causa ndo tem mais efeito, tem
uma outra causa acima dele, a Causa sem causa. O ABSOLUTO
NADA. O EINSUPH, o BRAHMA, ainda causa da CAUSA
(SMETAK, 1982, p. 88, grifo nosso)

Aqui, a harmonia ‘“destemperada” corresponde ao lado ‘cosmoldgico’ da
colaboragdo, ou seja, a racionalidade da harmonia temperada, explorada nas composicdes
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da musica erudita, se contrapde a harmonia destemperada que Smetak intenciona
investigar em sua obra. Assim, a linguagem harmoénica que desenvolve para elaborar a
sua obra visa “colaborar” diretamente com esse nivel cosmologico, por superar a
racionalizacao da linguagem harmonica dita “tradicional”. Conforme tal 16gica, esse nivel
destemperado se assenta sobre “a causa da causa”. Podemos assim conceber o sentido
mais largo da harmonia na organiza¢do da obra; funciona como ponte ligando as
condi¢des cosmologicas e antropologicas, justamente como o corpo senciente, seria uma
involugdo das estruturas cosmoldgicas das quais ele se torna sensivel. Scarassatti sublinha

essa espécie de colaboragdo, observando como:

Essa interacdo pretendida ndo queria dizer, para o compositor suico,
ordenagdo: para ele, a ordem podia estar na desordem j& que o caos era
o pré-estado do cosmo e pertenceria a uma ordem a qual o homem nao
conseguiria conceber. Ele classificava os humanos como pretensos
organizadores do caos, 0os que suprimem a selva para “organizar” as
cidades. Nesse sentido, a interacdo musical na nio-afinacdo seria o
aprendizado do caos, viver na ordem contida na desordem
(SCARASATTIL 2008, p. 111).

Nessa visdo de Smetak, “humanos” sdo “pretensos organizadores do caos, os que
suprirem a selva para ‘organizar’ as cidades”. Deleuze & Guattari dao outro angulo desse
processo: “o ocidente tem uma relacao privilegiada com a floresta e com o desmatamento;
os campos conquistados no lugar da floresta sdo povoados de plantas de grao, objeto de
uma cultura de linhagens, incidindo sobre a espécie e de tipo aborescente” (DELEUZE
& GUATTARI, 2011, p. 38-39). A ordem urbana precisa de toda uma série de
intervengdes que podem sustenta-la. Ou seja, racionalizagdo em um campo deve
desencadear racionalizagdes colaterais em outros campos subjacentes. Tal processo
antropogenético, todavia, — esse deslocamento do ambiente da selva para o da cidade, e
os deslocamentos decorrentes desse — ““se espelha” para Smetak na propria organizagao
musical da matéria na obra dele. Quer dizer, tem-se de encontrar no modo de organizacao
musical, uma estrutura que poderia ser isomorfica ao processo antropogenético. Smetak,
depois de ter visitado o Amazonas, voltou com a seguinte historia para contar, que reflete
a analise de Scarassatti: “Ja tinha lido muito sobre 0 Amazonas e tinha ha anos o desejo
de confirmar um presentimento de algo que poderia estar 1a. Ler sobre o Amazonas nao ¢
a mesma coisa que ter estado no Amazonas. E hoje posso dizer que o Amazonas esteve

em mim.” (SMETAK apud SCARASSATTI, p. 60). Como no caso da pretensa verdade
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da teosofia, Smetak reencontra uma relagdo ja anteriormente constituida. A estética como
ele a concebe subsiste mediante essa ‘“dialética” constante da colaboragdo
cosmologico/antropolégico, que em certo nivel do entendimento de Smetak se articula
até via este movimento entre a urbanizagao e outras formas de existéncia “terrestre”. Ha
uma dinamica de deslocamento intermindvel entre a afinagdo e a harmonia destemperada,
entre a organizacdo antropologica relativa e o “caos” cosmologico, destemperado e
absoluto. A questdo para Smetak seria: como podemos nos tornar conscientes dessa
condi¢do, e como ¢ que ela também pode ser esquecida? Voltamos para a afirmacgdo de
Agamben de que a poténcia de Deus teria que ser uma espécie de nada que gera a
possibilidade das condi¢des causais; vivemos dentre os efeitos desse nada. Porém, ao
nada em si, — como fonte de criagdo que vem de baixo - ndo teriamos acesso, apenas veé-
lo nos seus efeitos, na alma, no corpo daqueles de quem ele € a causa. Assim sendo, somos
o veiculo da acdo do nada nos nossos corpos ¢ almas; sempre participamos nele como
algo que age em nds e que permite que possa haver “criatividade” como resultado desse
acontecimento primordial. Para Smetak, entender a nossa criatividade também exige que
entendamos essa criatividade cosmologica que ndo seria a nossa; ¢ a geracdo da
consciéncia dessa condi¢do que € o alvo da sua estética.

A improvisagdo coletiva na obra de Smetak também pode ser entendida como
mais uma reflexdo sobre esse processo de criar uma nova consciéncia. Mais uma vez, isto
se d4 numa transformagdo da questdo de agéncia racional, realizada por meio de um

movimento entre “egocentrifugidade” e “os eus (...) centripetos”. Lemos como:

Falando de Buda Maitreya, isso € uma hierarquia, isso ¢ um ser, ¢ uma
unidade que ¢ composta de muitos eus. Estes eus menores, sendo
eubiotizado durante longos anos pela agdo da alquimia, tornam-se eus
superiores. Isto ndo significa egoistas egocéntricos, mas justamente o
oposto da egocentrifugidade. Tornam-se centripetos, isto ¢, eles falam,
eles se comunicam. Eles ndo pensam em si so, eles pensam e agem
coletivamente (SMETAK apud SMETAK PAOLI, 2013, p. 192).

“Alquimia” e “eubiotizacdo” servem para instigar uma transformacdo como se
fosse na “substancia” do sujeito; a metodologia da improvisagao coletiva de Smetak seria
predicada nesse ato de “transubstancia¢ao” do eu. Ja vimos um exemplo de tal processo
no caso do “SIM” e do “NAO”, e a coexisténcia deles na pura poténcia que catalisa essa
transformagdo. Aqui, o eu fechado sobre si, que encontra em seu proprio centro a sua

coeréncia, ora daria espago para a rede de comunicagdes que se estabelece entre os “eus”

48



(13 2

superiores; a superioridade desses “eus” consistindo na superagdo dessa pretensa
coeréncia. Deleuze e Guattari sustentam em certo momento que por “‘agentes coletivos’
ndo se deve entender povos ou sociedades, mas multiplicidades”. Dado isso, “o0 nome
préprio ndo designa um individuo”; eles se interessam ao contrario, por aquele momento
“quando o individuo se abre as multiplicidades que o atravessam de lado a lado, ao fim
do mais severo exercicio de despersonalizagao” (DELEUZE & GUATTARI, 2011, p 66).
O eu vem a ser algo que constituido por meio dessa rede, e que deixa de ser capaz de se
encontrar apenas numa coincidéncia perfeita consigo mesmo. Isto ¢, no pensamento de
Smetak, ¢ mediante esse “exercicio de despersonalizagdo, ou “eubiotizagdo”, que essa
“catalise” acontece. Scarassatti, que também ressalta esse aspecto da improvisagao,
mostra como:

Para Smetak, a boa improvisagdo € repentina, porém, uma agdo
intelectual inspirarda na propria ocasido ja que, para ele, na
improvisagdo valem as intensidades do pensamento, as memorias dos
participantes — tanto individuais quanto coletivas -, um dominio do
fluxo temporal em relagdo aos acontecimentos musicais ¢ a confianca
em uma direcdo superior que conduz o seu destino (SCARASSATTI,
2008, p. 130).

“O imprevisto”, manifestando-se na improvisagdo, pode se vincular ao intelecto,
assim superando a concepcao de intelecto como oOrgdo da previsdo racionalista.
Improvisagdo coletiva como pratica concreta, — realizada no contexto de uma ‘“agéncia
em grupo” — exige de seus praticantes essa imersdo segundo uma abertura subjetiva ao
seu roteiro aleatorio em andamento; uma ‘“confian¢a numa direcao superior”. Por isso,
Smetak coloca que a “improvisagdo no fundo ¢ uma meditacdo” (SMETAK apud
ABREU, 2012, pg. 88). O fluxo temporal da improvisagdo carrega os seus diversos
praticantes num movimento que abrange esses criadores, mas, a0 mesmo tempo, “cria-os
no pensar e agir coletivo, por meio da continuidade da improvisagdo”. Ou seja, “o
imropvisador deve estar em elaboragdao continua” (ibid., pg. 90) ao longo do desenrolar
do tempo. O que interessa para Smetak ¢ como essa situacao nao pode ser feita um objeto
de decisdes racionais; ao contrario, a improvisag¢do tem de constituir-se por meio de sua
natureza intuitiva, que os praticantes desenvolvem no ato de improvisar. Assim, o
imprevisto esta constantemente “interrompendo” a possibilidade da racionalizacdo da
composi¢do musical, como sonoridade organizada, gerando assim no musico, uma nova
especie de engajamento com 0s seus materiais.

Entretanto, as consequéncias da improvisagdo para Smetak também dizem
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respeito a condicdo da vida humana em geral: “o sentido da improvisacao no gesto
criativo ultrapassa a sessdo musical; (...) os atos da vida cotidiana sdo impulsionados pela
forca da imprevisibilidade e, sobre ela, deve-se transbordar a forca da improvisagdo
acumulada na preparagao” (SCARASSATTI, 2008, p. 130). Aquela intui¢do que
desenvolvemos no contexto da improvisagao também vale no contexto social e existencial
mais largo. Ao mesmo tempo que podemos falar de uma improvisagdo musical, também
pode-se falar na improvisagdo como ela se aplicaria na vida cotidiana. Resumindo, ha por
um lado a fronteira limiar em que os “eus” estariam transitando entre a centralizagdo sobre
si e uma permeabilidade em que podem se experimentar conforme o fluxo aleatorio da
improvisagdo que lhes abrange. Dessa forma, o processo de “eubiotizagdo” que faria do
musico um candidato mais apto para participar nessas improvisacdes coletivas, encontra
um contexto concreto para aplicar-se. Por outro lado, haveria a expansao do sentido da
improvisa¢do fora do ensaio musical, para investigarmos como improvisamos tanto em

apresentacdes musicais, quanto em situagdes existenciais.

2.7 FALAR SOCIALMENTE; CRIAR ‘ANTISOCIALMENTE’.

Podemos considerar esta questdo da ‘improvisagdo social’ no que tange ao
processo de falar. Como ja consideramos, ao exteriorizar ou direcionar a sua fala “para
fora”, isto €, projetar uma audiéncia com quem se quer dialogar, questiona-se: de que
forma a minha fala imagina ou concebe a sociedade? Mantendo, entdo, essa investigacdo
dos aspectos sociais resultantes desse tipo de criatividade radical, Smetak se vale do

exemplo do autor alemao Herman Hesse. Ai, Smetak observa como

Herman Hesse o alfaiate que cortou o pano e confeccionou a roupa. O
texto indica a mae oriental sempre ao lado do autor. (...) este homem
estranho que teve uma visdo diferente de todo mundo. Mas sendo uma
minoria e nao podendo viver sem a sociedade, foi por ela absorvido. E
ficou o anti-hippie (...) contrapondo ele, o santo da floresta que vive
sem a sociedade. E talvez tenha encontrado uma sociedade invisivel: a
sua mente (SMETAK, 1982, p. 97).

Smetak esboga a relagdo conflituosa entre a visao profética e uma sociedade que
tende a formar entendimentos via o consenso, — experiéncia essa que foi em certo sentido
a sua propria, — e a dificuldade que essa mesma visdo teria para se sustentar nessas

condig¢des. A tendéncia de reconhecer conceitos ja prontos, pois, se refere a complexidade
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da ‘improvisacao social’. Smetak concebe Hesse como aquela figura que talvez tenha
conseguido constituir “uma sociedade invisivel: a sua mente”. Isto ¢, o potencial do
individuo para formular uma coeréncia propria, irredutivel a da sociedade, e ndo validada
por meio de processos sociais de consentimento. E possivel, entdo, “improvisar”
socialmente? Quer dizer, ndo criar de acordo com os padrdes reconhecidos da sociedade,
mas sim, articular uma coeréncia que, — também como no caso da improvisagao coletiva
musical — seria imanente ao desenrolar de seus gestos e reconciliado com o imprevisto?
Retomando o exemplo anteriormente considerado da experiéncia de Bartelby e a sua
adogdo da pura poténcia, podemos perceber fortes ligagdes com o caso de Smetak.
Claramente, isto levanta o problema do papel da sociedade na construg@o ou organizagao
do conhecimento. Embora o conhecimento possa parecer um simples assunto objetivo, a
sua natureza compartilhada e a sua aceitagdo ou nao enquanto tal, sempre introduzem um
fator social na sua construgao. Conhecimento parece-nos possuir caracteristicas sociais,
e como tal, seria um fenomeno que reflete o processo social de sua produgdo, ainda que
esse processo ndo constitua a sua unica qualidade. Quer dizer, hd no conhecimento
contetdos tanto objetivos quanto sociais. A dificuldade para Hesse, pois, ¢ como gerar
esse conhecimento “mental” que se manteria enquanto social, se bem que fora dos lagos
do reconhecimento que “concretizam” o meio de sociabilidade; isto ¢é, ser um
conhecimento “improvisado”. E esse o desafio encarado tanto por Bartelby ¢ Hesse,
quanto por Smetak. Pode alguém que opera fora da l6gica dominante e ja contemplada de
uma sociedade, realizar-se ao mesmo tempo dentro daquela mesma sociedade?

Em seu livro Ciéncia em A¢do (1997), Bruno Latour nos apresenta um exemplo
interessantissimo da constru¢do do conhecimento como fendmeno social. Trata-se de um
dos fundadores da geologia, Charles Lyell, e o caminho de consolidagdo pelo qual passou
a geologia para se estabelecer como uma ciéncia propriamente falando. Na anélise feita
por Latour, vemos as linhas de for¢a que interagiram nesse momento da formacgao dessa
ciéncia; fatores tanto religiosos e sociais, quanto econdomicos, que estdo em jogo nesse
momento fundacional. Latour observa como “na época ndo existia, na Inglaterra, nada
que fosse um profissdo segura e de dedicagdo integral chamada “gedlogo”. Na verdade,
a “geologia” nem sequer existia” (LATOUR, 1997, p. 229). Assim, antes de mais nada,
tratamos da elaboragdo de um discurso, ou de um modo de conceber “objetos” naquele
processo de se estabilizar ou se tornar “visivel” em termos sociais e profissionais. Assim,
a profissionalizagdo marca certo ponto de estabilidade social para uma forma de

conhecimento. Porém, tal como no caso de Hesse, ¢ preciso tentar abrir o espago social
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para poder incluir novos modos de conhecimento. A questao que Latour coloca, portanto,
seria: como ¢ que um discurso pode vir a assumir um lugar no espaco de visibilidade
social, mesmo ndo tendo esse lugar de antemao? Por quais caminhos e atores deve passar
o conhecimento para chegar aquele ponto? Como estamos argumentando, € parcialmente
essa a questao que a obra de Smetak levanta em seus diversos momentos, mas sobretudo
agora, ao abordar a questdo da improvisagao social. Latour observa que: “quando Lyell
comeca, ndo ha laboratorio para ingressar, curriculo para seguir, nem subvengdes para
pleitar. Embora precise de outras pessoas para ajuda-lo a construir fatos novos e solidos
essas pessoas, essas ‘outras pessoas’ estdo em caminhos diferentes” (ibid., p. 230).
Primeiro, devemos notar que conhecimento precisa de certo ambiente institucional para
se manter. Mesmo que a produgdo da objetividade possa ser entendida puramente como
uma questao cientifica, Latour se esfor¢a para mostrar como sempre ha diversos fatores
socio-econdmicos € institucionais que intervém no processo. A institucionalidade
funciona como um ambiente em que esse conhecimento pode comecar a circular
livremente, ou aquele circuito em que o conhecimento pode andar. Antes de encontrar
esse lugar institucional, no entanto, tal conhecimento dificilmente pode se “sustentar”
sozinho. A objetividade ¢ algo que tem que ser construido, ndo € o alvo necessario da
histéria, como seria o caso na perspectiva moderna como Latour a entende. A
objetividade, longe de ser algo que “sempre existia”, teve que vir a ser mediante processos
de produgdo, irredutiveis a ela; tinha que realizar uma transformacdo do espago social
para que esse mesmo espago pudesse comegar a refleti-la.

E nesse momento que Latour visa propor o sujeito moderno como um tema
antropolégico. Como € que esse sujeito, o moderno, que toma a emergéncia da
objetividade como definitiva da histéria, vem a existir? E a partir dessa pergunta que
Latour quer reformular a nogao de histéria, ndo conforme o valor de um positivismo que
orienta o caminho historico, mas sim via um pluralismo de valores, muito mais ligado a
propria abordagem de Smetak. Devemos salientar, porém, que dizer que a objetividade ¢
construida socialmente nao quer dizer que o valor da objetividade ou da pesquisa
cientifica seria negado enquanto tal. Ao contrario, € para dizer que o espaco social pode
ser construido conforme uma pluralidade de valores, um dos quais € o cientifico que se
instaura nesse espaco, mas que também deve deixar o campo aberto para agregar outros
modos de experiéncia. Portanto, o espago social ndo € necessariamente ordenado por
valores objetivos de uma vez por todas. H4 diversas correntes que tém construido-o ao

longo de seu desenvolvimento, e que podem continuar a forma-lo. Na obra de Smetak,
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vemos exatamente esse tipo de relagdo com a organizagao dos varios modos de existéncia.
Mais especificamente, Smetak pretende reunir a ciéncia, arte e religido numa pratica que
ele entenderia como mais abrangente, onde a relagdo entre a ciéncia e a religido ndo seria,
de antemdo, de exclusdo, mas sim, de colaboracdo ou coexisténcia. Por ndo ter que
entender a historia como a realizagdo crescentemente mais pura do positivismo, a
possibilidade da coexisténcia desses valores se torna mais viavel.

Em seus livros Jamais Fomos Modernos (2009) e Politicas da Natureza (2004),
Latour trata do conceito da “flecha do tempo” da modernidade. Tal flecha se define como
uma tendéncia de determinar a historia de acordo com a producdo crescente da
obejtividade positivista como alvo historico. Ou seja, a histéria tende no sentido de uma
objetividade cada vez mais purificada. Para Latour, o moderno se identifica através da
“crenga” nesse movimento historico irreversivel, pelo qual a nossa experiéncia € 0 nosso
conhecimento se tornam apenas a expressao dessa objetividade determinante. Latour
coloca a pergunta: “mas como voltar atrds? O mundo moderno ndo ¢ marcado pela flecha
do tempo? Ele ndo devora o passado? Nao rompe com este passado para sempre?”
(LATOUR, 2009, p. 67) Nessa conceitua¢do da modernidade aqui exposta por Latour, ha
a ideia de que formas antropolédgicas sdo, grosso modo, superadas ao longo da passagem

do tempo com o acumulo do positivismo crescente. Latour argumenta, entretanto, que

A antropologia esta ai para nos lembrar que a passagem do tempo pode
ser interpretada de diversas formas, como ciclo ou como decadéncia,
como queda ou como instabilidade, como retorno ou como presenca
continuada. Chamemos de temporalidade a interpretagdo desta
passagem, de forma a distingui-la claramente do tempo. Os modernos
tém a particularidade de compreender o tempo que passa como se ele
realmente abolisse o passado antes dele. (...) ndo se sentem distante da
Idade Média por alguns séculos, mas separados dela por revolugdes
copernicanas, cortes epistemoldgicos, rupturas epistémicas que sdo tao
radicais que ndo sobrou nada mais deste passado dentro dele — que nada
mais desse passado deve sobreviver neles (ibid., p. 68).

Teria de se recusar, portanto, a no¢do moderna do tempo como achatando culturas
e formas antropologicas diversas frente a sua passagem. Por isso, Latour se esfor¢a para
sublinhar como essa postura positivista se constitui antropologicamente, em certos
contextos historicos e sociais. Para ele, a antropologia funciona como um questionamento
da pretensa necessidade de que um positivismo singular deve vir a substituir uma

multiplicidade cultural ou social que evoluira ao longo da historia. Como ja vimos, Latour
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lanca a pergunta: como ¢ que essa consciéncia moderna chega a existir? Através das
“revolugdes copernicanas, cortes epistemologicos, rupturas epistémicas?”’ Ou, por outro
lado, haveria uma forma em que o “passado (...) pode sobreviver” na multiplicidade de
interpretagdes da passagem desse tempo? Um dos livros mais recentes de Latour,
Inquérito sobre os Modos da Existéncia, (2013) ¢ a sua tentativa mais elaborada para
definir como pode funcionar tal visdo. Latour argumenta que “a antropdloga que estuda
os modernos, somente pode ser marcada pela importancia que os seus informantes
atribuem aos temas de Razdo, explicagdo racional, a luta contra crengas e contra
irracionalidade” (LATOUR, 2013, p. 70). Para Latour, no entanto, razdo tem que se
trnasformar num reconhecimento da “dignidade ontolégica” (ibid., p. 128) de uma
pluralidade de modos de existéncia, sem precisar encaixa-los segundo um alvo historico
unidirecional. Formula-se a questdo se ¢ possivel que diversos modos de consciéncia
antropologica coexistam na formagdo do espago cultural, sem ter de reduzi-los a um
monismo objetivista? “O passado” - a narrativa da emergéncia dessas multiplas
interpretacdes — pelo qual passou ‘esse’ ser humano — para chegar no presente, se torna o
objeto de nossa reflexdo. Guardar a diversidade do caminho em vez de impor uma razao
singular, ¢ a pretensdo de uma outra, antropologicamente sensivel, “razao”. Temos, dessa
forma, entendimento do fato de que o objetivismo € uma postura epistemologica que veio
a existir no contexto de uma narrativa maior, que reune diversas “logicas”, se encontrando
ao longo de lugares geograficos e momentos historicos multiplos.

Percebemos, dessa forma, uma relag@o entre a pratica de Smetak e a antropologia
de Latour. De fato, para nds, a pratica de Smetak possui um cardter explicitamente
antropolédgico, e até situa-se no lugar onde reflexdes filosoficas e antropologicas se
misturam. Scarassatti argumenta que a plastica-sonora consegue combinar tanto fungdes
religiosas quanto artisticas e cientificas, no contexto de uma pretensa pesquisa da
sonoridade. Como tal, h4 um movimento semelhante ao protagonizado por Latour em Os
modos da existéncia, a saber, esse desejo de guardar diversos valores humanos e abrir o
espaco historico para deixar passar varias formas de razdo como elas teriam emergido ao
longo da histéria. Comegamos a ver a pretensdo do projeto de Smetak, nesse desejo de
entender os modos antropologicos conforme uma logica de producdo aberta, tanto em
termos historicos quanto materiais. Colocamos no inicio dessa se¢do a questdo: de que
forma pode-se improvisar socialmente? A resposta se da parcialmente via essa concepgao
que seria capaz de abrigar diversas razdes antropologicas sem ter que reduzi-las a uma

Unica corrente historica.
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2.8 A ONTOLOGIA DA GEOPOLITICA.

Estendendo o sentido desta problematica, Smetak langa mao de um exemplo
fascinante para destacar a natureza socialmente formada ou consensual do conhecimento.
Em O retorno ao futuro, (ao espirito), Smetak cita de modo extensivo uma carta escrita
por “o cacique indio Seattle, da tribo Duwamish, do Estado de Washington”, destinada
para o “Presidente Franklin Peirce, dos Estados Unidos, em 1855, depois de o governo
ter dado a entender que desejava adquirir o territorio da tribo” (SMETAK, 1982, p. 100).
A carta, como veremos, ¢ interessante, por expor um caso em que ha duas logicas
irredutiveis, subjacentes as duas posturas ali assumidas. A situagdo levanta o tema do
multiculturalismo que tanto anima a obra de Smetak, bem como a relag@o entre as culturas
ocidentais ¢ nao ocidentais. Assim, notamos outro exemplo em que uma espécie da
“mutagdo antropologica”, como articulada por Agamben, esta em jogo. Ter-se-ia de por a
pergunta, qual € o estatuto da fala de Seattle para os colonizadores, e, para os indios, qual
sentido haveria as nog¢des economicas dos colonizadores? Nessa troca, a coeréncia
antropologica novamente encontra o seu limite na irredutibilidade dessas “logicas” que
organizam as cosmovisdes ali em “didlogo”, e que permitem ou ndo, comunicagdo entre
essas duas culturas. Aqui, ndo encontramos uma historia singular construida mediante um
valor objetivo, mas sim a justaposicdo de narrativas diversas buscando espaco para
estabelecer os seus valores. Seattle inicia o seu argumento da seguinte forma: “Assim
pois, vamos considerar tua oferta para comprar nossa terra. Se decidirmos aceitar, farei
uma condi¢do. O homem branco deve tratar os animais desta terra como se fossem seus
irmados. Sou um selvagem e desconheco que possa ser de outro jeito.” (SEATTLE apud
SMETAK, 1982, p. 101). Seattle busca mediar as “racionalizagdes abstratas” de seus
interlocutores, — a redugdo da terra a um valor monetario — conforme a sua propria
experiéncia da relacdo com a terra. Seattle, de um modo reflexivo, assume o papel de
“selvagem”, que ¢ dado pela conjuntura. Porém, essa ignorancia por ele assumida, ¢ de
fato apenas o ndo reconhecimento da necessidade desse modo de valorizar. Tem nessa
situacdo um conflito entre o “homem moderno” e as “outras culturas” que devem ceder
espaco a seu modo de raciocinar economicamente. Seattle aponta, de uma forma irdnica,
para a naturalizagdo que o homem ocidental faz de seu proprio modo de valorizar. Como
tal, esse “conhecimento” do homem branco realmente ndo ¢ nada além da pressuposi¢do

da necessidade desse modo de valorizagdo. Observagdo ironicamente feita por Seattle,
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por mais que ele seja “apenas um selvagem” nesse contexto.

Queremos apontar nesse momento, — embora possa parecer um pouco incongruo
— para as preocupacdes de Walter Smetak, como artista, individuo, estrangeiro e
pedagogo, e como elas podem ser parecidas com as de Seattle. Primeiro, nas duas
situagoes, percebemos padroes de entendimento divergentes e irreconcilidveis, buscando
um lugar de realizacdo. Tanto Smetak quanto Seattle desejam espago para serem
reconhecidos os seus modos de valorizar. Decorrente disso, observamos que cosmo
visdes, se enraizam em espacos de coeréncia ja contemplados. Esses espagos, no entanto,
ndo podem ser localizados ou dentro de um sujeito, ou no mundo exterior exatamente,
mas como uma ponte entre os dois, formando assim espacgos de intersubjetividade e
sociabilidade. Tanto Seattle quanto Smetak ndo reconhecem o modo de produgao, o modo
de valorizar, entdo reinante na conjuntura ou momento histérico em que agem.
Obviamente, no caso de Seattle, ¢ uma questdo de contingéncias historicas — a saber: a
chegada do colonizador branco a sua terra — que profundamente interrompe a coeréncia
de seu “modo de produzir valor”. Dessa forma, Seattle pode articular as seguintes
perguntas:

Como podes comprar ou vender o céu, o calor da terra? Tal idéia é-nos
estranha. Se ndo somos donos da pureza do ar ou do resplendor da agua,
como entdo podes compra-los? Cada torrdo desta terra € sagrado para
meu povo. Cada folha reluzente de pinheiro, cada praia arenosa, cada
véude neblina na floresta escura, cada clareira e inseto a zumbir sdo
sagrados nas tradi¢des e na consciéncia do meu povo (SEATTLE apud
SMETAK, 19892, p. 100).

Percebemos uma “co-emergéncia” de condi¢des ontologicas e de modos de
interpretacdo; na consciéncia, ha um meio de transmissdo entre os conteudos
interpretativos dos indios € a sua ontologia “ecoldgica”. Também tem uma diferenca
irredutivel entre o modo de valorizar dos brancos e “a pureza do ar ou do resplendor da
agua” dos indios. Para o “homem branco”, essas ‘coisas’ simplesmente ndo existem da
forma que existem para os indios, como sendo “incomparaveis” — isto ¢, irredutiveis a
uma medida de valor comum. Parece-nos, como Latour nos mostrou, que essa
interpretacdo dos indios simplesmente ndo tem existéncia para o homem branco, ela ja se
encontra num passado superado. E via a formagdo dessa consciéncia, como observa
Seattle, que um ponto de contato pode ser estabelecido entre ontologia e perspectiva. A
transparéncia aparente de um modo de entender, — a nocdo de que dinheiro pode ser tido

como padrao de valor universalmente aplicavel, — se torna contingente por ser justaposto
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com outro padrio de valor que ndo lhe cabe. E dessa forma que podemos conceber a
declaracdo de ignorancia feita por Seattle em certo momento da carta; ai 1€-se que: “sou
um homem vermelho e nada entendo” (SEATTLE apud SMETAK, 1982, p. 101).
Novamente, como no exemplo anterior, trata-se ndo de uma ignorancia “epistemoldgica”,
mas sim quase ontoldgica e social, uma “ignorancia” que organiza espagos sociais de
reconhecimento para Seattle e o seu povo, os “homens vermelhos”. Seattle, por seu lado,
possui a consciéncia da poténcia pura mediante essa relacdo ecoldgica, de um modo
parecido com o de Bartelby. Também como no caso de Bartelby, Seattle entende, mas nao
admite, a necessidade de outro modo de produzir valor, assim pondo em questdo a
naturalizagdo ou “verdade” dessa cosmovisao do homem ocidental.

Seattle, todavia, propde as suas proprias condigdes, observando que: “mas se te
vendermos nossa terra, teras de te lembrar que o ar € precioso para nds, que o ar reparte
a sua vida com toda a vida que ele sustenta” (ibid., p. 101). E possivel sustentar esses dois
modos de valorizar, quer dizer, manté-los simultaneamente? Reconhecer por um lado a
irmandade ecoldgica que o indio sustenta como existindo entre ele e o seu ambiente, mas
ao mesmo tempo esvaziando esse espago para encontrar 14 apenas o valor monetario
reconhecido pelo branco? A observacdo de Smetak, nesse momento, que a “ecologia ¢
uma palavra nova, mas o raciocinio ecoldégico ndo foi criado pelos homens de hoje”
(SMETAK, 1982, p. 100) aparece em toda a sua coeréncia paradigmatica como um
fendmeno tanto historico quanto ontoldgico. Ecologia como uma forma de consciéncia
deu-se no contexto histdrico em que essa relagdo com a pura poténcia do ambiente deixou
de ser entendida, a favor de outros modos de valorizar. Olhamos apenas a partir de certa
logica tida como formadora dessa consciéncia ocidental. Por Seattle, afirmar que “de uma
coisa sabemos. A terra ndo pertence ao homem; ¢ o homem que pertence a terra”
(SEATTLE apud SMETAK, 1982, p. 102) inverter-se-ia a necessidade dessa logica. E por
acaso que, justamente neste momento, reencontramos o tema da virada
cosmoldgica/antropologica como definidora da formacdo dessa consciéncia € o
desaparecimento dessa virada dentro da légica dita “ocidental”? Valor monetério torna-
se o meio para reduzir a consciéncia desta relagdo com ambiente; frente a “acdo” dessa
forma de valorizacdo ocidental, a poténcia pura seria um tipo de passividade,
simplesmente disponivel para o raciocinio monetario.

Seattle, ao contrario, articula uma posi¢ao proxima a articulada por Smetak como
sendo definitiva de suas crengas eubidticas. Nao se pode, no final, atribuir ao

antropologico uma ascendéncia antes das condig¢des ecoldgicas ou a pura poténcia do
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ambiente cosmoldgico. Smetak observa em certo momento como “o processo campo
cidade sera o ultimo capitulo desta humanidade que pode sobreviver. As cidades caindo
em ruinas podem se reflorestar em pouco tempo” (SMETAK, 1982, p. 97). No minimo,
ha o ressurgimento das suas memorias de sua visita a0 Amazonas e a profunda revelacao
que la experimentou. Assim, a época do antropoldgico, em que o ambiente urbano seria
a tentativa mais avangada de reforcar a ascendéncia do antropoldgico relativo ao
cosmoldgico, teria também de se encontrar num estado de contingéncia. Se o homem
pode destacar-se transitoriamente no ambiente urbano, também o tal ambiente pode ser
ameacado ou inviabilizado por aquele ambiente do qual ele buscou se afastar. Ecologia,
como discurso da pura poténcia das condigdes ontoldgicas e cosmoldgicas primordiais,
agrega um novo sentido. Seattle, com sua famosa carta que Smetak cita, mostra um
conhecimento “antigo” que deixou de ser reconhecido, mas cujo sentido se torna cada vez
mais relevante no contexto atual. O interior dessa l6gica ocidental teria que ser furado
para deixar entrar um conhecimento talvez ndo “entendido” - como ressalta Seattle
repetidamente — porém, que ¢ demonstrado crescentemente valido. Isto €, “que o ar ¢
precioso para nos, que o ar reparte a sua vida com toda a vida que ele sustenta”. Poder-
se-ia afirmar que entendemos cada vez mais quanto essa afirmacdo representa um
conhecimento ontolégico profundo que tem de reformular a produgdo do conhecimento
reconhecido pelas sociedades ocidentais e modernas.

Desse modo, associamos um grupo de nomes: Smetak, Hesse, Seattle e Bartelby.
Essas figuras praticam um questionamento da auto evidéncia de logicas e necessidades,
sociais e antropoldgicas. Penetram o interior de uma ldgica de reconhecimento que
organiza espagos de sociabilidade, para poder ressaltar o caos ou indiferenga de uma pura
poténcia que ndo seria reduzivel a qualquer modo de produgdo ou criatividade especifica.
Eles remetem-se a essa “criatividade primordial” que precisamente desafia essas noc¢des
como sao tradicionalmente conceituadas. Portanto, visamos encontrar um novo estatuto
para aquilo que teria sido apenas o substrato “passivo” das praticas antropoldgicas
racionalizadas. A génese de logicas sociais e formas antropoldgicas deve ser pensada
juntamente com a génese ontologica, a onfogénese. A questdo social nesse contexto
poderia ser entendida de acordo com esse conjunto de elementos. Através dessas vozes
dissidentes, perceberiamos que, se houvesse tal interior antropoldgico, isto seria apenas
na medida em que localiza-se dentro de um movimento cosmologico maior, que da “vida”
a ele. A questdo agora ¢ a de como podemos nos tornar conscientes, ou também

inconscientes dessa condi¢@o. Tais nomes apontam para como este interior, parcialmente
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constituido pela circulacao desses discursos sociais de reconhecimento, encontram uma
forca que lhe desestabiliza. Se a pretensa ascendéncia do antropologico pode ser desafiada
pela pura poténcia das condigdes cosmologicas, dentro da formacdo do espago social,
vozes dissidentes também contestam aquele conhecimento que se assenta puramente
sobre as razdes antropologicas. Nesse movimento, todavia, a primazia do “eu”, ou do ego

— como vimos no caso da improvisagao - teria que ser colocado em risco.

59



3. CAPITULO 3
3.1 ENTRE INSTRUMENTO E MAQUINA.

No capitulo anterior, iniciamos com um breve resumo biografico, comegando a
destacar alguns temas significantes para o desenvolvimento da pesquisa, tais como a
teosofia, a pedagogia, a sensibilidade sonora e a contingéncia geografica. Passamos,
entdo, a investigar o trabalho de Agamben, Bartelby, ou da contingéncia, identificando
certa relacdo sdcio-ontologica que age para nds como matriz teorica. Em seguida,
demonstramos como isto se aplica no tratamento da linguagem e das questdes sociais na
obra smetakiana, sobretudo nos casos de Hesse e Seattle. Agora, voltamos a nossa aten¢ao
para os instrumentos de Smetak, analisando a sua estrutura e simbologia, tentando
entendé-los mediante as leituras ja feitas. Depois, analisaremos o lugar de Smetak em
relacdo as preocupacdes estéticas do modernismo europeu. Concluiremos investigando a
sua concepcao da educagdo, decorrente das consideragdes historicas e estéticas prévias.

Smetak, no artigo “Histérico sobre as Pldsticas Sonoras”, do catdlogo da
exposicdo Nova Objetividade Brasileira, proporciona o seguinte plano da arquitetura da
sua obra:

Do instrumento — Veiculo.
Da doutrina — Contetdo.
Da improvisacdo — Aplicagao.

Estes trés elementos constituem na integracdo das PLASTICAS
SONORAS, entrelagando futuramente trés componentes: Arte, Ciéncia
e Filosofia, iniciando uma ARTE ESPIRITUAL. Este deve penetrar
totalmente na vida do homem, transformando-o num SER superior em
quem se processara a criagao artistica espontanea e em qual a idéia sera
PERMANENTE. E se criardo, futuramente, escolas ¢ Universidades
especializadas para este fim” (SMETAK apud SCARASSATTI, 2008,
p. 50).

De uma forma esquematica, ele desenha o itinerario de seu projeto € os meios que
contribuem para a sua constitui¢do. O ato musical aqui surge reconfigurado, agregando
novos sentidos, como um espaco em que praticantes podem entrar em contato como a
“idéia” que deve instalar-se permanetemente na vida do homem, conduzindo-nos para
uma apreensdo de novas formas instrumentais e instituicdes pedagdgicas. A
multidisciplinaridade mais uma vez ¢ evidente nesse esquema, enquanto entrelagamento

futuro “da Arte, Ciéncia e Filosofia”, também como a religido. E possivel que consigamos

criar um espago de produgdo em que esses campos encontrariam pontos de contato, mas,
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além disso, um florescimento mutuo? Ter-se-ia de estabelecer, no entendimento de
Smetak, institui¢des novas, tanto de ensino médio quanto ensino superior, que poderiam
lidar com a centralidade da “idéia” que necessita essa transformagdo do modelo
pedagogico. Delineamos a “ideia” no capitulo anterior como consciéncia do ponto de
contato entre as condicdes antropoldgicas e cosmoldgicas e a abertura das formas
antropologicas mediante esse contato. Essas institui¢des, portanto, se voltariam para um
tipo de “educagdo ambiental”, como sustentaremos no final desse capitulo.

Isso seria um enquadramento que exige a transformagao da base pedagdgica como
uma compreensao da relacao entre pedagogia e a maneira em que modos de existéncia
podem entrar em contato, e como a pedagogia constrdi certa consciéncia no aluno. Ao
mesmo tempo, as exigéncias da especializacdo nas instituigdes modernas que visam
apenas uma pretensa objetividade fazem com que tais pontos de contato, tanto quanto
aquela consciéncia buscada por Smetak, sejam esmagados. O modelo da pedagogia como
a apropriacao de fatos abstratos dificulta profundamente a abordagem aqui intencionada.
Ainda mais, para Smetak, tal concepg¢do da reforma pedagogica deve ter consequéncias,
entdo, em termos de uma “mutacdo antropoldgica”, como Agamben ja articulou. Como
Scarassatti observa, “onde o homem deveria ser, no seu intimo, o principal elemento a ser
modificado. Para tanto, acreditava que através do som de um novo intrumento, o
instrumento homem seria modificado. A partir, disso, Smetak pesquisou instrumentos de
outras culturas” (SCARASSATTI, 2008, p. 136). O instrumento encontra o seu
complemento no “instrumento” do homem. O homem pode assumir o seu estatuto
enquanto instrumento, via essa interacdo com um som que funciona para instigar essa
transformagdo ou transubstanciagdo. Seria a experiéncia do som, do modo certo, que
poderia inspirar o entendimento da “ideia”, assim motivando a pretendida transformacao.

Nesse processo, ¢ o veiculo do instrumento que serviria como for¢a motivante.
Smetak, ja em sua adolescéncia, se mostrou sensivel as praticas artesenais da fabricacdo
de instrumentos. Em sua obra madura, no entanto, essa sensibilidade vem a ser uma
pratica central de sua metodologia. Primeiramente, ¢ preciso observar que Smetak
expande a proposta do instrumento, gerando assim a nogao de “pléstica sonora”; ou seja,
tanto as caracteristicas plasticas quanto sonoras devem ser levadas em conta ao pensar na
fabricacdo e concep¢do do instrumento. Se o instrumento pode ser usado para produzir
tons também ele pode possuir caracteristicas estéticas e plasticas. Essa “expansao” do
sentido do instrumento ja mostra certa interdiscipinlaridade entre campos artisticos. Ao

mesmo tempo, Scarassatti nota que os seus instrumentos também fucionavam como
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“templos em miniatura como preferia dizer Smetak de suas Plasticas Sonoras”
(SCARASSATTI, 2008, p. 140). Expandimos o sentido do instrumento fora do campo
estreitamente artistico para também abranger questdes religiosas. Scarassatti observa que
a producdo de Smetak “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 ¢ a elaboragao
minuciosa aliada a capacidade artesenal do artista engenheiro” (ibid., p. 25). Ha nessa
estrutura do instrumento como local multiplo de diversos impulsos a tentativa de
concretizar os varios fios da pratica de Smetak, fazendo do instrumento uma matriz que
resume essa diversidade, ndo conceitualmente, mas sim pragmaticamente e
materialmente. Funciona, como na antropologia de Latour, para superar a
unidirecionalidade histdrica, instituindo um ponto de encontro entre diversas praticas
culturais.

Ao mesmo tempo, na musica erudita tradicional, os instrumentos sdo largamente
“continuos”, no que se refere a sua forma, principalmente os instrumentos de cordas que
permanecaram o mesmo desde o periodo barroco — salvo algumas mudangas no tipo de
matéria usada na fabricagdo das cordas e na forma do arco. Em contrapartida,
“instrumento” na obra de Smetak ¢ uma matriz radicalmente mutavel. Por isso, ndo ¢ uma
obra voltada para um grupo de instrumentos estabelecidos, do tipo que encontrar-se-ia na
produgdo orquestral que retine mais ou menos 0 mesmo conjunto de instrumentos, salvo
certas adi¢des feitas ao longo do periodo roméntico e no século XX, principalmente nas
madeiras e metais, — com a percussdo também sofrendo grande crescimento no século
XX. A obra de Smetak leva a mutabilidade “do modo de produ¢do” a um ponto alto. O
problema para Smetak dai sera parecido com o encarado pelo proprio Bartelby. Posto que
ele se retira da “necessidade” de um grupo especifico de instrumentos reconhecidos
enquanto l6gica organizadora de um espaco de criatividade, pode ele ainda fazer parte
dessa comunidade? Questionar a base material dela ndo deve também lhe colocar em risco
arespeito da sua permanéncia nela? Uma questao para nos entdo seria o tipo de sociedade
ao qual a pratica musical de Smetak se dirige.

Scarassatti também nos mostra outra implicagdo desse aspecto social da pratica

artesanal de Smetak. Assim, ele argumenta que

outra questdo interessante ¢ que as Plasticas Sonoras de Smetak, como
instrumentos singulares, obrigam o musico ao desafio da exploracdo
quase ludica na procura dos sons. Ndo ha nem deve haver um
virtuosismo individual, o que seria uma contraditéria do ego musical
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em algo que se propde a ver a ser (SCARASSATTI, 2008, p. 132).

A “incerteza” no que se refere a comunidade também se repete ao nivel do sujeito
em si. Enquanto na pedagogia do conservatorio, como previamente vimos, a relacao do
musico com o seu instrumento seria uma de virtuosismo — quer dizer, o0 musico visa
refinar e aperfeigoar a sua técnica na producdo do som — a singularidade de cada
instrumento na obra de Smetak quer dizer que o musico tem de assumir muito mais uma
postura de abertura ou incerteza frente ao instrumento. Nao se pode determinar sobre o
som que sera produzido. Ao contrario, teriamos que nos colocar numa postura “ladica”,
explorando sonoramente por nao poder previsar o som. Por isso, na relagdo
musico/instrumento, ha uma estrutura isomorfica ao papel do imprevisto no caso da
improvisagdo, onde age para desestabilizar a composicao racionalmente organizada. “A
génese do sujeito” ¢ coincidente com a matéria e modo de producdo aqui em jogo; nao
podemos conceber do som como um fator exterior ao sujeito para ser controlado por ele.
Encontra-se num estado de “co-nascimento” com a musica, experimentado-se mediante
a continuidade de um som nao racionalizado. De uma forma parecida, o instrumentista
também pde em questdo as suas certezas ao tocar os intrumentos de Smetak. Como um
axioma geral, pois, ndo dir-se-ia que ha uma razdo a priori que constitui o sujeito, mas
sim a geracdo de intuicdes diversas dependentes dos varidveis contextos produtivos e
estéticos em que o sujeito ¢ situado. O instrumento de Smetak motiva um encontro
“pedagodgico” através do qual o musico interroga-se acerca de sua propria constitui¢do.
Por outro lado, ao padronizarmos o modo de producdo, e aperfeigoarmos a técnica,
também podemos produzir uma certeza no que tange a forma subjetiva; essa certeza age
como indicio do seu ambiente produtivo padronizado. Passamos agora a considerar

alguns exemplos especificos da produgao artesanal de Smetak.

3.1.1. A Caossonancia.

O “objeto”, uma das eponimas Plasticas Sonoras de Smetak, possui uma altura mais ou
menos de 1 metro e meio. E feito de um longo fio metalico que corre da base até o pico
da escultura/instrumento, fazendo uma espiral ao longo de um bambu fino e curvado, que

forma uma espécie de “coluna” estendida pelo meio da espiral, da base até o ponto alto
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da escultura. A base desse grupo de elementos, hd pedra quebrada espalhada, e dentre
essas, encontra-se — de uma maneira aparentamente aleatéria, como se caisse
“naturalmente” — uma série de cartas de jogo. Coroando a escultura, ha um disco feito de
papel, pintado de uma cor escura e quase indistinguivel. Como aspecto adicional,
penduradas da espiral do fio metalico, vé-se varias cabacas cortadas no meio, para
conferir um aspecto ‘organico’ a aparéncia geral da escultura/instrumento. Essa obra de
Smetak fornece-nos um caso de estudo interessante, para podermos ilustrar melhor as
questdes que ja investigamos mais abstratamente no caso de Bartelby e as reflexdes de
dele a respeito da linguagem e sociedade.

Trata-se do instrumento fabricado por ele chamado de a Caossondncia. Foi
fabricada para ser mostrada durante a XIV Bienal Internacional de Sao Paulo. Smetak
pretendia que ele “ficasse do lado de fora do prédio da Bienal” que “‘seria assim, tocada
pelo vento, como 6rgaos edlicos encontrados em rituais funerarios em algumas ilhas do
Pacifico” (SCARASSATTI, 2008, p. 120). A concepg¢ao do instrumento vem em parte da
tradi¢do antiga da harpa eolica. Smetak também descreve como o instrumento foi
inspirado num conto dos indios xavantes. Nesse conto, “se uma mulher vir as flautas
sagradas, se montard uma situacao caotica, o céu, a terra e o mundo subterraneo se unirdo,
fim do tempo humano, restabelecendo o caos do passado, sem limites no tempo, nem
entre os mundos.” (SMETAK apud SCARASSATTI, 2008, p. 120).

Para Smetak, a inspiracdo do instrumento vem diretamente das preocupacdes
cosmogenéticas de povos ndo ocidentais. Assim, levanta a questio dos modos ndo
cientificos de abordar essa questdo, ou dito de outra forma, os modos ndo modernos; ha

uma experiéncia da questdo cosmogentética que nao seria apenas a do positivismo?
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Caossondncia

Figura 3.1: Caossonancia. Fonte: Smetak Paoli, 2013, p. 279.

Um dos pontos mais importantes desse instrumento ¢ a maneira como ¢ “tocado”,
posto que foi feito justamente para ser todcado pelo vento e ndo por um musico/agente.
Obviamente, tal nogdo ¢ bastante provocadora no que se refere a ideia tradicional do ato
de “tocar musica”, sendo que tal instrumento elimina tanto “o agente” quanto a musica
como algo racionalmente organizado, aparecendo renunciar-se a pretensao racional em
geral. A intervencao “racional” nesse caso, ocorre somente no momento da sua fabricagdo
e a sua localizagdo: deixando de lado esses aspectos, no entanto, no processo de tocar, o
elemento da racionalidade ou da intencdo, tem sido eliminado quase que totalmente. Tal
afirmacgao ¢ claramente predicada na nocao de que a matéria ndo “age”, quer dizer, nao
possui nenhuma “pretensao”. Os movimentos da matéria sdo apenas o comportamento
“cego” da realidade, enquanto acdo pressuporia a presenca de uma racionalidade além ou
“transcendental”, que funciona enquanto fonte da agdo como expressao dessas razoes

“trancendentais” que lhe informam. E nessa distingdo que encontramos a prerrogativa
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fundamental que sustenta essa nocao de criatividade; ou seja, a presenga em um caso de
uma pretensao ou racionalidade, e no outro, uma matéria cega cujo comportamento nao
obedece a nada além das leis restreitas do real.

Assim, a estrutura do instrumento encena um drama ontologico. O ponto onde a
agéncia humana enfrenta a poténcia nao humana e o modo em que, de certa forma, cultura
humana seria gerada a partir desse momento de encontro; quer dizer, onde nasce o
“preferia ndo” de Bartelby e a “experiéncia sem verdade” do mesmo, ou a auto-educagao
por se calar de Smetak. No caso da caossondncia, podemos apenas presenciar o
desenrolar de sua musica; temos de nos calar para percebermos a continuidade do som.
Todos esses aspectos sdo decorrentes da forma do instrumento; mediam o nascimento das
razdes humanas e o seu fundamento nas forgas cosmicas cadticas que lhes precedem e
lhes geram ao mesmo tempo. Essas forcas sdo ‘“‘cadticas” por ser irredutiveis ao
surgimento da razao no cosmo, mesmo que razdes e for¢as ajam simultaneamente umas
se sobrepondo as outras. Smetak, com a caossodncia, busca produzir um tipo de efeito
estético paradoxal pelo qual o sujeito da conta do quanto a sua subjetividade seria
predicada em conteudos cosmicos subjetivamente “irrecuperaveis”.

A caossoancia funciona como uma estrutura arquitetonica da obra smetakiana,
destilando os movimentos principais que constituem a sua coeréncia. Temos que entender,
pois, que a obra busca mediar precisamente a vontade e razdo de um sujeito pelo caos da
pura poténcia, indiferenciada. Essa poténcia ndo humana assume o carater, como ja
vimos, de um conhecimento esotérico, por ser o inconsciente das pretensdes humanas que
sempre se assentam sobre essa poténcia, ou aquela criagdo que chega de “baixo”. O que
¢ entendido como passividade frente a atividade de tais pretensdes deve encontrar um
novo carater quando ndo interpretado via essa dialética de passividade e atividade. A
poténcia ndo seria nem ativa nem passiva, uma vez que essas categorias derivam o seu
sentido mutuamente. O instrumento exerce um efeito sobre a nossa consciéncia na medida
em que gera esses deslocamentos nos nossos proprios conceitos no que diz respeito a
criatividade. A racionalidade ¢ entrelacada com conteudos ‘irracionais’ desde a sua génese

e como a sua condi¢do de possibilidade.

3.1.2 A ronda.

Outro instrumento de Smetak que demonstra caracteristicas parecidas as da

caossoancia ¢ a Ronda. Como a caossondncia, as possibilidades para o musico/agente
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intervir durante o ato de tocar também sao limitadas. Ela ¢ “operada” pelo giro de uma
manivela. A manivela, por sua vez, ¢ vinculada a um “corpo” feito de duas cabagas unidas.
Acerca desse “tronco” sdo estremecidas 22 cordas, microtonicamente afinadas. Um arco
¢ usado para tocar as cordas enquanto “o tronco” do instrumento ¢ girado, fazendo assim

as cordas passarem pelo arco.

Ronda

Figura 3.2: Ronda. Fonte: Smetak Paoli, 2013, p. 320.

Na medida em que se mantém a manivela girando, o som do instrumento também
¢ continuo. O som resultante ndo pode ser nitidamente controlado pelo tocador; ao
contrario, ainda que o musico tenha um pouco mais de controle do que no caso da
caossonancia, deve renunciar-se a série de tons produzidos. O seu papel, no processo de
tocar a ronda, ¢ posicionado muito mais entre o ativo e passivo, podendo “iniciar” a
producdo do som, mas dai tendo que se sujeitar enquanto ouvinte aos sons decorrentes. A
propria nogao de interior subjetivo e exterior objetivo se torna um tanto problematizada
no ato de tocar o instrumento.

O carater especifico do seu som também ¢ de uma forma complexa e de dificil
inteligibilidade. Uma vez que h4 22 cordas microtonicamente afinidas, ¢ quase impossivel
o ouvinte sintetizar de um modo intelectual a qualidade sonora do instrumento; ao
contrario, encara mais um ruido do que “um tom” por assim falar. Ou seja, a experiéncia
de ouvir a ronda € muito mais a de desafiar a capacidade sintética do intelecto humano.
Enquanto a musica erudita da primeira metade da carreira de Smetak explicitamente tem
que tratar de tons “racionalmente organizados”, para poder manifestar as chaves tonais

que determinam a estrutura dessa musica, a ronda “distribui” uma sequéncia de tons cuja
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“desafinacao” e velocidade fazem com que nao possa haver qualquer tipo de “organizagao
racional” pretendida de antemao. E nesse sentido que o carater mecanico do instrumento
também contraria a nogdo de um instrumento expressivo. Com a ronda se produz
“barulho” em vez de tocar tons racionalmente pretendidos. A série dos tons produzidos,
por ser tao rapida e complexa em termos harmdnicos mostra o quanto a faculdade auditiva
tem um limite que ndo seria capaz de superar via qualquer capacidade de abstracdo
racional. O instrumento demonstra como as suas faculdades sensiveis existem de acordo
com certas limitagdes, que sao também a condicdo de possibilidade da experiéncia

sensivel finita, ha experiéncia sensivel, apenas na condi¢ao que ¢ finita.

3.1.3 Os chori.

Um outro exemplo importante da producdo artesanal de Smetak foi uma série de
instrumentos que construiu, chamada de “chori”. Fabricou vérios exemplares desse
instrumento de diversos tamanhos e formas. Como em outras instancias da sua obra, o
instrumento demonstra um engajamento com a sua terra adotada, valendo-se do material
autoctone da cabaca na sua fabricagdo. Tratamos, contudo, de um instrumento
parcialmente inspirado no violoncelo tradicional da musica europeia, mas que também
possui elementos dos monocordios da musica oriental. Os chori, dessa maneira, ja reine
diversas correntes culturais e geograficas. Alias, ainda mais importante para nds, seria a
seguinte descricdo que Smetak dd-nos do instrumento: “quanto ao Chori, nem chora nem
ri. Ele ¢ equilibrado. Tem um som pequeno, mas rico de séries harmonicas, que
repercutem 14 em cima da cabaca. Sai as vezes um solugo maravilhoso” (SMETAK apud
SCARASSATTI, 2008, p. 47). A identidade sonora do instrumento se remete a uma
experiéncia afetiva que nos parece ser instaurada entre emocdes claramente definiveis.
Smetak encontra um outro modo de problematizar esse interior “coerente” de um sujeito
que realiza a sua vontade. Segundo a tendéncia ja vista na sua obra de materializar esse
tipo de paradoxo, os afetos que parecem atributos de uma substincia subjetiva singular
sdo postas numa condi¢do de ambivaléncia por Smetak, a fim de catalisar essa

transubstancia¢do que o método alquimica pretende provocar no musico.

68



Chori baixo

Figura 3.3: Chori. Fonte: Smetak Paoli, 2013, p. 280.

O afeto como o signo do sujetio intencional parece perder nesse momento a sua defini¢cao
clara, transitando entre diversas experiéncias coporais e afetivas onde a origem subjetiva

volta para nds como estando numa situacao indeterminada.

3.1.4 O ovo.

O projeto mais radical que Smetak planejou, porém, que nunca chegou a ser
realizado, devido ao seu custo alto e escala ambiciosa foi um “instrumento” que ele

nomeiou o ovo. Esse “instrumento” ¢ na verdade um tipo de estiidio que funcionaria como

um espago para investigar € pesquisar o som como uma matéria pura. De certa forma,
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entdo, esse projeto representa uma “amplificacao” das tendéncias até agora vistas nos
instrumentos, tais como a ronda e a caossondncia. Ora, investigar ou pesquisar 0 som
significa meditar nele como uma fonte de criatividade potencial, sem que isso
pressuponha assumir uma postura especifica frente ao som. Enquanto instrumentos
“tradicionais”, de certo modo “tomam como dado” o som e dai lidam com ele de uma
forma estruturada, no caso do ovo, o som se torna o proprio alvo da investigagdo; ou seja,
ndo se pergunta, o que podemos fazer com o som, ou quais estruturas pode-se produzir
mediante ele, mas sim, o que quer dizer a propria manifestagao do som? E de que maneira
o som assim concebido se relaciona com a nossa consciéncia? A pratica de tratar o som
como uma fonte de matéria investida com comportamentos potencias encontra a sua
consequéncia logica no ovo. Reflete, entdo, a experiéncia formativa do som, tida por
Smetak enquanto ainda crianga, ouvindo as vibragdes do som através da madeira da mesa
nas aulas de seu pai.

Retomando a questdo da linguagem como originalmente a introduzimos —
sobretudo a ideia do “SIM” e do “NAO” — precebemos um semelhanca entre esse estado
do sujeito e a postura pressuposta pelo ovo. O ovo exige de seu tocador justamente essa
postura; relacionamo-nos a matéria ndo por querermos explora-la conforme certo padrao
inteligivel e racionalizado, assumindo assim uma postura de vontade frente a ele. Ao
contrario, colocamo-nos num estado de abertura aos seus potenciais criativos. A fusao dos
papeis de musico e pesquisador na obra de Smetak gera essa transi¢do na consciéncia do
musico. Além disso, também experimentamo-nos como seres que possuem essa faculdade
auditiva, quer dizer, a propria condi¢do de ser um ouvinte. Buscamos aquele plano onde
tanto o ouvinte quanto o som ouvido se fundam, que daria tanto no nascimento do som
quanto no nascimento do ouvinte. Tal plano ndo seria em si nem ouvinte nem som, mas
sim aquilo que pode colocar os dois em contato. De certa forma, isto teria que ser a causa
da causa como Smetak j& enfatizou. Quem ou o que age 14, na imanéncia desse plano?

Tal plano “atua” para produzir som e ouvinte, mas existe anteriormente
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Projeto Ovo

Figura 3.4: o Ovo. Fonte: Scarassatti, 2008, p. 114.
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Projeto de desenvolvimento do Ovo

Figura 3.5: 0 Ovo (outra imagem) Fonte: Smetak Paoli, 2013, p. 155.
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ao surgimento da agéncia como um fator na constituigdo do processo criativo.
Consciéncia assim seria um processo criativo que se basea numa criatividade primordial
que nao seria a de um individual caracterizado nem pela sua racionalidade nem pela sua
vontade. Se ha seres que tém racionalidade ou vontade, isto ¢ apenas na medida em que
esse campo cosmologico agiu para produzi-los, como Gal-Or e Deleuze sustentaram. Na
propria estrutura do ovo, pois, vemos a ter uma consciéncia mais clara dessa condigao:
esse instrumento assume de uma forma profunda este papel iniciatico ou pedagogico que
Smetak busca na fabricacdo de seus instrumentos e no encontro do muasico com o som,
transformando assim aquele outro instrumento, a saber: o homem e fazendo dele o veiculo

capaz de novas aprendizagens.

3.2 CONSTRUINDO COM AS MAOS.

Indagando outro aspecto da relagdo consciéncia/instrumento como mutuamente
constitutiva, percebe-se mais um exemplo dado por Smetak em O reforno ao futuro. Ao
falar da fabricagdo dos instrumentos, dispde do exemplo historico do famoso [uthier
Anotonio Stradivari, para argumentar que certa logica estética e social ¢ “contida” no
modo de fabricacdo dos instrumentos. Isto conduz, como Smetak sublinha, para a
padronizagdo crescente dos meios de producdo, expressao e consciéncia. Ele descreve
como:

Quando Stradivarius procurou e achou um timbre mui (sic) especial do
violino, ele ndo s6 pensou em sons enobrecidos, ele também procurou,
pela construgdo, melhorar a afinagdo do violino. Pouco foi inventado
em matéria de novas modelagdes na lutherie. Foram aceitos os modelos
“standard” e foram assim confeccionados milhares e milhares de
copias, sem criagdo alguma. Isto quer dizer que o sentido do tato ndo
foi mais desenvolvido. O sentido do tato revela uma certa infantilidade,
ele é o responsavel para acharmos o objetivo sonoro. Ele esta ligado ao
cérebro que anota os intervalos finitos (SMETAK, 2008, p. 63-64).

Notamos inicialmente a ligagdo entre a busca para “um timbre mui especial” e a
forma de construgao do instrumento. Claramente, ha uma relacao ou interagao entre essas
duas variaveis. O som procurado necessariamente geraria certa forma. Porém, Smetak
também ressalta como tem uma reducdo comensuravel de abertura as formas possiveis na
fabricacdo dos instrumentos. Fabricar se torna muito mais uma reprodugdo de modelos

jé estabelecidos, em vez de uma experimentagdo com novas possibilidades formais. Em
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contrapartida, como ja vimos com Smetak, a abertura a novas formas também deve
reduzir o nivel de padronizagdo e consequentemente o potencial para essas formas
experimentais entrar na circulagdo das “razdes estabelecidas”. Smetak, no entanto, em
certo momento, defende que o que estd em questao € a “libertacao de formas, nao mais a
procura de formas novas” (SMETAK apud ABREU, 2012, p. 69). A busca de Smetak vai
além da simples produ¢do de “novidades formais” num sentido limitado para abarcar a
criagdo de uma nova logica a partir da qual formas particulares poderiam emergir. Em
terceiro lugar, Smetak também sustenta que, por conta do instrumento padronizado,
igualmente a experiéncia emerge de uma forma padronizada; assim: “o sentido do tato
ndo foi mais desenvolvido. O sentido do tato revela uma certa infantilidade, ele é o
responsavel para acharmos o objetivo sonoro. Ele esta ligado ao cérebro que anota os
intervalos finitos”. Ou seja, se hd um modo de producdo dos instrumentos, isto também
deve dar num modo comensuravel de produzir a consciéncia. Pensando na consciéncia,
entdo, por apenas se dirigir a um instrumento cuja forma ¢ fixa, haveria um fechamento
igual no ambito da formagdo da consciéncia. Assim, ndo se pode desvincular tdo
facilmente essa relagdo consituida entre o instrumento ¢ a consciéncia do musico. Por
mostrar-se sensivel a essa relacdo em sua metodologia, Smetak dispde da fabricacdo
variavel dos instrumentos para poder expandir os modos potenciais da consciéncia; como
j& afirmamos, o instrumento age como um encontro pedagogico.

Em outro momento, Smetak langa mao de outro exemplo ainda mais singular para
mostrar a relacdo entre as condi¢des contingentes e as formas musicais decorrentes delas.
Lé-se que:

As medidas das maos determinam as escalas. Um gigante, com um
instrumento grande, teria a sua escala particular, na qual ele alcangaria
intervalos fora das possibilidades comuns. Trata-se entdo de escalas
candnicas que dependem da constitui¢do do tocador, conforme as
medidas do instrumento. As nossas maos sao limitadas para o tipo de
musica que estamos fazendo (SMETAK, 2008, p. 56).

Como Smetak enfatiza nesse momento, podemos relativizar o processo estético
por nos referirmos a mutabilidade potencialmente infinita das condi¢des fisiologicas.
Sempre haveré certo conjunto de fatores materiais que “limita” esse processo; ndo pode
haver um processo criativo sem que também haja alguma espécie de limite estrutural que
gera a possibilidade daquele modo criativo. Ao mesmo tempo, poder-se-ia conceber uma
musica liberada do fato de ser produzida por seres humanos, com todas as suas limitagdes

especificas, sejam elas fisicas ou mentais. Tais limitagdes trazem suas proprias condigdes,
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influenciando o decorrer do objeto musical. “As medidas do instrumento” sdo tanto fruto
do som pretendido quanto da natureza fisiologica do tocador. A pretensdo “puramente
musical” sempre se manifesta por meio de condigdes contingentes que lhe localizam num
dado contexto material e produtivo; sempre estamos ‘trabalhando’ dentro e mediante
essas condigdes, num conjunto de fatores que seriam contingentes ums em relacao aos
outros. Assim, a escala pode ser dita o resultado de questdes ndo apenas harmonicas e
fisicas, mas também fisiologicas.

Ao falar da matéria harmoénica entdo, Smetak visa mostrar como certas condi¢des
subjetivas podem ser decorrentes da propria esturtura harmonica. Isto €, por um lado,
diriamos que a matéria harmonica ¢ resultada de condig¢des fisicas exteriores. Por outro
lado, pode-se afirmar que a matéria harmonica gera condigdes psiquicas no dito “interior”

do sujeito. Isso Smetak coloca no seguinte trecho:

As escalas ocidentais sdo esquematizadas em ciclos de quintas, cuja
expressdo de maior para menor se caracteriza pela dureza e pela moleza,
entre masculino e feminino, entre alegria e tristeza. Sobem em maior e
descem em menor, abusando do bemol e sustenido com o feito de
modulantes, levando assim a musica para uma cromatica de grandes
inquietudes e instabilidades (SMETAK, 1982, p. 71).

Ao refletirmos sobre essa reciprocidade que existe entre a consciéncia € 0s seus
“objetos”, no caso da harmonia tonal, encontramos um dos exemplos mais refinados dessa
reciprocidade, um tipo de “tecnologia antropoldgica” que se assenta sobre a propria
sensagdo. O circulo de quintas, esquema paradigmatico da harmonia ocidental, ¢
largamente responsavel pela sua elaboracdo segundo os padrdes estruturais mais
reconhecidos — e crescentemente complexos - ao longo da historia dessa musica, indo do
periodo barroco via o classico até o romantismo tardio. Tal circulo fornece a possibilidade
de tragar caminhos modulatorios extensivos, entre chaves mais ou menos distantes. Foi
esse recurso harmoénico que fez com que a musica ocidental se dirigisse a elaboragao
desses padroes estruturais, desenvolvendo estruturas altamente detalhadas em termos de
complexidade tematica e sonora. A forma-sonata seria o exemplo fundamental desse
fendomeno, estabelecendo uma estrutura tripartida que comeg¢a com uma exposi¢ao,
continua com o desenvolvimento e termina numa re-exposi¢cao e coda.

Na exposicao, introduz um tema principal, vinculado a chave principal da obra. A
segunda parte da exposi¢do ¢ dedicada a apresentacdo de um segundo tema que

geralmente usa a chave dominante da chave principal do movimento. No
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desenvolvimento, esses dois temas serdo tratados de uma forma “analitica”, explorando
todos os poderes de modulagdo fornecidos pelo circulo de quintas para apresenta-los em
diversos caracteres e instrumentagdes. Na maioria das vezes, os temas serdo apresentados
como motivos em “células reduzidas”. Nessa fase da forma-sonata, percebemos um ritmo
harmonico acelerado em que passamos por uma quantidade de modulagdes relativamente
maior em comparagdo com a exposi¢cdo ou re-exposicdo. Até esse ritmo harmonico
acelerado sera refletido na apresentagdo tematica analitica. Dado que se tem um ritmo
harmdnico mais rapido, pode-se ter células tematicas de tamanho menor, frequentemante
apresentadas em fuga ou estreto, para caber com o nimero maior de modulagdes. Por sua
vez, a tensdo harmonica gerada pelo movimento rapido do ritmo harmoénico cria a
“necessidade” de voltar a chave principal e a reapresentacdo do tema principal na re-

exposicao.
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Figura 3.6: tabela do circulo de quintas

Fonte: http://www.thejazzresource.com/circle_of fifths.html
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Devemos perceber, pois, como “forma” e “matéria harmonica” no caso da forma-
sonata atuam numa relagdo reciproca. Além disso, afirmamos que uma estrutura musical
tal como a forma-sonata seria uma espécie de “tecnologia antropologica” para formar
certo tipo de consciéncia, dialégica e racionalizada. Através de tudo isso, devemos
perceber como a forma-sonata deriva a sua ldgica das propriedades latentes do circulo de
quintas. O potencial que ele possui para modular entre chaves cria tanto a possibilidade
de tensao maior durante o desenvolvimento quanto o senso de chegada ao retomar o tema
principal e a tonica na re-exposicdo. Ha uma viagem afetiva decorrente desses recursos
harmoénicos da qual a forma-sonata se vale, tendendo a elabora-la justamente por se basear
nesses recursos. Tal série fornece um estoque harmoénico para desenvolver estruturas via
a elaboracdo de matéria tematica ao longo de diversas regides harmonicas. Assim, a
resposta afetiva do ouvinte e aquilo que ouve se acham entrelagados num processo de
constituigdo mutua.

E desse modo que Smetak identifica certa ligagdo entre uma formagio subjetiva,
os “grandes inquietudes e instabilidades” afetivas, e o contetdo harmdnico em si, a
tendéncia de subir “em maior” e descer “em menor”. Tem nessas estruturas a tendéncia
de instigar estados de experiéncia no musico € ouvinte, ou seja, ter uma reciprocidade
entre o tipo de matéria harmonica e o roteiro subjetivo. O conteudo harmdnico ndo seria
neutro em termos estruturais nem em termos subjetivos. E nesse sentido que Livio

Tragtenburg, no livro de Scarassatti, pode afirmar que:

Ao abandonar a escala temperada — uma conquista do capitalismo

protestante analisada por Max Weber — Smetak estava dando adeus a

toda uma concepgao de musica. Nao apenas técnica, mas sociologica e

filosofica. Em sua exploragdo dos intervalos microtonais ecoava toda

uma escuta relacionada as [sic] praticas musicais da Europa Oriental,

da Asia e India (TRAGTENBURG apud SCARASSATTI, 2008, p. 19)

Mudar de escala ndo ¢ apenas uma questdo de uma simples mudanga harmonica;

deve haver um novo regime afetivo no ouvinte e até uma nova coeréncia cultural
decorrente disso. Novamente, sublinhamos como apenas com dificuldade poderiamos
separar o sujeito das matérias que experimenta ou trabalha. Argumentamos que o sujeito
ndo precede de uma forma radical os seus “objetos”; ao contrario, participa num

conascimento onde materiais desponibilizam novas posturas subjetivas. Em Inquierito

sobre os Modos da Existéncia, Latour ao falar na nocdo de sujeito, descreve o “grande
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dispositivo que parece necessario para fabricar — ou instaurar — a sua interioridade”
(LATOUR, 2013, p. 187). Intenciona esbogar a “infraestrutura que lhes autoriza possuir
uma psique” (ibid., p. 188). Para Latour, ndo ha interior “auténtico” e original que
precedeu o mundo; se ha um interior ¢ porque este ¢ construido em colaboracao com os
materiais do mundo. A harmonia e as suas propriedades afetivas latentes podem ser mais
um exemplo desse material constitutivo. Estruturas e sonoridades musicais também
servem nesse sentido — como ja vimos no caso da forma-sonata — gerando novos modos
de atencao do sujeito com seu mundo, € novas narrativas para “se encenar” no palco da

subjetividade.

3.3 DEBATENDO A MODERNIDADE: A DIALETICA HISTORICA DO
MODERNISMO MUSICAL.

A partir dai, Smetak nota como “o sistema cromatico entrou em uso
conscientemente depois da ‘saturagdo’ das sete unidades. Assim, o caminho dos intervalos
foi de sete para doze” (SMETAK, 1982, p. 95). Houve, assim, um deslocamento no
tratamento da harmonia, rumo a um cromatismo cada vez mais denso ao longo do periodo
romantico e entrando pelo século XX. Embora possa ser que um movimento de uma obra
do periodo classico, e at¢ do barroco, contenha um alto nivel de cromatismo, essas
passagens ocorrem numa estrutura predominantemente diatonica. Também, geralmente
acontecem em fases de desenvolvimento quando o ritmo harmonico aumenta a
velocidade, permitindo desta maneira modula¢des entre chaves mais distantes. No
periodo roméantico, porém, culminando nas obras de Richard Strauss, Gustav Mabhler,
Anton Bruckner e Arnold Schoenberg, o cromatismo comeca a efetuar transformacdes
radicais na estrutura das obras, gerando uma densidade tematica e de textura maior, e
criando uma expansdo estrutural. Esses desenvolvimentos historicos produziram obras
tais como as sinfonias tardias de Mahler e Bruckner, e os poemas sinfonicos de Richard
Strauss com movimentos de até meia hora de duragdo. Nessas obras, o perfil estrutural
sera estendido a tal ponto que as antigas estruturas deixardo de ser reconheciveis enquanto
tais. No final, isso deu na emergéncia de obras tais como o Erwartung (Op. 17) e Die
gliickliche Hand (Op. 18) de Arnold Schoenberg, escritos num livre atonalismo e tratando
o desenvolvimeto tematico como uma espécie de “fluxo de consciéncia”, sem repeticoes
tematicas percebiveis. Ao mesmo tempo, essas obras tratam de estados psiquicos quase

tdo instaveis quanto a sua propria matéria harmonica. Isto ¢, novamente percebemos a
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reciprocidade entre a qualidade da matéria harmonica e os estados psiquicos resultantes.
Interesante notar que, depois dessa fase de “livre atonalismo”, o proprio
Schoenberg ndo queria lidar com tamanho grau de liberdade no que se refere ao
desenvolvimento estrutural da musica. Através do dodecafonismo que desenvolveu em
seguida, novamente encontrou um enquadramento estruturante para poder gerar uma
organizagdo dos apectos composicionais. No final de sua carreira, chegou a praticar um
tipo de neoclacissimo, “reciclando” formas dos periodos barroco e classico para elaborar
as estruturas dessas obras, com os movimentos ja a partir do opus. 24 seranade, tendo
nomes tais como scherzando, minuet € rondo como exemplos ndo incomuns. Tal fato foi
duramente criticado pelos compositores da proxima geracdo, dentre os quais, Pierre
Boulez, que achou um fracasso o modo em que Schoenberg nao desenvolvera estruturas
radicais o suficiente, comensuraveis com natureza radical da matéria hormonica. Para
Boulez, a revolucdo musical teria de ser realizada rigorosamente em todos os aspectos
composicionais da musica. Manter formas tais como rondo e minuet em obras
dodecafonicas constituiu uma contradi¢do historica; a historia nao podia voltar atras!
Assim, nesse momento, pode-se sustentar que Schoenberg “sentia a necessidade”
de novamente articular o processo composicional via um padrao estruturante ‘inteligivel’
como resposta a “irracionalidade” do livre atonalismo das obras, imediatamente seguindo
0 Quarteto de Cordas n° 2 (op. 10). Essa ¢ a obra dele geralmente entendida como
contendo a primeira passagem de livre atonalismo, por mais que a obra de fato tenha a
chave de Fa sustenido menor. Via o “neoclacissismo” do ultimo periodo de sua obra, ele
conseguiu levar essa reterritorializacdo da matéria — a busca por novas estruturas
inteligiveis - ainda mais longe. O dodecafonismo foi, nesse sentido, parcialmente uma
resposta a uma falta percebida de coeréncia no livre atonalismo naquele momento. A
proxima geracdo, — a dita escola de Darmstadt — composta por compositores tais como
Pierre Boulez, Luigi Nono, Luciano Berio, Karlheinz Stockhausen e Henri Pousser levou
esse processo de serializagdo de elementos musicias ainda mais longe, acrescentando a
articulagdo, registro, duragdes e timbres a lista de aspectos suscetiveis a serializagdo.
Para Schoenberg, teria permanecido a pergunta: o que separaria o livre atonalismo
da vontade arbitraria de um ser que tinha se retirado de qualquer espaco de coeréncia
gregaria? Como pode ele demonstrar sua razao como artista e criador, € a0 mesmo tempo
revolucionar a linguagem musical de um modo tio radical? E dessa forma que queremos
considerar essa vertente do modernismo musical como um contraponto a pratica de

Smetak. Defendemos que a estética de Schoenberg ativamente buscou se reinserir na
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corrente discursiva do desenvolvimento histérico, ou seja, assumiu a dinamica oposta a
de Smetak. Enquanto Smetak enfatiza o valor pedagdgico de “se calar”, Schoenberg
busca pautar novos técnicos e advogar para novos movimentos estéticos. Na geracao
seguinte, a pretensa “escola de Darmstadt”, percebemos a tendéncia de desenvolver ainda
mais rigorosamente técnicas musicais € uma visdo estética como um projeto historico,
ressaltando a necessidade historica do desenvolvimento do serialismo integral. Ao longo
desse percurso todo, indo rumo ao atonalismo e finalmente ao dodecafonismo e
serialismo integral, essa vertente da modernidade estética se desdobrou como um debate
constante acerca do destino dos recursos composicionais. Schoenberg ¢ Boulez foram
protagnoistas, tanto da evolugdo de novas técnicas musicias quanto de debates sociais e
historicos.

Nao ¢ a toa que Schoenberg, ao revelar a sua “inveng@o” do serialismo, declarou
que “hoje fiz uma descoberta que assegurard o dominio da musica alemdo para os
préoximos cem anos” (tradu¢do minha) (SCHOENBERG apud TARUSKIN, 2009, p.
316). Ou seja, houve a ligagdo explicita, feita por Schoenberg, entre técnicas musicais
aparentemente “abstratas” e um tipo de projeto nacionalista e histérico. E uma questdo,
portanto, de fundar um novo reino musical, demarcado pelo desenvolvimento dessas
novas técnicas. Pierre Boulez também declararia ndo muito tempo depois que “qualquer
musico que ndo tem experimentado — ndo digo entendido, mas verdadeiramente
experimentado — a necessidade da musica dodecafonica, ¢ INUTIL. A sua obra inteira é
irrelevante as necessidades de sua época. (tradu¢do minha) (BOULEZ apud MURRAY,
2015, p. 84). Para Boulez, o compositor tem que ter a consciéncia intensiva, — a
experiéncia dessa necessidade historica como processo subjetivo — € ndo apenas um
entendimento abstrato. Trata-se, na concepc¢ao de Boulez, de um verdadeiro determinismo
historico que estd em jogo na revolugdo do serialismo integral. O compositor tem que ser
sensivel as necessidades de sua época. Também, a valorizacdo pela escola de Darmstadt
do aluno Anton Webern, em vez de seu professor Arnold Schonberg, nos fornece um
exemplo desse tipo de logica. Essa valorizagdo foi feita principalmente porque a
linguagem composicional de Webern foi percebida como sendo mais progressiva e
“moderna”, enquanto a de Schoenberg, com o seu neoclassicismo, ndo levou as
consequéncias radicais de sua propria decoberta ao seu limite. Foi Webern que conseguiu
realizar a fusdo profunda entre contetido harmonico e estruturas tematicas. Foram essas,
as preocupagdes que conduziram Boulez a publicar o seu artigo infame “Schoenberg esta

MORTO” (NATTIEZ, 1999, p. 13) se referindo, assim, tanto literalmente & morte do
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mesmo, quanto figurativamente a morte estética dele como um padrao para ser seguido
pela escola de Darmstadt. Assim, nessa narrativa da modernidade musical na Europa na
primeira metade do século XX, percebemos essa pretensdo modernizante que
“experimenta” a necessidade de revolucionar a linguagem musical por rejeitar o passado,
ou em certo momento, declarar o passado, literalmente, morto como Latour ja
argumentou. Foi dessa Europa com todas as suas correntes e debates estéticos que Smetak
fugiu. A evolugdo musical dentro desta tradi¢do aconteceu como um campo agonistico;
espaco de combate em que agentes buscaram modernizar a linguagem via referéncia a
uma tradigdo sempre sujeita a processos de revolucdo. Ao mesmo tempo, a tradi¢ao se
mantém paradoxalmente a mesma ao longo dessas suas diversas transformagdes. Durante
essa série de deslocamentos — da tonalidade ao cromaticismo; do cormaticismo ao
atonalismo livre; do atonalismo livre ao dodecafonismo; e finalmente do decafonismo ao
serialismo integral — percebemos uma dialética modernizante que tem sempre de
revolucionar a lingaugem musical por deixar para tras as técnicas composicionais
passadas. Percebemos assim uma dinamica parecida com a identificada por Latour no que
diz respeito aos modernos e a passagem da flecha do tempo. Compositores se juntam a
um fluxo histérico continuo em que sua pratica musical seria localizavel e compreensivel.
Como ja argumentamos, ¢ essa espécie de linearidade que a obra de Smetak se esforca
para ultrapassar.

A nosso questdo, pois, ¢ entender de que forma a obra de Smetak se destaca de tal
logica historica de revolugdes estéticas e necessarias. Argumentariamos que Smetak sai
da corrente principal da modernidade musical justamente por - mediante a “relatividade
cultural” da teosofia — descartar uma aderéncia ao fluxo historico singular que definiaria
a sua pratica. A famosa linha Bach-Beethoven-Brahms-Schoenberg constituiu um
“interior cultural” em que agentes poderiam situar-se como sujeitos, tanto mantendo
quanto revolucionando uma substancia tradicional continua. Por adotar a perspectiva
multicultural que caracterizou a musica dele, parece-nos que Smetak conseguiu sair dessa
logica. Pode-se dizer que Schoenberg e Boulez ndo foram, no final, “Bartelbys” o
bastante? Tanto Schoenberg quanto Boulez, como agentes artisticos, se sentiram
“obrigados” a desenvolver os seus recursos composicionais da forma que evoluiram.
Percebemos, mais uma vez, essa co-constituicao de matéria e sujeito, porém, dessa vez
conforme uma linearidade historica do tipo analisado por Latour no caso dos modernos.
Nao ha enunciado mais moderno do que o de Boulez que “Schoenberg estd MORTO”, ou

seja, o passado foi de uma vez para todas, superado.
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Enquanto a obra de Smetak também tem a co-génese de sujeito e as experiéncias
que lhe constituem por meio das materiais experimentadas, esse processo assume um
carater reflexivo. Smetak ressalta como ndo hé a necessidade dessa linearidade cultural e
histérica, mas sim sempre uma abertura no tratamento dos materiais. Tentando fazer uma
ligacdo novamente com a experiéncia nesse contexto, Smetak, em outro momento, ao

falar na questdo da emogao, diz o seguinte:

O ser humano foi ricamente presenteado com a emogao e o sentimento,
a explosdo. Através da emocado e de seus efeitos laterais, ele chegara ao
conhecimento. Sera que isto quer dizer que perdera depois a emogéo?
Ou ganhara um outro tipo de emocao, para eventualmente conhecer um
outro conhecimento que ficara fora do sentido abrangendo a “cultura?
(SMETAK, 1982, p. 38).

Como no caso de Boulez e Schoenberg, tratamos da formacao da cultura, e o papel
da emogdo nesse processo. Para Smetak, o ser humano possui essas emogdes e
sentimentos como atributo seu, porém, como estamos sustentando, a forma dessa posse
ndo ¢ uma estrutura fixa, e segundo, ndo necessariamente refere-se a um ‘individuo’
enquanto tal. Como ja defendemos, a tonalidade e o circulo de quintas vém juntos com
certas formas afetivas. Qual € a relagdo entdo entre a matéria sonora ¢ a formacao da
experiéncia afetiva? Qual o meio pelo qual as minhas experiéncias afetivas vém a existir
e podem ser transformadas no ambito da formacdo da cultura? Obviamente, experimento
as minhas emogdes como sendo as minhas, ou seja, na modalidade de pertencimento. ‘Eu’
sou a origem ou fonte de minha vida afetiva, se isto ndo fosse o caso, tratar-se-ia de um
caso patoldgico na compreensdao comum como no caso de Bartelby.

Smetak, porém, quis propor um enquadramento diverso. Para ele, € possivel haver
experiéncias afetivas que nao se definem enquanto pertencentes a um sujeito ja dado. Nao
seriam emogoes pertencentes a0 dono de um nome proprio, um Schoenberg ou um
Boulez, que liga o seu destino ao desenvolvimento de certa tradigdo estética. Na
perspectiva de Smetak, essas emogdes surgem via um representante de uma espécie que
participa do fluxo cosmologico. Assim, podemos conceber a emoc¢ao como um tipo de
materialidade e ndo um indicio biografico. Smetak argumenta que “o grande problema
ndo ¢ a constitui¢ao da escala (seja fritada ou assada); o problema é como sdo ouvidos as
escalas. H4 entdo um ouvido vulgar e um outro teosoéfico (aceitando a Teosofia como
religido ou ndo religido, tanto faz)” (ibid., p. 86). Esse deslocamento das emocdes do

sujeito centrado para a matéria afetiva de uma espécie poderia se dar por meio de certa
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experiéncia sensivel do som. Tudo gira em torno de como formulamos essa experiéncia,
ndo mais se assentando sobre a organizagdo racional dos recursos materiais no interior de
um espago gregario de reconhecimento, mas tentando colocar a pura poténcia das forcas
cosmologicas como fio condutor da pesquisa estética. Smetak, retomando a religido,
articula outra concepg¢ao da relacdo entre a matéria e a sociedade. As ditas religides do
livro sdo identificadas por Smetak nesse sentido, dizendo que “temos aqui sempre a
mesma comparacao; a Biblia temperada, e o ocultismo ndo temperado” (SMETAK, 1982,
p. 87). As religides do livro sdo as que se espalham na esfera gregaria via o meio da
palavra escrita e os dogmas ai preservados. Em contrapartida, o ocultismo, como ja vimos,
deve passar por um outro caminho, ndo o da multiddo do interior das razdes
antropologicas, mas o exterior cosmolédgico da pura poténcia, onde o individuo comega a
entender-se como membro da espécie. Novamente, Smetak vincula isso a “harmonia
temperada” e “ndo temperada”; ¢ a harmonia nao temperada que se remete as “fontes
extra-humanas” que “transmitiriam através do tempos” esse conhecimento. Temos que
parar de dizer “SIM” ou “NAO” para podermos constituir a consciéncia que Smetak
deseja constituir via o meio termo. E neste sentido que estariamos “pesquisando uma
matéria que j& temos esquecido” (ibid., p. 95), porque seria aquela matéria que nao entra
na nossa consciéncia enquanto um ‘“noés”, ou na medida em que participamos em
processos sociais e culturais de auto-reconhecimento. Smetak, em outro livro, 4
Simbologia do Instrumentos, descreve como “naquela vez alguma coisa vindo do abstrato
se fez de concreto” (SMETAK apud SCARASSATTI, 2008, p. 46). Notamos que hd uma
materializacdo que ocorre nessa concepgao musical pela qual um contetido abstrato, da
pura poténcia, pode assumir uma vida encarnada sem por isso cair na racionalizagdo. E
na constitui¢do da consciéncia, através do veiculo pedagdgico do instrumento, que
chegamos ao entendimento desse deslocamento entre individuo antropoldgico regido por
sua vontade e razdo, e 0 membro de uma espécie ricamente presenteado com emocao e

participando numa evolucao cosmologica.

3.4 ARTE; ARTESANATO; PRODUCADO.

Construir e exprimir podem parecer atividades irredutiveis; constroi prédios e
ruas, mesas e cadeiras, enquanto exprime sentimentos e ideias, experiéncias e sensagdes.
Se expressdo visa comunicar um estado subjetivo, ou seja, pretende exteriorizar uma

condi¢do subjetiva interior, assim fazendo “inteligivel” a experiéncia de um sujeito para
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outro, construgdo parece visar fins primariamente pragmaticos. Isto €, construimos para
chegar a algum fim concreto no “mundo exterior”; ndo se trata necessariamente de
nenhuma troca entre interior subjetivo e exterior objetivo. Talvez possamos constatar um
contexto em que as duas modalidades se juntarm, por exemplo, como no caso da
arquitetura, onde pretensdes tanto expressivas quanto praticas misturam-se na formagao
da obra. No contraste entre arte e artesanato, encontramos uma coeréncia subjacente que
sublinha primeiro a inten¢do de exprimir condi¢des subjetivas interiores e segundo a de
alcancar fins praticos no mundo exterior. Novamente, todavia, a arte de Smetak nos
coloca diante de uma perspectiva diversa, e justamente por ter problematizado a distingao
entre arte e artesanato, dois campos que de certo modo foram afastados. Smetak descreve
como:

Entramos com esses exemplos, no artesanato. Na magia dos alfabetos
(China, India). Outrossim, letras podem ser substituidas por niimeros
(pég. 80). A afinagdo dos instrumentos em cordas. Ciclo de quintas. No
violino: mi-la-re-sol. Na gamba: re-la-mi-sol-re-la. Etc. Isso vale para
sistemas temperados e ndo temeperados. E no fim se associam as cores,
simbolos (pags. 06 a 09). Aos poucos compreendemos as relagdes dos
intervalos entre si, e finalmente, a emocionalidade dos intervalos
naturais. (SMETAK, 1982, p. 107)

Tal lista de elementos tao heterogéneos poderia parecer-nos carente de coeréncia.
O que ¢ essa viagem estruturalista estranha pela qual passamos para chegar “finalmente”
na “emocionalidade dos intervalos naturais”, viagem que Smetak ainda mais designa
como tendo a ver com o “artesanato”? Voltamos para aquela figura do ser humano que
foi ricamente presenteado com a emog¢do e o sentimento. Smetak aqui constrdéi uma
zoologia simbolica, abrangendo letras, nimeros, cores e intervalos sonoros; modos de
simbolizar que se agregam conforme a narrativa “alquimica” e teosofica. Tratamos de
uma matriz de modos misticos para formar abstragdes acerca do mundo. A
emocionalidade dos intervalos naturais, como finalidade desse conjunto, indica a
experiéncia emocional resultante dos processos de transubstanciacdo alquimicos que
agem sobre o sujeito. Se emocao pode ser concebida como a expressao do individuo,
também h4 uma emocionalidade que seria uma materialidade da pura poténcia, vindo da
espécie humana como portador de abstragdes misticas. O “ser humano” tem que saber o
que fazer com “a emocao e o sentimento” com o qual “foi ricamente presenteado’; o alvo
da musica teosofica € dar esses ensinamentos, catalisando uma transubstanciacdo da

matéria afetiva. O acontecimento afetivo deixa de refletir o centro de um sujeito para
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gerar uma experiéncia emocional “cosmologicamente objetiva”. Do mesmo modo que a
transicao entre arte e artesanato pressupde a reformulacdo do lugar do sujeito na pratica,
também essa “modulagdo” do sentido das emogdes via referéncia a um sujeito daria numa
‘reformulacao do individuo’. Como ja vimos, a teosofia enfatiza “a existéncia de um nexo
de participacao de sua alma com o ser universal”, o ponto onde o pessoal de um individuo
e o impessoal do cosmo coincidem. Como aquele outro tedsofo Fernando Pessoa afirma,
“¢ mais verdadeiro dizer que a matéria € espiritual e o espirito material. E assim, complexa
e indefinidamente” (PESSOA apud NUNES, 2009, p. 229). O material ¢ espiritual porque
ndo podemos ter acesso a causa da causa que gera efeitos na alma do individuo, — o nada
de Deus — ou seja, ndo podemos acessar a matéria na sua raiz. O espirito € material porque
jamais saimos da rede de autoprodugdo imanente da realidade, que condiciona a
emergéncia da alma. E esse entendimento que o artesio teos6fico Walter Smetak explora
para derivar o sentido de sua obra. O tratamento da fabricacdo dos instrumentos e a
geracdo das harmonias microtonais se instauram nesse campo ontologico e cosmologico.
Smetak, no seguinte trecho, demonstra como esse processo de troca se efetua: “o tempo
eterno torna-se terno, ou melhor, terreno. Da terra, medido, contado e pesado. Seria esta
a razdo da afinagdo temperada? A Idéia entre pela cabeca e sai pela boca, temperada,
transformada. E depois sai das maos para ficar visivel na obra. Arte e artesanato
(SMETAK, 1982, p. 88). Assim, vemos mais claramente o tipo de relagdo que Smetak
entende como existindo entre as matérias e a formag¢ao da consciéncia. Tem que tratar dos
materiais e da matéria da forma certa para motivar a formagao da consciéncia desejada.
H4 um processo de “afinagdo” que acontece ao longo do tratamento dos materiais nas
atividades estéticas e praticas, porém, na harmonia destemperada, também haveria a
possibilidade de transitar no outro sentido, até¢ o fundo do caos do cosmo.

A fim de elaborar mais a questdo da matéria e sua relagdo com o artesanato, o

tema reaparece no seguinte trecho de Smetak.

O japonés ndo trabalha como os outros povos. O trabalho dele ¢ bem
ritualistico. E uma ceriménia. Ele faz o minimo esforgo para obter o
maior resultado, ndo desperdiga energias nem materiais que ele ndo tem.
Ele ¢ de uma natureza muito fina, dai inventou a transparéncia da
porcelena. Essas porcelenas japonesas tém um som muito fino, tudo é
sonoro, cheio de som, nada nas maos dele quebra, ¢ ele usa os vasos
deliciosos como ressoadores da sua palavra, da sua musica e de sua vida
(SMETAK, 1982, p. 112)

Aqui, percebemos tanto uma sensibilidade frente aos gradientes da matéria e as
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suas qualidades sensiveis, quanto ao coeficiente de energia de trabalho decorrente desses
gradientes, instigantes do esforco do artesdo. A criag@o do objeto, as qualidades da matéria
e a forma do sujeito compdem uma matriz dindmica. Trabalho ¢ constituido juntamente
com a matéria trabalhada, ndo sendo possivel a determinagdo da forma do trabalho sendo
via tal matéria. Gabriel Tarde coloca essa questao de uma forma ainda mais expandida,
sustentando que:

A realidade exterior ndo é para nds sendo a propriedade que ela tem de
nos resistir, resisténcia alids ndo apenas tatil, por sua solidez, mas
também visual por sua opacidade, voluntdria por sua indocilidade a
nossos desejos, intelectual por sua impenetrabilidade a nosso
pensamento. Quando se diz que a matéria ¢ solida, é como se dissesse
que ela ¢ indocil; € uma relacdo dela a nés e nao dela a ela (TARDE,
2007, p. 125).

O antropos se organiza em colaboracdo com essa resisténcia ubiqua da realidade
exterior. Nem se pode determinar o que seria esse antropos sem que surja nessas relacoes
de resisténcia daquele ambiente que chamamos de “realidade exterior”’; ndo ha portanto,
uma relagdo “ddcil” com essa realidade. Assim, obviamente, ndo haveria matéria sem que
se tenha gradientes de resisténcia e qualidades sensiveis. Todas essas condig¢des
precipitam condicdes na alma do criador; o japonés encarna varias qualidades
comensuraveis a matéria que trabalha. Ao encontrar a relagdo certa nessas relagoes,
percebemos uma plenitude sendo agregado: “tudo € sonoro, cheio de som, nada nas maos
dele quebra, e ele usa os vasos deliciosos como ressoadores da sua palavra, da sua musica
e de sua vida”. H4 um sujeito emergente do profundo vinculo com a matéria formada por
ele. Todavia, por mais que Smetak se mostre sensivel a esse tratamento da matéria na
cultura japonesa, também questiona a “superprodu¢do’” como caracteristica dessa mesma
cultura. Assim,

O japonés se acabando na superprodugdo, os povos terdo de renunciar
a atracdo dos cormados (...) Tudo funcionando durante o tempo de
garantia. Depois, arrebenta, acabou-se. Nao ha ninguém para conserte
aqueles objetos. Sé comprando de novo. Ou desistindo destes cromados
(SMETAK, 1982, p. 112-113)
Importante notar que producao produz novas modalidades antropologicas; ndo ¢
somente formas desconhecidas de tecnologia sendo criadas, mas sim 0s proprios sujeitos
vinculados a essas tecnologias, e os “estilos de vida” decorrentes dessas relagdes. A

“superproducdo” gera uma série de efeitos subjetivos produzindo assim, posturas

subjetivas inusitadas. As experimentacOes com as formas plasticas que Smetak
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protagoniza visa investigar como “o humano” ¢ sempre assimilado no ambito de uma
conjuntura plastica e material. Além disso, problematiza a distin¢do entre o artesanal e o
artistico; ha emogoes que se referem a um sujeito que busca exprimir-se de uma forma
artistica. Alids, se aceitarmos a tese de que essa interioridade pode ser perfurada
originalmente pelo exterior, entao teria de haver um sentido em que as “emogdes naturais”
ndo tomam seu sentido dessa origem subjetiva. Nao tem uma forma antropologica fixa;
as emogoes podem ser feitas no lugar de mutagdes via as formas plasticas disponiveis, e
podem participar desse processo tanto quanto qualquer outra matéria.

E preciso entender, no caso da plastica sonora, como ela se deve a uma evolugio
do uso estreitamente musical do instrumento. Smetak, assim, agrega um novo sentido a
esse objeto, ou elabora um sentido ainda latente. Também vimos como no caso da religido
e a musica na formacdo dessa obra, tem um processo parecido em jogo, onde as
apresentacdes musicais podem virar ritos religiosos. Além disso, ha aqueles momentos
nessa obra onde investigagdes cientificas geram exploragdes estéticas. Esses
entrecruzamentos constituem uma metodologia via agregacdo de valores aparentemente
contrarios, como no caso da religido e a ciéncia, ou no da ciéncia e a arte. Ou a extracdo
de contetidos latentes que os objetos possuem tal como no caso da plastica sonora. Em
vez de seguir um principio de exclusividade ou racionalizagdo, Smetak sempre tende no
sentido da maior mesclagem possivel de elementos. Religido ou arte; ciéncia ou arte;
instrumento ou escultura. Em todos esses casos, percebe-se essa transicdo de um objeto
para outro, de um campo de experiéncia ou conhecimento para outro. Essa ¢ uma obra
articulada através de agregacdes, ou seja, montada via a tendéncia oposta ao ato de
analisar, como vimos no caso da pedagogia tradicional da musica erudita. Assim, supera-
se o sentido de obra nesse contexto como obra literaria, obra musical, obra escultural. O
meio vira um delta reunindo diversas correntes expressivas.

Como Scarassatti também observa no que tange as plasticas-sonoras, “o reflexo
primeiro frente a obra pléstico-sonora de Smetak € a sensacao de estarmos frente a algo
que transita entre o velho, quase milenar, o genuinamente novo, ou, at¢ mesmo, o
atemporal, mitico” (SCARASSATTI, 2008, p. 24). No limite, poder-se-ia afirmar que,
além de juntar diversas modalidades de objeto, diversos tipos de conhecimento, hd uma
mistura de tempos ou €pocas pelas quais a historia humana teria passado. Scarassatti, em
outro momento, enfatiza outro tipo de deslocamento descrevendo-o como “partindo do
artesanato na criacao de instrumentos musicais, aproximaria dois potenciais de natureza

distintas: o plastico e sonoro, porém dentro de um contexto de criagdo mais artesanal que
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artistica” (ibid., p. 32). Nessa obra, ha primeiro o deslocamento entre os valores do
plastico e do sonoro mas mais profundamente entre o artistico e o artesanal. Se o artistico
j& pretende um resultado expressivo, que se relaciona a uma esfera de experiéncia
subjetiva da qual a obra ¢ uma traducdo, o artesanal busca fins mais explicitamente
pragmaticos ou enfatiza as habilidades fisicas do artesdo. O artistico vai além das
pretensdes do artesanal, enquanto o artesanal se contenta principalmente com uma
apreciacao das habilidades do artesdo, — a sua capacidade para produzir dado objeto com
mais ou menos habilidade. Na esfera da arte, temos outra concep¢ao do sujeito como
possuindo uma profundidade subjetiva que a arte intenciona expressivamente exteriorizar.
No artesanato, o “objeto” criado ndo se remete a um ser anterior de uma natureza
heterogénea. O objeto artesanal ¢ suficiente, mesmo ndo sustentando tal traducio,
justamente por realizar todos os seus efeitos via a sua materialidade, colaborando com os
seus gradientes de resisténcia no processo artesanal de sua produgdo, onde uma

experiéncia da emog¢do cosmologicamente objetiva pode ser elaborada.

3.5 EDUCACAO AMBIENTAL.

No postacio de Walter Smetak: Som e Espirito, a filha de Smetak, Barbara Smetak,
fornece a seguinte leitura do projeto artistico/artesanal do seu pai: “compunha para
pesquisar a matéria viva humana, a sua reagdo, ou nao reacdo, ao dominio do siléncio e
a profundidade e dindmica do som que faz a musica. Compunha para todos que o
acompanhavam e para o universo” (SMETAK PAOLI, 2013, p. 264, grifos nossos).
Vemos aqui claramente resumidos os temas ja tratados neste € no capitulo anterior. A
centralidade do siléncio de Bartelby e Smetak, a constituicdo do contexto social, e a virada
antropologica/cosmoldgica estdo evidentes. Aqui, matéria e materiais também como o
processo de compor musica em geral encontram um sentido expandido. Via a composi¢ao
musical, pode-se pesquisar a constitui¢ao do ser humano ou a “matéria viva humana”
como um processo dinamico desdobrado por meio da relagdo entre o ser experiente € 0s
seus materiais, tanto afetivos quanto artesanais. A questdo seria como o criador pode
tornar-se o objeto de investigagdo via o processo criativo; € introduzido, no roteiro
artistico, uma reflexividade pela qual a origem da obra — o artista — vem a interrogar as
suas condi¢des de possibilidade. Como Benedito Nunes observa a respeito de Guimaraes
Rosa: “Nao ha, de um lado, o mundo, e, de outro, 0 homem que o atravessa. Além de

viajante, o homem ¢ a viagem — objeto e sujeito da travessia, em cujo processo o mundo
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se faz. Ele atravessa a realidade conhecendo-a, e conhece-a mediante a acdo da poiesis
originaria” (NUNES, 2009, p. 172). Qual ¢ a nossa “rea¢do ou ndo reacao”, ou seja, o
nosso nivel de sensibilidade frente as modalidades da manifestacdo, as transi¢des
estruturadas que costuram o tecido da realidade, que acessamos apenas mediante essa
“pele” de relagdes qualitativas e sensiveis? Guimaraes Rosa e Smetak nos chamam para
repensar essa “poiesis originaria”, enxegando a duplicidade do humano como ser
constituido e constitutivo, ser que se aloja e ser alojado cosmologicamente.

Smetak nos ensina que o antropos veio a existir, passando por um periodo de
desenvolvimento “pré-historico”, para chegar ao ponto onde nds nos encontramos nesse
momento da histéria. Mas, se o antropos poderia vir a existir, como vemos, também pode
deixar de existir. Isto se ndo tomamos conta dessas raizes cosmologicas que fizeram com
que existissemos, mas que também podem fazer com que deixemos de existir. Como
Smetak ensinou, tudo depende de uma mudanga de consciéncia que iluminaria esse
contexto mais amplo, demonstrando como a aplicagdo de conhecimento desarticulado e
especializado, de acordo com um puro positivismo e profissionaliza¢do, daria numa
consciéncia somente dirigida para dentro do espago antropologico. Seria preciso adotar
uma postura capaz de abarcar, nao apenas diversas disciplinas, mas sim diversos modos
de existéncia e suas relagdes ao longo do desenrolar cosmoldgico. Na obra de Smetak, ha
um ser que sabe se alojar, mas haveria tal ser porque um alojamento ja comecara que
criou a possibilidade desse alojamento. Segundo vimos que os modos desse ser de se
alojar, ndo sao fechados, mas abertos a discussao e recriagao.

Na visao de Smetak, um dos meios mais importantes para podermos engajar nesse
processo de recriar e discutir as nossas formas de ‘“alojamento” seria a educacdo e

pedagogia. Scarassatti conta como

Smetak idealizou um modelo de universidade para uma formagdo
holistica. Nesta universidade livre e auto-suficiente, o aluno teria aulas
de matematica, fisica nuclear, agricultura alternativa, ceramica, luteria,
literatura, historia, eubiose, profilaxia das doengas, cinema, teatro,
fotografia, som, artes plasticas sonoras, entre outras disciplinas.
(SCARSSATTI, 2008, pg, 58)

Para nos, tal universidade seria praticamente irreconhecivel. La, o aluno ¢
constituido como ponto de encontro de conhecimentos, em vez de ser um carregador de
um conhecimento purificado. Isto também se contrapde aquela formagao que Smetak teve

durante a sua juventude, voltada para a producdo de profissionais. Falando mais
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especificamente sobre a musica, ele disse o seguinte:

Esta errado tomar por tnica atividade a musica. Ela ¢ parte de um tudo-
todo. Ela deve ser um elo entre atividades. Se ndo for assim ela se
intelectualiza e torna-se um trabalho como qualquer outro. Nao ¢ mais
o centro de um retorno, de uma re-ordenagdo, mas uma atividade
puramente profissional (SMETAK apud ABREU, 2012, pg. 74)

Esse contraste entre a pratica puramente profissional da musica, centrada sobre
uma logica instrumental, e aquele papel de “elo entre atividades™ ¢ nitidamente desenhado
por Smetak. E somente enquanto elo que a miisica assume o carater de um “retorno, de
uma re-ordenacao”, pelo qual o musico como uma espécie de sacerdote reencontra as suas
raizes cosmolégicas e ambientais. E na forma de uma critica do trabalho como aplicagio
de uma logica produtiva limitada que esconde o ambito dessas ligagdes ambientias, que
Smetak recria o papel potencial da musica. Alfred North Whitehead, retomando o fio da
antropologia dos modernos de Latour, faz essa descri¢do da produgdo do conhecimento

no mundo atual, em seu livro A4 ciéncia e o mundo moderno:

Outro grande fato que o mundo moderno encarna € o descobrimento do
método de preparar profissionais, os quais se especializam em
determinadas areas do pensamento e, portanto, acrescentam
progressivamente a soma de conhecimentos dentro das respectivas
limitacdes de assunto (WHITEHEAD, 2006, p. 241).

Contrastando essas duas visdes, por um lado, a da universidade idealizada por
Smetak e da musica como elo de diversas atividades, e por outro, a descricdo do
conhecimento feita por Whitehead, percebe-se uma diferenga marcante. A universidade,
como institui¢do que forma profissionais, tende a produzir conhecimento dessa forma. A
noc¢ao da singularidade objetiva da modernidade por um lado, e a contingéncia das formas
antropologicas por outro, encontra nesse caso mais um exemplo. Ou seja, essa forma de
produzir conhecimento, largamente difundida por conta dessa pretensa “necessidade” de
treinar profissionais, também seria contingente. O profissional, como complemento de
certa constru¢do do conhecimento, encontra o seu ambiente nessa espécie de
universidade, onde o no entre sujeito e conhecimento que lhe constitui € atado. Assim, o
espago universitario moderno nasce via uma ironia constitutiva: ao mesmo tempo em que
¢ o lugar onde os diversos tipos de conhecimento sao reunidos, devido as exigéncias da

profissionalizagdo, esses diversos campos jamais entrardo em didlogo. Ja tentamos
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argumentar como a carreira de Smetak contraria “esse grande fato que o mundo moderno
encarna”; “preparar profissionais” ndo sera de forma alguma a pretensdo da pedagogia
smetakiana, proposta nessa universidade idealizada. Whitehead continua, sustentando
que:
A tarefa de coordenacdo ¢ deixada aqueles a quem falta ora a forga, ora o
carater para alcangar €xito em alguma carreira. Em suma, as fungdes
especializadas da comunidade sdo levadas a cabo melhor ¢ mais
progressivamente, mas a dire¢do generalizada carece de visdo. O
progresso nos detalhes s6 aumenta o perigo produzido pelo
enfraquecimento da coordenagdo (WHITEHEAD, 2006, p. 242).
Auniversidade de Smetak se dirige a formacao de pessoas que possuem essa visao
generalizada, que podem desempenhar o papel de “cooredenagdao”. Whitehead ressalta,
como resultado da produgdo de conhecimento especializado, — ou seja, apenas conforme
as exigéncias da profissionalizacdo — a marginalizagdo de certa forma de investigagdo, e
certo tipo de investigador. Tal investigador buscaria encontrar as ligacdes e base que
reunem os diversos modos de existéncia, em vez de tragar as linhas de divisdao do
conhecimento. Nesse contexto, entretanto, o investigador que ndo consegue especializar-
se ¢ marginalizado como deficiente, incapaz de encontrar um espago nesse modo da
producdo do conhecimento. Scarassatti enfatiza isso nesse trecho, em que ele observa
como:

Contudo, a dificuldade material motivada pelas difficuldades
financeiras — fator sempre apontado pelo compositor — pouco a pouco
afastou 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 formagao.
(SCARASSATTI, 2008. p. 68, grifos nossos)

O pesquisador ou investigador que protagoniza uma metodologia agregativa, trans
ou multidisciplinar, dificilmente encontra lugar no contexto institucional atual para
desenvolver tal metodologia. Isso, pois, foi outra contingéncia na vida de Smetak, que
permitiu que ele pudesse perseguir um itinerario heterégeno e singular de pesquisa,
entrando na UFBA naquele momento quando minimizava aquela concepcao pedagdgica
“moderna”. Scarassatti argumenta que “seu periodo de criagdo mais ativo nas Plésticas
Sonoras coincide com a época em que a Escola de Artes e Musica da universidade
funcionava como um Seminario Livre”. Porém, “na medida em que ela foi se
instituzionalizando, o artista Smetak teve difficuldade para se adequar a institui¢ao que
se sedimentava” (ibid., p. 136). Sem duvida, a universidade idealizada por Smetak devia
ter refletida as condi¢des “institucionais” que teriam sido frutiferas para o aflorescimento
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da espécie de investigagdo que praticava. Whitehead, ao falar acerca da educacao,

sustenta que:

A minha propria critica aos nossos métodos tradicionais de educacao é que eles
estdo muitissimo ocupados com analises intelectuais e com a aquisicdo da
informacao formulada. O que quero dizer é que deixamos de fortalecer o habito
da apreciacdo concreta dos fatos individuantes em sua plena interacao de valores
emergentes e que apenas enfatizamos formulagdes abstratas que ignoram
aspectos da interagao de valores diferentes (WHITEHEAD, 2006, p. 243).

Se citamos Whitehead tdo prolongadamente nesse momento ¢ para tentarmos
demonstrar quanto a pratica smetakiana, em geral, € ndo apenas no que tange ao tema da
pedagogia, se aproxima a esse “ideal” da educacdo aqui destacado por Whitehead. A
pratica de Smetak, por conceituar a pedagogia como determinante ndo s6 de efeitos
educacionais, mas também sociais e subjetivas, significantes na emergéncia de novas
formas antropoldgicas, tornou-se mais radical. Enquanto ele ainda mantem a nog¢do de
disciplina, visa ao mesmo superar o seu afastamento, o estudante sendo engajando com
uma diversidade de campos. Na possibilidade de construir instrumentos, abrindo assim o
modo de produgdo a possibilidade de uma revisdo constante; via a integragdo nos
instrumentos de tracos tanto religiosos quanto cientificos e artisticos, Smetak tentou
superar essa perspectiva modernista, que fez do sujeito apenas o carregador de um tipo
de conhecimento purificado. Tratando especificamente da modernidade, Whitehead
observa o seguinte: “os dois males sd3o: um, a ignorancia da verdadeira relagdo de cada
organismo com o seu ambiente; e, o outro, o habito de ignorar o valor intrinseco do
ambiente que deve ser admitido, o seu peso em qualquer consideracdo dos fins”
(WHITEHEAD, 2006, p. 241). Dificilmente, nesse momento, ndo se deixa de lembrar da
carta de Seattle, tdo extensivamente citada por Smetak; nao ¢ fins limitados — sejam eles
de uma natureza econdmica ou ndo — que devem focar a nossa atengdo, mas sim uma
consciéncia “ambiental”, tida aqui no sentido mais largo. H4, na obra de Smetak,
sustentamos, a pretensdao de criar uma arte “ambiental” ou “ambientada” que visa, por
meio de uma nova pedagogia, formar estudantes que, longe de ser simples carregadores
de fatos abstraidos, querem reencontrar o contexto de ambientagdo cosmoldgica. Como
nés afirmamos no inicio, a proposta desse capitulo é encontrar o sentido da
transdiciplinaridade na obra de Smetak. Assim, conforme a visdo de Whitehead, a
intencdo de tal abordagem seria tentar superar a restricdo de nossa ambientagdo via a

profissionalizacdo crescentemente restrita, da producdo do conhecimento. Criamos
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pontos de contato por superar os interiores especificos de razdes limitadas, entrando assim
num espaco de coexisténcia nao fundamentado na figura do homem como agente racional.
O perigo para Whitehead a esse respeito € que “a crescente plasticidade do ambiente para
a humanidade, resultante do progresso na tecnologia cientifica, esta sendo construido em
termos de habitos de pensamento que acham a sua justificacao na teoria de um ambiente
fixo” (ibid., pg. 143). Como Smetak mostrou, estamos nos “acabando na superprodu¢ao”,
repetindo uma relagdo fechada com certas formas de materialidade. Em contrapartida,
para termos esse conhecimento da flexibilidade do ambiente, sem davida teriamos de
reconstituir os habitos de nosso pensamento, encontrando nas matérias e instrumentos um
veiculo e a metodologia artesanal de Smetak, um lugar para comegar esse trabalho de

reformulagao.
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4. CAPITULO
4.1 INTRODUCAO

Enquanto pensador e filosofo, Walter Smetak desenvolveu um pensamento
bastante singular e heterogéneo, reunindo aspectos tanto filos6ficos quanto esotéricos e
antropolédgicos. Era, devido a isso, e em certa medida, um pensador hermético,
produzindo um modo de pensar, dificilmente resumivel. A pretensdo do presente
capitulo, pois, serd situar esse pensamento singular ao lado de outros filésofos que
também desenvolveram modos de pensamento parecidos com o de Smetak. Para tanto,
dispomos da obra filoséfica mais desenvolvida dele, o livro O retorno ao futuro, ao
espirito para tragar vinculos possiveis entre Smetak ¢ um contexto filos6fico maior.
Assim, queremos mostrar como o pensamento de Smetak, mesmo sendo um tanto
hermético, refletiu correntes filosoficas talvez mais conhecidas, e até como ele
encontrou certas solucdes ontoldgicas bastante parecidas com as de filésofos com os
quais ele ndo necessariamente estava em didlogo direto. O grupo de filésofos escolhido
para constituir esse contexto intelectual maior foi, justamente por tratar a questdo
ontologica de uma forma cosmoldgica. Dentre eles, encontra-se principalmente o
filésofo e matemadtico Alfred North Whitehead, os filésofos franceses Henri Bergson,
Gilles Deleuze e Michel Serres. Os quatro pensadores construiram um pensamento
explicitamente cosmologico que abordou a relagdo antropologia/cosmologia. Assim,
apesar da singularidade de seu modo de trabalho, veremos como Smetak achou
propostas filosoficas que também foram articuladas - se bem que de uma maneira
diferente - por outros pensadores. Ressaltamos que a pretensao desse capitulo ndo € a de
explicar a filosofia de Smetak via um grupo de pretensos filosofos profissionais, como
se nela faltasse algo de coeréncia propria. Ao contrario, pretendemos situar a filosofia
de Smetak como uma parte de uma corrente intelectual maior, mostrando como a sua
coeréncia € tdo bem formulada quanto a de qualquer filosofia da época. Através desse
trabalho de situagdo, visamos desenhar com maior clareza o nucleo sistematico do
pensamento dele, e ao mesmo tempo, localizar sua pratica intelectual num campo mais

largo.

4.2 O ESPACO DIFERENCIAL DO CORPO QUE PRODUZ UMA NOVA
SABEDORIA

Considerar o tema do corpo serd um movimento inicial, util para comecar a
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desdobrar a filosofia, e mais especificamente a cosmologia, de Walter Smetak. Ele
afirma no que tange ao seu proprio projeto musical e intelectual que “o segundo
nascimento, o nascimento espiritual que religa o homem a sua constituicdo cdsmica e
divina, se impde como unica saida possivel” (SMETAK, 1982, p. 155). Ou seja, o seu
projeto musical pretende realizar esse “segundo nascimento” do homem, que seria
explicitamente cosmologico e “divino”. E desta maneira que, para aprofundar o
entendimento da musica de Walter Smetak, também precisar-se-a de uma explicitacao
da sua cosmologia paralela. Argumentaremos que tal “segundo nascimento”, que “religa
o homem a sua constitui¢do cosmica”, acontece em parte como um processo corporal.
Coloquemos em termos simples: o homem se liga ao cosmo através da ponte de seu
corpo; a propria estrutura desse corpo repete a do cosmo numa forma deslocada. A forma
desta ligacdo entdo ¢ o que estd em jogo aqui. A questdo €é: como se pode, a partir do
corpo, pensar uma cosmologia? Ou, de que maneira o corpo provocaria uma reflexao
cosmologica? A resposta a essas perguntas repousa no modo finito pelo qual o corpo
experimenta e interage com o seu ambiente, € a maneira pela qual essa natureza finita
da experiéncia corporal reflete um contexto ontoldgico maior que excede o horizonte
experiencial fornecido pelo corpo do sujeito encarnado.

Veremos todas essas perguntas expostas no seguinte trecho do livro de Smetak O

retorno ao futuro, ao espirito onde ele descreve como:

O corpo do homem é uma estacdo de captar ondas, de todas as frequéncias,
mas ele — 0 homem — esta sintonizado com as frequéncias mais baixas. Essas
baixas frequéncias fazem com que acredite que o mundo ¢ este, ele ndo
consegue captar o outro, mais importante ¢ ndo s6 complementar, como
dizem. Este mundo ai, a parte fisica, ¢ o menos importante, sendo ele
fenomeno da dualidade, onde aparecem os extremos da polarizacao, e ndo o
equilibrio do meio da balanga (SMETAK, 1982, p. 123).

Ha um espectro de frequéncias. Porém, entre o sujeito encarnado e esse espectro
total, existe apenas uma coordenagdo parcial. Isto ¢, a experiéncia encarnada ndo se
adequa a totalidade do espectro. A partir dai, poderiamos pressupor bandas destas
frequéncias que ndo correspondem diretamente a experiéncia encarnada. Essa falta de
coincidéncia completa constituird uma questdo importante na abordagem de Smetak.
Encontramos um aprofundamento dessa concepc¢do da relagdo entre frequéncias mais
altas e mais baixas na “teoria leibniziana das pequenas percep¢des”, que trata do
. . A .

aparecer da forma nas fronteiras extremas da constitui¢cao atomica, e das flutuagdes do

fenomeno” (SERRES, 1997, pg. 160). As pequenas percepcdes se remetem, em certa
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medida, a essas “fronteiras extremas da constituicdo atomica, ¢ das flutuagdes do
fenomeno”. Dito de outra forma, trata-se de um momento de transi¢ao onde a clareza das
coisas enquanto substancias destacadas, manifestadas como tais nas “frequéncias mais
baixas” que corresponderiam a percepcao de um sujeito encarnado, “se juntariam” a sua
forma de manifestagao no nivel das frequéncias mais altas, que nao necessariamente tem
correspondéncia direta com tal experiéncia. E por isso que Smetak defende em certo
momento que “o objetivo da musica ¢ traduzir uma percepg¢ao supra-sensivel” (SMETAK,
apud SIMOES DE ABREU, 2012, p. 70). Aqui, a forma de manifestagdo distinta das
frequéncias mais baixas deixa de ser a principal, ao passo que intuimos a manifestagao da
coisa conforme seu tempo de constituicdo flutuante. Para Deleuze “as pequenas
percepgdes constituem a obscura poeira do mundo incluido em cada moénada”
(DELEUZE, 1991, p. 154), quer dizer, as pequenas percepcdes seriam o0 modo em que a
monada, em sua vida perceptiva, pode trazer para si, claramente, somente uma parte
limitada de seu mundo, enquanto outra parte tornar-se-ia essa “obscura poeira do mundo”
na passagem por essa fronteira limiar. Assim, a fronteira entre as percepgdes claras e as
obscuras, ela mesma, ndo seria rigorosamente decifravel, mas nos parece se perder numa
graduacdo irremediavel onde o mundo surge e desaparece para um sujeito encarnado
como um conjunto de experiéncias infindavel. E neste sentido que Henri Bergson
afirmaréd que “essa imagem muito particular”, quer dizer, “meu corpo” seria “esse corte
transversal do universal devir’ (BERGSON, 2011, p. 177). E o corpo como corte “do
universal devir” que realiza esse processo.

A percepgdo deve se chocar com seu limite nas fronteiras de sua finitude. Isto
mostra assim, a sua génese de acordo com um nivel de manifestagdo, caracterizado por
valores de clareza e distingdo, resultantes das frequéncias mais baixas. Assim, tal
situacdo também se remete a propria consisténcia ontologica, ou o modo em que aquilo
que se manifesta, acontece conforme diversos niveis temporais, ou 0s ritmos
relativamente mais ou menos rapidos das frequéncias que estdo em jogo. Por mais que
as coisas possuam uma forma de manifestacdo nitida e destacada no nivel das
frequéncias mais baixas, também elas participam, no nivel das “frequéncias mais altas”,
de um modo flutuante e complexo de se manifestar. E isso que a autora Helena Katz

esboca ao fazer a seguinte observagao:

volumes se presentificam em dimensoes que ndo se ddo a ver. Leis universais
batizadas como... corpo: regularidades vestidas de generalidades num campo
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comunicativo. Isto se refere a “reunido insoélita daquilo que ndo se fixa com o
que fixa a moldura que dura (KATZ, 2005, p. 8).

Sendo assim, entende-se melhor quando Smetak afirma que “embora o homem
seja um pontinho infinitamente pequeno, ele pode perceber a Grandeza do FINITO,
porque para ele o infinito ¢ finito. A percepcdo do macro e micro cosmo ¢ esta”
(SMETAK, 1982, p. 125). Nos percebemos “a Grandeza do FINITO” porque sabemos
que nossas percepgoes finitas do macro cosmo, que acontecem a partir da “moldura que
dura” ou as “frequéncias mais baixas”, participam de um contexto cosmologico e
ontoloégico maior. Neste contexto, tal percep¢do seria uma apresentacdo finita de
condi¢des mais extensivas, na qual “volumes se presentificam em dimensdes que nao se
ddo a ver”. “Perceber a Grandeza do FINITO”, pois, também pode ser traduzido como:
saber do vinculo de nossa experiéncia com “volumes” que “se presentificam” conforme
“dimensdes que nao se ddo a ver”. Segundo Smetak, ndo poderia haver possibilidade de
uma aparéncia puramente infinita, ao contrario, devemos deriva-la, por necessidade,
finitamente. Desta maneira, o cosmo pode entrar em algum processo perceptivo
enquanto percebivel, seja o modo de aparéncia dele nesse momento o da visibilidade ou
o do tactil, por exemplo.

Smetak dird em outro momento, por falar na questao da harmonia de sua musica,
“como a natureza nao da saltos, e tudo vai percorrendo por degraus (microtons), o lugar
ndo muda, mas sim o estado numa sucessdo quase impercebivel” (SMETAK, 1982, p.
41). Ora, trata-se novamente dessa condi¢do limiar da experiéncia encarnada de “uma
sucessao quase impercebivel”. Alids, ao considerarmos esse nivel das “fronteiras
extremas da constituicdo atdmica”, ou a “obscura poeira do mundo”, ndo teriamos de
sair do lugar; tais fronteiras entre modos de manifestacdo j& estdo presentes ali onde
“estamos”, e € assim que poderiamos entender porque “o lugar ndo muda”. Enfrentamos
essa questdo a partir da nossa propria experiéncia encarnada. Esta consideracao todavia
pressupora uma mudanca de escala em lugar ou uma mudanga de “estado”. O estado é
justamente a forma em que a coisa se manifesta, ora via um ora mediante outro nivel das
frequéncias - as diversidades de ritmo das frequéncias exprimidas conforme escalas
heterogéneas. A condi¢ao de um foco que se concentra nas frequéncias mais altas - o
tempo flutuante da manifestag¢ao das coisas - revela “uma sucessao quase impercebivel”,
na qual a série dos microtons pode se destacar, deslizando-se ao longo do percurso de

sua propagacdo. Chega um limite onde ndo mais se pode definir com tanta clareza a
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transi¢do entre um ponto e outro, segundo a finitude de nossa experiéncia. Agora, os
tons, em vez de ser separados uns dos outros, se fundam e saem de um pano de fundo
ontologico geral do qual eles ndo podem no final se separar. A condi¢do de ser um tom
isolavel seria um efeito secundario de um contexto generativo mais geral, em vez da
condi¢do primdria. Presencia-se desta forma uma inversdao dos valores de diferenca e
identidade. Em vez da coisa identificavel assumir prioridade na ordem da andlise, n6s
nos referimos na primeira instancia as forgas diferenciais constitutivas de qualquer coisa
destacavel.

Argumentaremos, portanto, que temos trocado uma consisténcia estrutural por
uma intensiva. Ao falar mais especificamente na questao da harmonia ocidental, enquanto
no paradigma da harmonia temperada, teriamos uma coeréncia funcionando mediante
uma estrutura presumidamente dada e fixa - a harmonia microtonal gera a possibilidade
de conceber a harmonia a partir de processos de permutabilidade continuos e graduais.
Nao ha mais intervalos estabelecidos no contexto de uma escala musical dada de antemao,
mas uma matéria mutavel capaz de render diversas estruturas ‘intervalicas’. Assim,
Smetak afirmard que uma “nota musical” poderia ser “tirada da orientacdo geral do SOM
da natureza” (ibid., p. 61). Desloca-se, pois, entre notas musicais, que podem ser
arranjadas segundo uma légica estruturante a priori por um lado — a harmonia tonal - e
por outro, uma forca diferencial que seria a “orientagdo geral do SOM da natureza”, que
pode se dar via diversos modos finitos, mas que no final sempre se remete a esse contexto
ontoldgico mais abrangente. Uma nota qualquer sempre se encontra colocada em relagao
ao pano de fundo “do SOM da natureza”, ou as forgas constitutivas de qualquer som atual,
como a matéria diferencial dos estados atuais.

Smetak coloca esse problema mais claramente no seguinte trecho, ressaltando-o a

partir da obra de seu colega, compositor José Carrillo:

Aqui esta a diferenga genial, J.C. ndo submete o seu sistema a uma tnica
escala nova, mas auma LOGICA nova que penetra em tudo. Com esta logica,
e isto € mais importante do que qualquer coisa, os acontecimentos das séries
sdo outros. Questdo absolutamente de qualidades e quantidades: frequéncias
no espaco (quantum). Talvez alguns descubram a profundidade do espaco
que corresponda a passagem do som até chegar a nos (SMETAK, 1982, p.
46).

Ao assumir essa perspectiva, que seria, como ja temos colocado, mais intensiva
do que estrutural, mais uma reflexdo de uma nova logica em vez da repeticdo de uma

antiga, o som tem que ser entendido a partir de sua propagacao ao longo do tempo de
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sua passagem no espaco, ou seja, enquanto fendmeno transitivo ou organico, para
assumir a terminologia de Alfred North Whitehead. Ao invés de o som acontecer como
uma expressao de um conjunto fixo de harmonias que se refere a uma chave preexistente
e uma estrutura de intervalos decorrente desta, o seu acontecimento ocorre via as
intersticios da estrutura, em sua capacidade de gerar novas relatividades entre os
momentos sonoros atuais, que passariam a assumir coeréncia dentro desse novo contexto
mutavel. No padrao anterior da harmonia temperada, qualquer nota atual se refere a uma
escala ou chave como a sua estrutura fundamental, que orienta a identidade daquela nota
especifica. Em vez disso, nesse novo modelo, a percep¢do, ou mais especificamente a
intuigdo, serd voltada a essa vida “infra” do som, suas “frequéncias no espago

”2 quer dizer, a mutabilidade que pode ser obtida a partir das relacdes

(quantum)
diferenciais, realizada livre de padrdes preexistentes. Ora, desvela-se nesses
movimentos e desvios pequenos, a vida infinitesimal do cosmo, que enche o espago, €
da qual o som seria s6 mais uma expressdo ou elemento particular, de uma textura
ontoldgica maior. Temos deixado de descobrir o som como expressivo de escalas
padronizadas para que a vida “quantica (quantum)” do som possa romper essas
estruturas por “penetrar em tudo”, enchendo assim a continuidade de sua manifestagao
com 0s micro-movimentos que constituem seu mundo interno, ou seu tempo de
manifestagao flutuante.

Tal mudanca de resolucao pode se dar no ato de “adivinhar nas marcas flutuantes
ao redor (...) intui¢des que percebem os ambientes imperceptiveis” (SERRES, 2001, p.
288). A percepcao assim pode “significar” um nivel de manifestagdo que ndo pode ser
“contido” na percep¢ao mesma, mas que a percepcao repete como um tipo de reflexdo
intraduzivel, ou o que Maurice Merleau-Ponty chama de “o invisivel de fato”
(MERLEAU-PONTY, 2012, p. 230). Para Merleau-Ponty, o visivel teria que, por
necessidade, pressupor um avesso que nao tornar-se-ia em algum momento visivel - por

exemplo, a partir de uma nova perspectiva assumida - mas que seria a condi¢do de

2 E interessante notar que, ao falar na ‘vida quantica do som’, nio estamos falando mais no som em termos
estreitos, mas num nivel fenomenologico onde ja se passou além do ambito da propagagdo do som. A
propaga¢do do som déa-se conforme um grau de finitude menor do que o que estd em jogo na ‘vida
quantica’ do universo. Ainda mais, pode-se tratar do nivel infra-sonico, sem por isso chegar ao ponto de
lidar com frequéncias quanticas. Nesse sentido, ter-se-ia que pensar a partir de um nivel de manifestagao
onde esses diversos niveis, - 0 sdnico, infra-sonico e quantico — se encontram segundo uma consisténcia
unificadora, que pode abrangé-los de acordo com suas fenomenologias respectivas. Por isso, a escrita
de Smetak nesse momento pode parecer equivocada em relagdo a definigdo cientifica estreita desses
fenomenos. Porém, gostariamos de sustentar que isto ndo necessariamente inviabiliza a pretensao
filosofica dele em geral. Agradecemos muito pelo parecer do doutourando Pedro Javier Gomez Jaime,
por ter feito essa observagao.
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possibilidade invisivel do visivel. Isto €, na medida em que hd um visivel haveria de ter
também esse avesso dele que jamais pode entrar no visivel enquanto tal. Nos intervalos
microtonais nds nos tornamos conscientes de uma vida interior do som, semelhante a da
visibilidade, que nao necessariamente seria reduzivel aquilo apresentado na nossa
propria experiéncia auditiva. A “sucessao quase impercebivel” dos microtons leva a
nossa experiéncia, na medida do possivel, a perceber, ou, como Smetak dira, intuir, a
manifestagdo das substincias nas “fronteiras extremas da constitui¢ao atdmica” que
podem produzir as “intui¢des que percebem os ambientes imperceptiveis”. Assim, “o
corpo do homem”, que ¢ “uma estagdo para captar ondas de todas as frequéncias”,
estaria “sintonizado” apenas com “as frequéncias mais baixas”, quer dizer, os ambientes
mais concretamente perceptiveis. O mundo de substincias experimentadas por nos,
dentro de uma “moldura que dura”, se vincula a outro nivel de manifestacdo, que pode
entrar em nossa experiéncia apenas como uma série de pequenas percepgoes, no limite
daquilo que podemos experimentar. A questdo para Smetak, entdo, seria como noés
podemos gerar uma intuicdo desses espagos ‘intra’, por assim dizer. Na obra dele, a
harmonia microtonal seria um modo de nos tornar conscientes dessa “obscura poeira do
mundo”, que iria além das manifestagdes apresentadas pela harmonia tradicional. Dado
que tal harmonia tradicional sempre se apresentou via estruturas ja postas, de escalas
especificas, qualquer desvio era sempre uma contingéncia exterior a clareza do sistema,
ao invés de ser um modo de manifestacdo ‘legitimo’ dentro das manifestacdes
ontolégicas possiveis. E desta maneira que uma prética musical, tal como a de Smetak,
pode pretender ser uma aprendizagem cosmologica por ultrapassar tal enquadramento
ontologicamente reducionista.

Conforme tal reajuste, Smetak afirma que “tudo se faz sentir, no Ter do Ser, isto
¢, no SENTIR. O verbo VER, OUVIR, se desdualiza no SENTIR, no saber-sentir no
ponto exato, que nio ¢ uma percep¢io romantica. E 14 no interior do interior”
(SMETAK, 1982, p. 85). No paradigma smetakiana a nossa posse ontoldgica, “o Ter do
Ser”, se realiza mais profundamente através do “SENTIR”, “la no interior do interior”.
Qualquer dualidade que pode ser instaurada entre as faculdades de “OUVIR” e “VER”
- a maneira em que as nossas modalidades perceptivas se realizam a partir de uma
divisdo de “faculdades” distintas - poderia ser ultrapassada via um puro sentimento que
ndo se dirige a um objeto pontualmente dado num mundo de substancias externais. O
sentimento, ao contrario, se instaura “la no interior do interior” que ndo seria o mundo

external das coisas integralmente manifestadas, mas que remeter-se-ia mais ao “invisivel
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de fato” de Merleau-Ponty. A experiéncia ndo se reduz aos atributos de um som qualquer
ouvido ou aos atributos visiveis de um objeto qualquer visto; a experiéncia ndo sera
voltada a identificacdo de qualquer objeto ‘exterior’ como tal. O processo se desenrola
como um fluxo ‘sentimental’, que consegue abarcar esse estado de séries quase
imperceptiveis que geram essas “intuicdes que percebem os ambientes imperceptiveis”.
A questdo seria, pois: 0 que ha que pode nos conduzir a gerar tal intui¢cao do interior do
interior ontoldgico? Assim, na abordagem smetakiana o sentimento pode desempenhar
tal papel. A analise ganharia a sua coeréncia quando o entendimento for assentado desta
maneira sobre esse espaco do “interior do interior” através do sentimento.

Retomando Michel Serres, ele fala num “saber” que “¢ fisico”, e que poderia
constituir “por suas explicagdes, e por suas hipdteses, uma natureza.” Isto seria uma
“natureza vista, tocada, sentida, plena de emanagdes, de fragrancias e de rumores, de
amarguras ¢ de salgas”. Assim, ter-se-ia: “corpos conjuntivos” que “trocam sinais
conjuntivos com outros corpos conjuntivos” (SERRES, 1997, pg. 164). Vé-se como esse
“saber fisico” se constitui sobre a declinacdo do desvio diferencial minimo. E tal desvio
minimo que geraria a multiplicidade das formas sensoriais numa génese primordial tanto
do corpo quanto dos fendmenos dos quais o corpo se torna consciente. O sentimento do
limiar guia a investiga¢do ao intuir o interior do interior como o invisivel de fato, como
fundamento invisivel do visivel ou o intraduzivel avesso da percepgao.

A concepcao buscada, entdo, se instala no espago liminar, no rumor, na emanagao
da fragrancia, fendmenos cujas fronteiras mal se definem a partir das demonstragdes
geomeétricas da clareza e da distingdo. Tais fronteiras nos avisariam do impercebivel do
percebivel, ou o ponto onde o aparente se choque com seu limite de clareza,
precisamente como as pequenas percep¢des de Leibniz nos conduziriam para “o
invisivel de fato” de Merleau-Ponty. Longe de ter fronteiras claras, descobrimos os
fendmenos aparentes emaranhados na temporalidade complexa da génese constante e
flutuante. Katz também mostra, porém, como “a interagao entre o individuo e o seu
objeto ou sua agdo, resulta de uma rdpida e quase simultdnea sequéncia de
micropercepcdes e microagdes, que ocorrem em regides diferentes” (KATZ, 2005, p.
231). Portanto, na mesma medida em que uma coisa deve ter uma diversidade de niveis
de manifestacdo, também o corpo funciona a partir de trocas entre diversos niveis e
velocidades de funcionamento. H4a desta maneira, “corpos conjuntivos” que “trocam
sinais conjuntivos com outros corpos conjuntivos”. O corpo em todas as suas fungdes

organicas tem de ser, do inicio, um processo conjuntivo e aberto em vez de uma
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substancia dada num presente fechado. E a propria continuidade complexa do
sentimento, a maneira em que experiéncias parecem se enraizar num campo carnal geral,
se reflete nesse estado primordial do corpo como processo aberto. Deve-se perceber
como a complexidade infinitesimal da condig¢ao ontologica ¢ ‘repetido’ de certa forma e
acha seu espelho, numa complexidade corporal igualmente rica, que pode agir como a
fonte das experiéncias consequentes. Propor-se-ia, dessa forma, uma série de ritmos de
trocas entre as condi¢des ontologicas e as condigdes corporais, quase como um principio

da investigagao.

4.3 EVOLUCOES FUTURAS DO CORPO

No limite, Smetak coloca a questdo da corporeidade junto com um tipo de corpo
virtual ou potencial. E mediante tal corpo virtual que o corpo atual pode se elaborar num

desdobramento de formas potenciais. Smetak argumenta que

precisamos entdo, futuramente, desenvolver os Orgdos abstratos, a fim de
estender a infinitude dos intervalos, e trazer estes intervalos para o plano fisico
da audigdo. Existem ja sons na Africa, na India e Asia, que evocam uma ecologia
diferente nas nossas mentes, do que os sons extremamente ocidentais
(SMETAK, 1982, p. 64).

Desta maneira, ultrapassariamos o que tem sido proposto até agora - a intui¢ao de mundos
invisiveis - para propor uma verdadeira percepcao dessas formas de manifestacdo alheias.
Deixando de lado por enquanto o tema cultural e geografico aqui introduzido por Smetak
- que pretendemos considerar mais adiante - queremos ressaltar e jungao constituida pelos
fatores da harmonia e dos 6rgaos. Smetak propde a hipdtese de “Orgaos abstratos” que
podem fazer aparentes, planos de manifestacdo que ocorrem neste momento, apenas nas
“frequéncias mais altas” impercebiveis, ou seja, o invisivel de fato de Merleau-Ponty. A
noc¢ao de um Orgdo abstrato seria indice de uma evolug¢do potencial do corpo, como
reflexao de niveis ontologicos que até entdo ndo possuiam existéncia enquanto aparéncia.
Tarde defende que “a forma atual de nossos corpos, a ponderagdo mutua de nossos 0rgaos
¢, de certo modo, o tracado de uma fronteira apds uma guerra, o resultado momentaneo
de um tratado de paz” (TARDE, 2007, p. 147). Ou seja, o corpo ¢ em certo sentido uma
formagdo provisdria, um ‘congelamento’ de certas forcas que se reunirem nele. Porém,
essas forcas persistem, como uma “guerra” diferencial na profundidade ontoldgica. Katz

observa como “o corpo € construcdo incessante” (KATZ, 2997, p. 15). Nesse contexto,
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ela se refere a maneira pela qual o corpo funciona como um processo aberto para que ele
possa se tornar um corpo sensivel. Smetak, indo além do nivel dessa afirmagdo de Katz,
propde que possamos até refletir sobre evolugdes potenciais do corpo em relacdo a
campos ontologicos por enquanto imperceptiveis. Desloca-se a propria finitude atual da
experiéncia que surge do estado corporal corrente, para projetar novas possibilidades de
percepcao segundo uma condigdo ontoldgica mais profunda, que atualmente subsiste
apenas na “obscura poeira do mundo”. Coloquemos a pergunta: ndés podemos no futuro
tornamo-nos sensiveis de uma forma até agora irrealizada? Orgdos abstratos seriam um
indice de novas extrapolagdes da aparéncia a partir da obscura poeira do mundo como
fonte de formas potenciais do corpo. Nao nos reduziriamos as nossas reflexdes apenas
aquelas coisas aparentes na experiéncia, como hoje em dia nds a conhecemos; também
temos de colocar a questdo: quais sao as forgas constitutivas da propria experiéncia e dos
corpos, que potencialmente poderiamos experimentar, mas que ainda ndo
necessariamente fazem parte da experiéncia enquanto tal? Assim, retomamos o tema do
nascimento cosmoldgico pretendido na obra de Smetak, apontando especificamente para
o papel que a microtonalidade desempenha na possibilidade desse renascimento cosmico

do homem e a geragdo dessa intuicao.

4.4 NOVOS CORPOS; NOVOS CONHECIMENTOS.

Michel Serres, em seu livro Os cinco sentidos, cunha o conceito “corpo
conhecedor” para pensar o corpo ndo necessariamente como instrumento de um agente,
mas sim como estrutura profundamente vinculada a seu ambiente. Como ja temos visto,
para Semtak, “o corpo do homem ¢é uma estagdo de captar ondas, de todas as
frequéncias”, porém “ele — 0o homem — esté sintonizado com as frequéncias mais baixas”.
Portanto, ha no corpo de Smetak tanto um conteudo implicito ou potencial quanto
explicito ou atual. Isto também cria a possibilidade como ja considerada, dos 6rgaos
abstratos, mas também da centralidade da intui¢ao na pratica de Smetak para intuir essas
outras frequéncias. Eis por que, segundo essa concep¢ao da vida densa e diferencial do
corpo, das multiplas ondas que nele se relinem, podemos extrapolar outra concepgao do

corpo ou outra forma de coeréncia conceitual. Serres descreve isto na seguinte forma:

Dilata-se e estende-se de corpo inteiro, o antigo sujeito se condensa em uma
abstracdo simples, em qualquer canto, apagada, desconhecida, num lugar
transparente que deixa todo o resto na sombra; o corpo, agora que conhece,
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torna-se espirito hipercomplexo, deixa o antigo saber, esquecido, a sua
simplicidade primitiva e o tem por sabido, parte para esta conquista total e
nova: conhego ou compreendo pela pele tdo fina quanto o iris ou a pupila,
elas mesmas tdo finas quanto a intui¢do, no banho de sons e ruidos,
anarmonia, compreendo ou conheco pela sapiéncia (SERRES, 2001, p. 335).

Reformulando entdao o sentido do corpo nesse discurso diferencial e infinitesimal,
também reformulariamos a nossa consisténcia conceitual em geral. “O antigo sujeito”, o
de uma razdo transcendental, digamos, que reduz sua interagdo com o seu mundo a uma
série de representagdes por meio das quais ele pode saber, mas que, portanto “deixa tudo
o resto” de sua vida sensivel “na sombra”, “se condensa em uma abstragdo simples, em
qualquer canto, apagada, desconhecida”. Foucault descreve tal sujeito, o estando na base
do pensamento kantiano, da seguinte maneira: “¢ que o sujeito nao se acha ai determinado
pela maneira como ele é afetado, mas determina-se na constitui¢do da representagdo”
(FOUCAULT, 2011, p. 29). Ou seja, ¢ a capacidade do sujeito para produzir
representacdes que lhe definem enquanto tal. O sujeito € principalmente o das
representacdes geradas por ele para que possa conhecer o mundo. Ora, a vida diferencial
do corpo, das trocas liminares que lhe atravessam, tem substituido a primazia desse antigo
modelo para instaurar uma concep¢ao do conhecimento a partir desses canais
diferenciais. O modelo anterior do conhecimento seria o de um sujeito integrado e
radicalmente precedente, que experimenta um mundo exterior € que dai conseguiria
produzir representacdes para se tornar o agente do conhecimento. Segundo o novo
modelo, saber seria a propria textura de um “espirito hipercomplexo”, que pode conhecer
“via sua pele (...) tdo fina quanto (...) a intui¢do, no banho de sons e ruidos” de uma
“anarmonia”, pela qual eu “compreendo ou conhego pela sapiéncia”. “O lugar
transparente que deixa todo o resto na sombra” tem sido invadido por uma série de
graduagdes diferenciais por natureza intensivas e infindaveis. Dessa maneira, trocamos
os valores que determinariam a forma do conhecimento. Enquanto anteriormente
ocupamos esse “lugar transparente”, onde se sabe de uma forma clara e distinta conforme
a concep¢ao cartesiana, agora nos nos encontramos diante de um processo que se
desencadeia através de fronteiras ambiguas de diferencas minimas.

Assim, retomamos a profundidade do papel desempenhado pelo som no
pensamento filosofico e na obra musical de Smetak. A orientacdo “do SOM da natureza”
serve como um tipo de matéria prima para incitar um processo de aprendizagem
espiritual. O mesmo se da na apreensdo de uma consisténcia ontoldgica fornecida pela

microtonalidade. Smetak afirma que:
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Assim chegamos ao ponto onde tudo se explica. Estes sons produzidos por
nos, sdo restos, fracdes de Monadas em evolugdo. E nos, a humanidade,
pessoas, digo, “personare”, somos os veiculos, instrumentos pelos quais
passa o SOM”. Isto nos conduziria para pensar que “as pretensdes
“cosmicas” do homem sdo erradas, ao procurar viver em outros planetas.
Creio que ¢ o homem quem devia ser um outro planeta, ou outro planeta
devia chegar ao homem, quando ele o merece (SMETAK, 1982, p. 51).

E nesse processo de nos tornamos “os veiculos, instrumentos pelos quais passa o
SOM” que, na perspectiva de Smetak, essa aprendizagem pode se efetuar. Além disso,
Smetak evoca aquela figura ja citada por Deleuze: a monada de Leibniz aqui representada
pelos proprios sons atuais. Como nos vimos no inicio, religar “o homem a sua constitui¢ao
cosmica e divina” serda um dos alvos centrais do projeto smetakiana, e ¢ assim que “o
homem (...) devia” se tornar “um outro planeta”. Para isso, inverte-se o modelo tipico pelo
qual o ato de tocar musica seria concebido. Em vez do modelo de um muisico que toca
musica ser formativo do campo estético-espiritual, o proprio fato do ser que experimenta
som como uma de suas faculdades definidoras, decorrente de sua encarnagao - concebida
como um acontecimento cosmoldgico — se torna a questdo central. O ser experiente ¢
aquele meio a partir do qual uma consisténcia ontoldgica pode se fazer audivel ou vir a
ser uma questdo. Aqui portanto, as monadas sonoras se tornam o agente. Deleuze
descreve, em seu livro Francis Bacon: a logica da sensagdo, como “o homem deixa de
se ver totalmente como uma esséncia e passa a se ver como um acidente” (DELEUZE,
2007, p. 125). O ser humano ¢ o local da audicdo como um acontecimento cosmologico.
Dito de outra forma, o ser humano ouve como a expressao de uma contingéncia césmica:
a da propria evolugdo da experiéncia corporal como um tipo de involugdo das diferengas
ontoldgicas que constituem o acontecimento cosmologico. Também, percebemos de novo
como o problema sera avancado nao por uma mudanca de lugar, mas como uma mudanga
de foco em lugar. O cdsmico ndo estd em regides longinquas, mas sim nas condi¢gdes mais
intimas de nossa propria manifestagdo, quer dizer, aquelas forcas que nos manifestam
enquanto seres encarnados e sensiveis num nivel mais concreto. Ao nos dirigir para esse
pano de fundo mais fino, podemos encontrar uma fonte cosmica que deu existéncia a
possibilidade das formas antropolégicas e sensiveis.

Deleuze, no mesmo livro, fala na ideia de “uma espécie de experiéncia inicidtica da
cor” (DELEUZE, 2007, p. 175). Conforme tal ideia, pode-se falar na no¢do de “uma
experiéncia iniciatica” do som que permeia a obra de Smetak e em parte lhe d4 a sua

coeréncia paradigmatica. E a propria microtonalidade, como aqui disposta por Smetak,
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que fornece tal matéria “pedagogica” para facilitar o sujeito reconceber a sua relagdo com
0 cosmo, superando assim aquele esquema que coloca o sujeito como um observador
central e agente ativo. Neste contexto microtonal, intuimos - via a aprendizagem espiritual
pretendida por Smetak — o nosso emaranhamento com o cosmo, € ndo 0O Nosso
destacamento dele; mas ¢ a propria harmonia microtonal que incita tal intuigdo. Assim, a
harmonia “inicia” o musico nesse novo entendimento; o som ¢ de fato iniciatico. Aqui,
seria a matéria que coage o sujeito e lhe conduz a se experimentar conforme um nivel de
consciéncia alterado, via esse entendimento de diversos niveis e frequéncias que
compdem 0 cosmo.

Ja em seu livro Logica do Sentido, Deleuze introduz a nogdo de um “jogo ideal”.
Este jogo seria fundado sobre o deslocar-se do sujeito em relagdo ao seu mundo. O sujeito,
previamente concebido como constitutivo na formacdo desse mesmo mundo, como
jogador de um jogo intencional, quer dizer, sujeito enquanto formador de um mundo feito
mediante calculos ou representacdes intencionais, agora sera deslocado ao longo desse
mundo, encontrando-se num estado “derivado”. Dessa forma, Deleuze pretenderia

ressaltar a possibilidade de um jogo:

reservado ao pensamento e a arte, 1& onde ndo ha mais vitdrias para
aqueles que souberam jogar isto é, afirmar e ramificar o acaso, ao invés
de dividi-lo para domina-lo, para ganhar. Este jogo que ndo existe a
ndo ser no pensamento, e que ndo tem outro resultado além da obra de
arte, é também aquilo pelo que o pensamento e a arte sdo reais e
perturbam a realidade, a moralidade e a economia do mundo.
(DELEUZE., 2011, p. 63)

E um tipo de jogador estranho, que sabe realizar um jogo que nada seria sendo a
afirmagdo da contingéncia da cultura racionalizada relativa ao ser. Seria possivel ent&o,
entender a pratica smetakiana de construir seus instrumentos sui generis por exemplo, —
como ja vimos no capitulo anterior - como inspirada em tal abordagem. Argumentamos
que, em vez de praticar musica dentro de uma comunidade musical j& dada, com todos o0s
seus entendimentos estabelecidos, e que reconheceria sua pratica musical ‘nativa’ de
antem&o, Smetak criou seus proprios termos de referéncia e, assim, lancou-se fora de um
campo de autorreconhecimento e calculabilidade. Deste modo, o jogador ou muasico ndo
mais abordaria 0 jogo enquanto sistema fechado, ordenado desde o inicio por regras que

determinam o espacgo do jogo mediante processos de reconhecimento.
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Vé-se novamente aqui 0 tema da retirada do campo ontologico, da intencionalidade
subjetiva. Esse gesto que consiste em “afirmar e ramificar o acaso” faz com que o campo
ontoldgico se faca através de suas proprias diferencas e ndo aquelas estabelecidas por
meio de um esquema racional. Trata-se, pois, de um “jogo do ser”, ou seja, 0 modo em
que o ser se retira da intencdo de um sujeito qualquer que lhe pretenderia de uma forma
especifica. Em seu livro final O que é a filosofia, escrito junto com Félix Guattari,
Deleuze expde outra concepgdo de tal jogador ao falar num “atleta (...) bizarro (...),
grande nadador que ndo sabia nadar (...), um atleticismo do devir que revela somente
forgas que nao sao suas”, acabando por dizer que: “viram na vida algo grande demais”
(DELEUZE e GUATTARI, 1992, p. 204). Esse “algo grande demais” seria aquilo que,
por meio da arte, “[perturba] a realidade, a moralidade ¢ a economia do mundo”. Ora,
enguanto a realidade, a moralidade e a economia do mundo contam como derivadas de
um mundo antropologicamente pretendido como tal, isto ndo quer dizer, porém, que o
mundo poderia ser reduzido somente ao mundo antropol6gico; ao contrario, tanto
Deleuze quanto Walter Smetak reclamam um mundo irredutivel a esse. Deleuze langa

méao de mais uma metafora esportiva para desenvolver esse tema, descrevendo como:

o arqueiro (...) [atinge] o ponto em que o visado é também o ndo-visado,
isto é, o proprio atirador, e em que a flecha desliza sobre sua linha reta
criando seu préprio fim, em, que a superficie do alvo € também a reta e
0 ponto, o atirador, o tiro, ¢ o atirado. (...) Ai o sabio espera o
acontecimento. Isto é: ele compreende o0 acontecimento pura na sua
verdade eterna, independentemente de sua efetuacéo espago-temporal,
como ao mesmo tempo internamente a vir e sempre ja passado segundo
a linha do Aion. (DELEUZE, 2011, p. 149)

Vé-se como a relagdo sujeito-mundo se complica ao passo que ultrapassa-se
radicalmente a divisdo entre os dois. Em vez do atirador (o sujeito) ser capaz de reduzir
a constelagdo de coisas relevantes somente ao redor do seu proprio projeto, € incluido o
campo inteiro. Ou seja, a intencionalidade (a de dirigir a flecha ao alvo) do
sujeito/arqueiro deixa de ser o critério final no que diz respeito a selecdo daquelas coisas
relevantes enquanto tais. Todas as etapas do processo, inclusive a da “linha reta (...)
[sobre a qual] a flecha desliza”, que foram reduzidas ao assumir o resultado final como o
unico resultado relevante, estardo inclusas na constitui¢do de um contexto que abrange e
transborda o do atirador e seu alvo. Essa constelacdo de etapas reduzidas no interior do
esquema intencional se encontra liberada pelo contexto maior que nao pode limitar-se

somente ao das intengdes do atirador. Essa redugdo apenas sera relevante ao tomar a
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intencao do atirador como necessaria enquanto ponto de partida para pensar. Todavia,
ontologicamente falando, todas as condi¢des serdo igualmente relevantes e, como tais,
irredutiveis. Apenas arbitrariamente a perspectiva do atirador funcionaria enquanto
ponto de partida para pensar. Esse mundo transbordante Deleuze nomeia o
“acontecimento puro”, que se difere de “sua efetuagao espaco-temporal”, sempre fugindo
ao longo de uma linha em direcdo ao passado e ao futuro simultaneamente — o que

Deleuze descreve como “a linha do Aion.”

4.5 TROCANDO ENTRE O CONCRETO E O ABSTRATO.

Como ja colocamos, todas essas consideragdes se dariam na maneira em que se
concebe o sujeito; percebemos isto na no¢do de Michel Serres do “corpo conhecedor”, ou
o arqueiro ou grande nadador, de Gilles Deleuze. Retomando tal questdo, podemos
colocar a pergunta: devemos conceber o sujeito como uma substancia dada a priori,
funcionando como um tipo de “caixa preta” da analise, fechada sobre si e autoconsistente
ao longo de seu funcionamento? Ou, como vimos no caso do corpo, como sistema aberto,
em troca constante com seu ambiente, mantendo uma identidade apenas na medida em
que ¢ flutuante e mutavel conforme suas ligagdes? Para Smetak, vimos que o ser humano
por exemplo, ¢ um veiculo para o som, em vez de ser o produtor dele como num
enquadramento musical mais tradicional. O ser humano se torna 0 modo em que o cosmo
pode se tornar audivel. Devemos fazer disso um atributo do sujeito o do cosmo em si?
Smetak afirma que “embora o homem, para se conhecer a si mesmo, seja condenado a se
repetir sempre, com mil variantes do seu Ser, ele deve expor a sua pessoa ao abstrato para
realiza-lo em formas concretas” (SMETAK, 1982, p. 67). Essa exposicao da “pessoa ao
abstrato” entdo, constitui um passo importante na forma¢ao da concepgao cosmoldgica
de Smetak, mas também na formacdo de sua pratica concreta. O enquadramento
cosmoldgico deve gerar resultados tangiveis na propria pratica musical — e assim ‘realizar’
o abstrato ao qual ele se expde, “em formas concretas”. Vé-se assim a relagdo entre a
pratica concreta e a perspectiva cosmologica na seguinte passagem onde Smetak afirma
que “duas humanidades se confrontardo: uma que velha e outra nova. (...) Uma que
escreve e teoriza, € outra que diz e improvisa”. Smetak continua: “o esvaziamento da
persona permitird o processo do “personare”, isto €, que a pessoa seja atravessada pelo
som, ou avatarizada por ele” (ibid., p. 16). Portanto, “o processo do “personare” pode

acontecer somente na condi¢do do “esvaziamento da persona”. Ao ser “avatarizado” pelo
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som, que também seria essa “exposi¢do ao abstrato”, o personare poderia realizar o
abstrato em “formas concretas”. Tal processo constitui, argumentaremos, o nucleo logico
fundamental, constituinte da pratica musical de Smetak. Ter-se-ia de formar o sujeito
musical por lhe ‘“avatizar” ou lhe fazer o veiculo do som mediante a intuicao
proporcionada parcialmente pela microtonalidade.

Deleuze observa no que diz respeito a essa inversao do lugar do sujeito, que
“incerteza pessoal ndo ¢ uma duvida exterior ao que se passa, mas uma estrutura objetiva
do proprio acontecimento, na medida em que sempre vai, nos dois sentidos a0 mesmo
tempo”. Assim o sujeito ¢ esquartejado “segundo esta dupla dire¢ao” (DELEUZE, 2009,
p. 3). Deleuze explicita como, longe dessa incerteza pessoal do sujeito ser uma condigao
acidental que visita ele como uma condicdo contingente a uma subjetividade ja
constituida, ela repousa na fundag¢dao dele e se instaura via a forga diferencial da
continuidade do tempo do cosmo. Michel Serres pauta a mesma questdo numa forma

um pouco diferente.

Em sua raiz, em seu nascimento, o movimento da alma ¢ diferencial, € uma
fluxdo, uma flutuagdo, desvio do equilibrio idéntico aquele que muda
localmente a catarata dos atomos. A vida segundo a natureza permanece na
vizinhanga do nascimento das coisas, de seu movimento modificado: o sdbio
habita esse desvio minimo, esse espago entre o pouco € o zero, o angulo entre
o equilibrio e a declina¢do (SERRES, 1997, pg. 286).

Esse “sabio” que se identifica de acordo com um conhecimento constituido via a
“vizinhanga do nascimento das coisas”, fornece um modelo possivel da “nova
humanidade” de Smetak. Tal nova humanidade seria capaz de produzir “as formas
concretas” como improvisagdes musicais e instrumentos fabricados cuja criagdo seria
nutrida na exposi¢do ao “abstrato”. E essa exposi¢io que constitui o encontro
pedagbgico principal da aprendizagem smetakiana como uma consciéncia maior de
condi¢des ambientais. J& temos tratado do tempo da génese flutuante das coisas nas
frequéncias mais altas; pode-se conceber mais nitidamente entdo essa “interferéncia da
cosmogénese e antropogénese” anteriormente posta, mediante a consisténcia desses
tempos diversos ou niveis de manifestacdo que podem conduzir para a intui¢do dessa

nova sabedoria.

4.6 O TEMPO COMO MEIO DE PASSIVIDADE DO SUJEITO.
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Michel Serres ao contrapor o tempo enquanto for¢a problematica de lado de
fendomenos mais fixos ou durdveis, dird que “esse objeto solido, estatua de deus, mesa
ou pia, eu o tenho ou o mantenho. Nao posso fazer o mesmo com um liquido ou um
fluido em geral. Ora, o tempo corre. Eu mantenho o tempo tdo pouco quanto posso
conter a agua com a mao” (SERRES, 1997, pg. 236). Portanto, haveria um nivel onde o
sujeito pode se formar via esses objetos sélidos que ele pode ter ou manter, o que
corresponderia obviamente ao nivel das frequéncias mais baixas onde tudo apareceria
concretamente, disponivel para ser explorado. Nos nos devemos, alids, também ao fluxo
do tempo do cosmo, que funda a minha continuidade e que esta subjacente a ele. Assim,
ainda que eu possa viver o tempo através de meus objetos intencionais, “objetos solidos”
que “tenho e mantenho” — uso que também cabe com processos passiveis de
padronizacdo - ao mesmo tempo, sempre havera uma manifestagdo do tempo que eu
experimentaria passivamente, na medida em que experiéncia ¢ um indice de um ‘eu’ ou
um agente ativo. Quer dizer, “eu mantenho o tempo tdo pouco quanto posso conter a
dgua com a mao”, e isto justamente devido a continuidade indivisivel do tempo. De certa
forma, ¢ justamente essa condi¢do que tentamos destacar no capitulo anterior ao refletir
sobre os instrumentos de Smetak, tais como a ronda e a caossondncia; quer dizer, o
modo em que eles se posicionam num ponto equilibrado entre a passividade e atividade
do suyjeito. Continuando, esse tempo, mediante sua natureza diferencial e flutuante,
transborda minha capacidade para recupera-lo através de processos intencionais. Por
isso Serres, em outro momento afirmara que “se queres perder teu tempo, procura salva-
lo; se queres salva-lo, consente em perdé-lo” (SERRES, 2001, p. 339). Somente ao preco
de perder o tempo enquanto o seu tempo intencional, pode-se ganha-lo como tempo
fluido enquanto tal. Nao haveria o tempo como um objeto de praticas intencionais, mas
sim o tempo que se instaura por meio de seu proprio “agenciamento”, a da sua
continuidade ininterrupta como fluxo irredutivel a qualquer processo de medida.
Praticas concretas e intencionais, - a manutengao de “objetos solidos” que eu posso “ter
e manter” - me dariam a possibilidade de experimentar o tempo numa postura ativa.
Tentar ganhar o tempo via projetos intencionais, no entanto, seria justamente perdé-lo
como o fluxo do ‘tempo em si’. O filésofo britanico Alfred North Whitehead, também

falando nesse sentido, observa como:

Contratos legais, entendimentos sociais de todo tipo, ambicdes,
ansiedades, tabelas de horarios, sdo gestos flteis da consciéncia
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separada do fato de que o presente carrega em sua propria constituicdo
realizada relagdes com o futuro, além de si mesmo (WHITEHEAD,
1967, p. 191).

Para Whitehead, pois, tem uma ligacao entre algo até tdo banal como uma tabela
de horario e o tempo cosmoldgico que funda a possibilidade de nossas vidas cotidianas,
uma relacdo alids, que passa a maior parte do tempo despercebida. Seguindo essa linha
de argumentacao, Serres também fala na ideia de que “o prazer dura um momento,
diferencial do tempo. Ha no sensorial fugidio a dissipac¢ao infinitesimal do tempo”
(SERRES, 2001, p. 338). Retomemos, entao, um argumento posto pelo proprio Smetak
anteriormente quando ele argumentou que “o Ter do Ser” seria o sentimento no “interior
do interior”. Eis por que, na medida em que a experiéncia sensorial se manifesta segundo
essas graduacdes infinitesimais e intensivas haveria uma forma de aprendizagem
profunda. O “sensorial fugido” manifestaria “a dissipagdo infinitesimal do tempo”,
aquele tempo que ndo volta para nds enquanto tempo util ou integrante, mas sim como
o tempo perdido dos sentidos. Neste processo, esse “sensorial fugido” — a sensacdo que
nos escapa via sua continuidade intensiva - ha igualmente a experiéncia do tempo como
irremediavel através de seu fluxo, enquanto algo que falta uma representacdo nossa,
adequada a ele. Serres deixa essa falta de adequacao clara quando ele descreve como "o
modelo, no entanto, ¢ espacial. Seu modelado imita o tempo, mas impede-nos de pensar
o tempo como tal" (SERRES, 1997, pg. 253). Apresentar o tempo de uma forma
esquematica ou produzir uma representacao espacial do tempo, como série de instantes
destacados e coordenados, também seria perdé-lo. Ao falar a essa altura, o tempo seria
tampouco o resultado de uma intencdo subjetiva quanto coerente segundo uma
representacdo esquemadtica e espacial. Os dois modos de contabilidade se mostram
inadequados. Em todos esses casos, o tempo se recusa a “aparecer” de acordo com o
modo de nomea-lo, ao contrario ele foge dessas tentativas mal sucedidas. Dessa forma,
pode-se entender melhor o que Bergson designa o “elemento infinitesimal da curva do
tempo” (BERGSON, 2011, p. 161).

Alfred North Whitehead, em seu livro Adventures of Ideas, também ressalta que
¢ preciso pensar o tempo via um enquadramento infinitesimal ou diferencial. A fim de
elaborar ainda mais o que seria esse tempo que nao mantemos, Whitehead argumenta
que:

Ao considerar nossa observacao direita do passado, ou do futuro, devemos
restringirmo-nos a periodos de tempo na ordem de magnitude de um
segundo, ou até de fragGes de segundos. (...) Se nos restringirmos a essa
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intuicdo ao ambito curto, com certeza o futuro ndo é nada. Ele vive
ativamente nesse mundo antecedente. Cada momento de experiéncia se
testemunha enquanto transi¢do entre dois mundos, o passado imediato e o
futuro imediato. Isto ¢ o depoimento persistente do senso comum
(WHITEHEAD, 1967, p. 192).

A questdo, pois, ¢ ver como o futuro pode “viver ativamente nesse mundo
antecedente” ou como ‘“cada momento” testemunharia “enquanto transi¢ao entre dois
mundos, o passado imediato e o futuro imediato”. Ao assumir essa perspectiva
diferencial, ou ‘infinitesimal’ do tempo, e liga-la a experiéncia encarnada, jamais seria
dito que o tempo ¢ uma série de momentos ou instantes destacados. O presente € sempre,
desde ja, a posse do passado imediato e a antecipagdo do futuro proximo. Essa condi¢do
dificulta o modo de apresentacio do presente como algo que se pode ‘possuir’
prontamente. Essa imanéncia do presente com seu passado e futuro imediato diria que o
presente jamais seria algo simplesmente “presente” em algum instante, mas ¢ sempre a
manifestagdo de um processo continuo que leva o presente com ele como heranga de seu
passado e projecdo de seu futuro. Portanto, adotar a ‘perspectiva diferencial’ do tempo
seria também dizer que jamais se tem uma presenca simples, desprovida de conteudo
virtual, mas um processo continuo.

Por isso, Whitehead observa que “essa constituicdo necessita que haja um futuro,
e necessita um grau de contribui¢do para reenacao nas fases primarias das ocasides
futuras. O ponto para lembrar € o fato de que cada ocasido individual € ultrapassada pelo
impulso criativo” (ibid., p. 193). Ser ultrapassado por um “impulso criativo” seria
justamente o modo em que o presente sempre carrega o seu futuro imediato como um
conteudo virtual, sempre contribuindo para a “reenacgao das fases primarias das ocasides
futuras”. Nessa concep¢ao da irrup¢do constante da continuidade temporal na
pontualidade do presente, temos outro modo de conceber essa relagdo entre a

cosmogenese e a antropogénese. Como Smetak coloca:

nada pode voltar aquilo que era. Tudo ¢é transitério para o transcendente. N&o
interessa o que um povo € atualmente, ¢ sim o que pode ser futuramente. A
cosmogenese ¢ o plano arquetipal da antropogénese (SMETAK, 1982, p. 77).

Assim Smetak nos d4 um enquadramento cultural e antropolédgico dentro do qual
podemos situar essas reflexdes acerca do tempo. Nesse fluxo constante do tempo para o
futuro, qualquer presente ou “o que um povo € atualmente” sempre sera justaposto a

essa transicdo irredutivel — o “transcendente” - que carrega essas atualidades apenas
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provisoriamente destacaveis. E desta maneira que “a cosmogénese” se torna “o plano
arquetipal da antropogénese”. Por mais que possamos encontrar uma condi¢do
aparentemente atual ou corrente, tal condi¢cdo sempre deve se encontrar ‘minada’, como
se fosse por dentro, pela continuidade constitutiva do tempo.

Deleuze coloca o mesmo ponto da seguinte maneira, ao se valer do exemplo de
Alice, de Alice no pais das maravilhas, “ndo ¢ ao mesmo tempo que ela € maior e menor.
Mas ¢ ao mesmo tempo que ela se torna um e outro (...) a simultaneidade de um devir
cuja propriedade ¢ furtar-se ao presente” (DELEUZE, 2009, p. 1). Essa tendéncia de
“furtar-se ao presente” seria justamente como o tempo enquanto fluxo continuo se recusa
a manifestar como uma série de pontos ideais, quer dizer, instantes que seriam
destacaveis numa pontualidade fora do fluxo do tempo. Mas também vé-se novamente
essa impossibilidade do autodominio de um presente por si mesmo. Portanto, fala-se na
ideia de “um puro devir (...) sempre furtando-se ao presente, fazendo coincidir o futuro
e o passado, o mais e 0 menos, o demasiado ¢ o insuficiente na simultaneidade de uma
matéria indocil” (Ibid., p. 1-2). Pode-se perguntar, entdo, de que maneira o tempo
“intervém” nas transformagdes das coisas manifestas? Dir-se-ia que “o futuro e o

29 ¢¢

passado” “coincidem” sobre o presente, ao entender o tempo como um devir puro. Nunca
temos assim uma matéria docil, mas sim, sempre algo que esta em vias de devir. Nao
existe qualquer tipo de manifestacdo apenas dada num instante simples, ou seja, “a
simultaneidade de uma matéria inddcil”; isto também seria a rejeicdo da doutrina de uma
substancia passiva do tipo que se pode encontrar no enquadramento da fisica cldssica
segundo Whitehead. A matéria ¢ indocil justamente porque ela ndo pode ser sujeita a
qualquer tipo de reducdo instantanea dessa espécie. Se houver manifestacdo, haveria
sempre uma manifestagdo temporal que se comporta conforme as exigéncias do fluxo
do tempo. E desse modo que queremos retomar as nossas reflexdes anteriores a respeito
da microtonalidade posto agora no contexto da cosmogénese.

Deleuze contrasta este modelo do tempo com o, povoado pela vida finita das
coisas: “o nome proprio ou singular ¢ garantido pela permanéncia de um saber. Este
saber ¢ encarnado em nomes gerais que designam paradas e repousos, substantivos e
adjetivos, com os quais o proprio conserva uma relagao constante” (DELEUZE, 2009,
p. 3). Tal senso comum teria de ser reproduzido como a aceitacdo do sentido dessas
identidades fixas que seriam tiradas do fluxo do tempo, em contraste a chegada
constante da cosmogénese na solidez da antropogénese, que se daria na condi¢do pela

qual a cosmogénese se torna o plano arquetipal da antropogénese. Mais uma vez, ha,
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como nds vimos no capitulo anterior a questdo da produg¢do de um conhecimento ou
entendimento via o meio de compartilhamento social, em que a solidez provisdria desses
objetos se torna a base da circulagdo desses conceitos. Smetak coloca esse tema no nivel
do sujeito ao observar como “o romantico puro ¢ algo como a Razdo Pura (Kant). E a
visao da natureza divina na natureza manifestada. Ha uma sé diferenca: a primeira
sempre era, e a segunda estd num eterno Vir a Ser” (SMETAK, 1982, p. 84). Essa visao
de Smetak contrasta com a concepcao do “apaixonado, um romantico cuidando da sua
volupia, isto €, do instinto barroco que ainda mora dentro da humanidade” (ibid., p. 48).
Ser um “romantico puro” seria igual a ter essa “visao divina na natureza manifestada”,
ou outra variagdo da “emocionalidade dos intervalos naturais”, como ja notamos no
primeiro capitulo. Por outro lado, haveria aquele sujeito — o ‘“apaixonado”, o
“romantico” - que apenas consegue uma experiéncia a partir do cuidado de sua propria
volupia, algo mantido como posse pessoal, se sustentando assim somente como “uma
persona”, em vez de ser avatarizado pela “orientacdo geral do SOM da natureza” que
pode gerar o “personare”. Novamente percebemos uma ligagdo com as nossas reflexoes
do capitulo anterior quando Smetak contrasta processos de “egocentrifugidade” e “os
eus (...) centripetos”, com o ‘eu’ “eubiotizado”, como aquele eu que se mantem num
estado de comunicagdo com o seu ambiente.

Assim, Deleuze falara num “elemento louco que subsiste, que ‘sub-vem’, aquém
da ordem imposta pelas Idéias e recebida pelas coisas” (DELEUZE, 2009, p. 2). Nao
mais seria como visto no caso da harmonia, uma questdo de uma ordem dada a priori
como uma chave ou escala, quer dizer, condi¢des sujeitas a uma razao estruturante a
priori. Esse “elemento louco” da pura poténcia, perturba “a ordem imposta pelas Ideias”
da sociabilidade. Em vez disso, “procuramos justificar os microtons e penetramos em
profundos campos ocultos, 14 onde as cousas vém a Ser, e onde vém a desaparecer.
Outrora, chamamos isso de Vir a Ser, SERVIR” (SMETAK, 1982, p. 193). A perspectiva
microtonal portanto, além de ser uma questdo puramente musical, ajudar-nos-a a
penetrar “em profundos campos ocultos” que ja apareceram na figura do “interior do
interior”. Esse conhecimento por sua vez se refere ao conhecimento minoritario da
teosofia, que “transmitiria através do tempo”. Dessa maneira, vemos a ligagdo entre a
harmonia microtonal mais especificamente, € as questdes ontologicas e sociais mais
largas. E nessa “furtar-se ao presente” que esse campo mostra, esse “Vir a Ser, SERVIR”,
que se torna perceptivel nas transformagdes da harmonia microtonal. Como Deleuze

ressalta em outro momento, “o bom senso ¢ a afirmacao de que, em todas as coisas, ha
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um sentido determindvel; mas o paradoxo ¢ a afirmac¢do dos dois sentidos a0 mesmo
tempo” (DELEUZE, 2009, p. 1) — ou o SIM e NAO coexistentes da pura poténcia de
Bartelby. Bom senso, ou o comunicavel de fato, pressuporia uma reivindicagdo
ontoldgica a respeito da natureza temporal daquilo que esta sendo afirmado.
Afirmariamos, mesmo que implicitamente, a existéncia de uma matéria passiva, ao
passo que podemos imaginar que tal substancia se encontra fora do fluxo do tempo. Mas
como Deleuze também reivindica “finalizar este devir ¢ o de que eles ndo sdo capazes,
pois se o finalizassem nao mais viriam a ser, mas seriam” (Ibid., p. 2). Ou seja, por mais
que se possa provisoriamente realizar essa retirada do fluxo do tempo isto seria a final
um processo secundario frente a primazia ontoldgica da continuidade temporal. Desse
modo, “todas as sabedorias celebram o instante, o sabio deixa a memoria, tem poucos
projetos, envolve-se no presente, habita a diferencial” (SERRES, 2001, p. 339). O sabio
aqui se torna fascinado por esse duplo movimento que se encarna no presente, o instante
sempre reconstituindo o passado ao mesmo tempo que prepara o futuro. Nisso consiste
a sabedoria: o entendimento que ndo temos um presente destacavel, mas apenas um
instante do processo geral.

Para Deleuze, entdo, isto resultaria em parte numa nova relacdo com a linguagem,
ou o modo em que pressupomos a linguagem, que funciona enquanto instrumento de um
sujeito. A respeito disso, Deleuze pde a seguinte questdo: “nao seria talvez esta relacao
essencial a linguagem, como em um “fluxo” de palavras, um discurso enlouquecido que
ndo cessaria de deslizar sobre aquilo que remete sem jamais se deter?” (DELEUZE,
2009, p. 2). A ruptura do senso comum enquanto produto da interveng¢do do fluxo
ontologico igualmente daria numa linguagem que deixou de se referir a um sujeito como
seu centro ou origem, que lhe deu coeréncia como meio expressivo dessa origem.
Portanto, pode-se teorizar sobre “duas linguagens e duas espécies de “nomes”, uns
designando as paradas e repousos que recolhem a acdo da Idéia e os outros exprimindo
os movimentos ou os devires rebeldes” (DELEUZE, 2009, p. 2). Pensar na linguagem
seria igualmente um pretexto para colocar essas perguntas ontoldgicas que condicionam
o sentido de nossa investigagdo. Assim, “o paradoxo €, em primeiro lugar, o que destroi
o bom senso como sentido Uinico, mas, em seguida, o que destrdi o senso comum como
designacio de identidades fixas” (Ibid., p. 3). E justamente isto que percebemos, por
exemplo, no caso do chori, instrumento ja considerado, onde Smetak complica a ‘auto-
evidéncia’ de dois processos fisiologicos, que se encontram numa mistura paradoxal

num sujeito que “nem chora nem ri. Ele ¢é equilebrado”. Percebe-se como voltamos sempre
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para esse momento de desenraizamento do sujeito como um agente determinante ou
determinado, para se encontrar numa posi¢ao decorente dessas condigdes ontoldgicas
‘anteriores’, ou para recapitular Smetak, essa interrup¢ao constante da cosmogénese na

antropogénese.

4.7 ARTICULACAO DA COSMOLOGIA: AFUNCAO ESCLARECEDORA DA LUZ
EM DESCARTES; A EXPERIENCIA COSMICA DE NIETZSCHE DA LUZ.

Michel Serres argumenta que as questdes da luz e o infinitesimal coincidem na
metafisica cartesiana. Serres descreve como “Descartes que ndo gostava do infinitesimal,
leva o minimo a nada: nenhuma ocasido, nada omitir, se nao pode, ¢ 6bvio, levar o
maximo a alguma coisa. E ¢ assim que a luz corre, para inundar metaforicamente a
intui¢do de claridade” (SERRES, 2001, p. 266). Sendo assim, ou ter-se-ia “alguma coisa”
posta, “o maximo” levado a “alguma coisa”, ou ndo se teria nada, o desvio minimo feito
negligenciavel. No contexto desse desgosto do infinitesimal, essas sdo as duas escolhas.
O espago da luz cartesiana, o “lugar transparente”, “deixa todo o resto na sombra”,
porque ele “ndo gostava do infinitesimal” que seria o espago flutuante da manifestacao
da coisa, mas também nossa ligagdo com o “interior do interior”. Sob tal enquadramento
paradigmatico, tais interagdes minimas desaparecem como uma nuvem de confusdo;
vocé faz com que o espaco se torne transparente ao eliminar o infinitesimal. O espago,
todavia, deve estar cheio de tais movimentos minimos. Como Bergson nos relembra, num
exemplo extremo de tal fendmeno: “na fracdo de segundo que dura a mais breve
percepcao possivel de luz, trilhdes de vibragdes tiveram lugar, sendo que a primeira esta
separada da ultima por um intervalo enormemente dividido” (BERGSON, 2011, p. 175).
Nos parece, mas de fato isto jamais pode se tornar aparente, que a luz teria uma vida
interior, escondido para dizer assim por sua propria translucidez e seu modo finito de
aparéncia. Podemos tragar uma relacdo entre essa condi¢do e o tratamento da harmonia
feito no contexto ocidental. Smetak descreve como “o pensamento unilateral tonal do
passado ignora que o sistema temperado foi desenvolvido pelo ocidente a partir da escala
natural do oriente médio” (SMETAK, 1982, p. 188). Desta maneira, “o sistema
temperado” tem que reduzir unilateralmente, os desvios minimos de “uma escala natural”
ou “a orientagdo geral do SOM da natureza” da qual ele tem sido derivado. Tal ‘matéria
natural’, porém, deve permanecer dentro desse padrdo, como uma forga que contraria a

sua estabilidade provisoria. Haveria, portanto, um processo analdgico ao da reducao
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efetuada pelo cartesianismo. Os desvios minimos que ocorrem ao longo da propagagao
da série harmodnica sdo temperados para que tais sons possam caber na forma de uma
escala estruturalmente fechada. Cartesianismo se efetua via uma luz metaforica que
desvaloriza as trocas infinitesimais que atravessam as fronteiras, limpando assim o
espago e deixando-o “transparente”; levando “o maximo a alguma coisa” dada
finalmente, e reduzindo qualquer processo diferencial a nada. Da mesma maneira, o
sistema harmonico temperado - por instaurar um padrao fixo - nos fornece uma lente fixa
através da qual o som pode ser experimentado e dado sentido, aniquilando assim a
orientagdo geral do som da natureza que se realiza na forma desses deslocamentos
harmonicos minimos.

Retomando o tema da luz, que temos visto até agora enquanto espécie de ‘valor
epistemologico’ esclarecedor — aquilo que constr6i um espago de conhecimento
plenamente iluminado no cartesianismo, por exemplo - encontramos no livro
excepcional de Pierre Klossowski, Nietzsche e o circulo vicioso, outra experiéncia
potencial da luz que se assenta sobre ela como elemento diferencial e abundante.
Também queremos relembrar aqui essa no¢ao de Smetak da exposi¢do ao abstrato como
um tipo de experiéncia pedagogica. Argumentaremos que o tipo de experiéncia aqui
descrita por Klossowsk aborda a explicada por Smetak como “o processo do “personare”

que exige o “esvaziamento da persona” para acontecer. Aqui 1é-se como:

Aquilo que o cotidiano afasta para so6 receber o fato do dia apos dia, irrompe
repentinamente: o horizonte do passado se aproxima até se confundir com o
nivel cotidiano, ao qual temos, entdo, total acesso; por outro lado, as coisas
do dia a dia se afastam, de repente: ontem se torna hoje e anteontem sera o
dia seguinte. A paisagem de Turim, as pracas monumentais, 0s passeios ao
longo do P6 s@o banhados pela luminosidade “Claude Lorrain” — a idade de
ouro de Dostoiévski — onde o diafano subtrai o peso das coisas para
aprofunda-las em uma distancia infinita. A cintilagdo da luz, aqui, € a do riso
—desse riso do qual explode a verdade: riso onde explodem, juntamente com
a identidade de Nietzsche, todas as identidades. Logo, explode também o
sentido que todas as coisas podem ter ou perder para uma outra, ndo segundo
um encadeamento limitado, ndo segundo um contexto restrito, mas de acordo
com as variagdes da iluminagdo, quer essa iluminagdo seja percebida pelo
espirito, antes do olho, quer emane uma reminiscéncia de seus raios
(KLOSSOWSKI, 2000, p. 276).

Ora, podemos situar mais geralmente essas preocupacdes cosmologicas que foram
anteriormente postas mediante a questdo da harmonia na obra smetakiana. Essas

“variagoes da ilumina¢do” seriam o jogo da luz como experiéncia sensorial
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infinitesimal; jamais seria, entdo, uma questdo de uma luz que conseguiria limpar o
espaco e as coisas de suas complexidades singulares. A luz cintila sobre as superficies,
liberada para jogar pela dissolucdo do ego que se colocaria como uma origem
determinante dessa entrada no mundo. Nietzsche, o sujeito dissolvido, descobre um
mundo que surge segundo seu proprio poder, além de qualquer habilidade dele para
retomd-lo conforme uma coeréncia que seria a do Nietzsche intencional. Portanto; “o
diafano subtrai o peso das coisas para aprofunda-las em uma distancia infinita”; ou seja,
a “distancia infinita” ¢ a, produzida por um mundo que parece se desvincular de um
sujeito que tem o precedido, para dai jogar de acordo com uma “razao” imanente a si
mesmo. Bergson, em certo momento, estende essa no¢do de jogo como um tipo de
consciéncia cosmica que se integra: “o proprio universo material, (...) € uma espécie de
consciéncia, uma consciéncia em que tudo se compensa e se neutraliza, (...) em que
todas as partes impedem-se de se destacarem” (BERGSON, 2011, p. 274 — 275). Assim,
na visao de Bergson, a forma do jogo se mantém no interior das relagdes que persistem
entre as partes. A transparéncia abundante da luz esconde a razo de seu comportamento,
dentro de sua propria transparéncia como meio da visibilidade. Smetak fala na ideia de
trazer “o céu para a terra, o jogo sendo a transformagdo do ‘“acaso” em causalidade
superior” (SMETAK, 1982, p. 15). A luz do sol se desliza sobre a face da terra, trazendo
para a “terra” o céu. O acaso do jogo da sua cintilagdo se torna uma ‘“causalidade”
superior pela qual o mundo se produz e reproduz a partir de uma for¢a que ndo seria a
da premeditagdo de uma racionalidade produtiva mas sim, seria interna a relacdo
complexa e diferencial das partes. Nesse momento percebemos uma forte ligagdao com
0 caossodncia que se deixa ‘jogar’ segundo a forca do vento. E desta maneira, através
dessa intuicao, que “o homem” pode ser, nas palavras de Smetak, o “intermediario entre
cosmo e terra,” (SMETAK, 1982, p. 28). O exemplo de Nietzsche descrito por
Klossowski, nos mostraria justamente esse homem que tem se tornado um
“intermediario entre 0o cosmo e a terra”; enquanto a terra se refere em linhas gerais a
todas as preocupacodes terrestres ou antropologicas, o escoamento da luz vindo de corpos
celestes traz o cosmo por perto. Assim, “¢ o homem quem devia ser um outro planeta,
ou outro planeta devia chegar ao homem, quando ele o merece”.

No ensaio de Maurice Merleau-Ponty, consagrado a reflexdo sobre a pintura e vida
de Cézanne, achamos outra passagem que potencialmente trata desse “processo do
“personare” que necessitaria o “esvaziamento da persona”. Na leitura de Merleau-Ponty,

ele entende a obra de Cézanne a partir de um tipo de experiéncia ndo tdo longe da que
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Klossowski atribui a Nietzsche naquele momento epifanico em Turim. Aqui 1é-se como:

Vivemos num meio de objetos construidos pelos homens, entre utensilios,
em casas, ruas, cidades e, na maior parte do tempo, ndo os vemos sendo
através das a¢des humanas das quais eles podem ser os pontos de aplicacao.
Habituamo-nos a pensar que tudo isso existe necessariamente ¢ ¢ inabalavel.
A pintura de Cézanne suspende esses habitos e revela o fundo de natureza
inumana sobre o qual o homem se instala. Por isso seus personagens sao
estranhos € como que vistos por um ser de outra espécie. A propria natureza
¢ despojada dos atributos que a preparam para comunhdes animistas: a
paisagem ¢é sem vento, a agua do lago de Annecy sem movimento, os objetos
transidos parecem hesitantes como na origem da terra. E um mundo sem
familiaridade, no qual ndo estamos bem, que impede toda efusdo humana
(MERLEAU-PONTY, 2004, p. 135-136).

Mais uma vez, percebe-se nessa passagem de Merleau-Ponty, esse afastamento do
cotidiano ou “antropoldgico” através de uma suspensao desses “habitos” de pensamento,
justamente como Bartelby suspendeu certos habitos de pensamento para encontrar uma
pura poténcia atras das razdes antropologicas. Encontramos a questao de como seria uma
paisagem experimentada por um sujeito que nao leva o cotidiano antropoldgico como
seu ponto de partida para refletir. Ela surge, como Merleau-Ponty descreve, como na
“origem da terra”. A pintura de Cézanne, em vez de afirmar a necessidade dos modos de
existéncia humana, pretende desvelar “o fundo de natureza inumana sobre o qual o
homem se instala”. Se a luz pode aparecer para ndés como puro esclarecimento
conceitual, ou se um som pode ser instalado numa escala temporada, também essas
materiais poderiam afirmar seu proprio modo de manifestacdo. Repetimos, pois, em
linhas mais gerais, a fungdo iniciatica do som na obra de Smetak, que visa efetuar uma
transformagdo pela qual o homem formaria uma consciéncia da interferéncia da
cosmogénese na antropogénese. Essa interrup¢do da corrente cosmologica no campo
antropologico, que vimos tanto no trecho de Klossowski quanto no de Merleau-Ponty,
da-nos um contexto maior para situar a pretensao paradigmatica do estético smetakiano.
Nos dois exemplos percebemos um individuo esteticamente/especulativamente
engajado com suas experiéncias sensoriais € a matéria cosmologica. Mas mais
especificamente, percebe-se como essa experiéncia estética/especulativa conduz para
uma nova consciéncia via o seu engajamento sensorial com o mundo. Tanto para
Nietzsche quanto para Cézanne a experiéncia sensorial serd um momento iniciatico que
conduz para a superacdo da primazia do antropoldgico, ou do centro do sujeito

consciente. Bergson, de novo, reconfigura radicalmente a natureza da relagdo,
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observando que “minha percepg¢ao portanto s6 pode ser algo desses proprios objetos; ela
esta neles antes do que eles nela” (BERGSON, 2011, p. 267). Se minhas experiéncias
de certa forma me constituem, elas também significam minha permeabilidade radical
com a forma do mundo. Smetak, ao falar na harmonia, lembra como “os gregos
chamavam os acordes vibrando na natureza, de Logos. Vibragdes e frequéncias
antropomorfizadas” (SMETAK, 1982, p. 204). De novo, e como no capitulo passado,
sustentamos a no¢ao de um ‘co-nascimento’ do sujeito com os seus materiais, mas agora
no propria forma de suas sensagdes. Portanto, por mais que haja essa possibilidade de
“antropomorfizar” vibragdes e frequéncias - fazé-los passar via um sentido
‘antropologizante’ - também a obra de Smetak mostra-nos como esse processo pode ir
na dire¢do oposta, conduzindo o centro antropologico para um enfrentamento com suas
raizes cosmologicas. Smetak em certo momento, afirmaréd que “ac¢do ndo € criatividade,
ina¢do também nao ¢ criatividade. A criatividade é um estado de consciéncia, de ser,
muito paradoxal: ¢ agdo através da inagdo...” (Ibid., p. 18). Como no jogo ideal de
Deleuze e a “mutacdo antropoldgica” de Agamben, vemos como as proprias forgas da
matéria antes delas ter sido padronizadas conforme esquemas antropoldgicos, possuem
sua propria forma autopoética, ou seja, a sua natureza cosmogenética. E a consciéncia
pela parte do criador dessa condi¢do que pode conduzir para esse outro tipo de
criatividade. Essa criatividade ndo seria a do génio ocidental construindo sua obra prima,
mas sim, a do cosmo se desvelando através do jogo de suas ‘partes’, partes que o criador
pode usar ao mesmo tempo que elas mantém sua propria “coeréncia” interior, como
Bergson nos mostrou.

Dessa maneira, quereremos ressaltar como a centralidade do problema
cosmoldgico pode ser articulado em termos estéticos. No que diz respeito a isso, Smetak
argumenta que:

Importante ¢ verificar a complexidade da manifestagdo sobrenatural ou
divina. Apanhé-la com a fragil 16gica. Ordenar esta composi¢ao ainda em
estado de fervura e ebuligdo, seria uma burrice. O que ¢ possivel, permitido

4

e exigido, ¢ saber justamente o conteido exato de um ciclo, conhecer a
plenitude da sua realizagdo temporaria (SMETAK, 1982, p. 159).

Assim, diriamos que a ‘logica’ diferencial ou infinitesimal se estende para abarcar
a condicao ontologica geral. Em outras palavras, o que se vé especificamente, no que
tange a questdo da harmonia, se torna uma condi¢do pertinente na manifestacao em geral
e na ‘“composicdo” ontologica maior. O cosmo nasce de si mesmo como uma

“composi¢ao ainda em estado de fervura e ebulicdo”. O que seria necessario, pois, para
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Smetak, ¢ “conhecer a plenitude da sua realiza¢dao temporaria”. E como ja se viu, ¢ a
consciéncia dessa condi¢do que poderia nos conduzir para a criatividade, na concepgao
de Smetak. Em vez de iluminar os fendmenos via uma luz esclarecedora, como seria o
caso numa abordagem cartesiana, ou na harmonia ocidental, definidas de acordo com
uma descrigao geométrica ou estrutural, descobre-se a génese das coisas como a génese
constante do cosmo, a partir de si mesmo num “estado de fervura e ebulicdo”.

E assim também que pode explodir “o sentido que todas as coisas podem ter ou
perder uma para outra”. Enquanto sentido pode surgir mediante a intervencao do sujeito,
o mundo poderia a0 mesmo tempo se guardar numa “distancia infinita”. A forma do
jogo do mundo tem se instituido sempre antes da introdugao do sujeito como agente que
poderia operd-lo racionalmente. O sujeito se encontra face a face a forma da
manifestagdo do mundo, se colocando além do sentido que pode achar nele. Bergson
observa que “¢ tal a distancia entre o ritmo de nossa duragao e o do transcorrer das coisas
que a contingéncia do curso da natureza (...) deve equivaler na pratica, para nds, a
necessidade” (BERGSON, 2011, p. 290). Nesse momento, Smetak reivindicara que “so
pode nascer aquilo que € pré-existente. A interferéncia entre cosmogénese e
antropogénese, pode aqui ser observada” (SMETAK, 1982, p. 130)*. A antropogénese,
“as coisas do dia a dia”, ou 0 “meio de objetos construidos pelos homens”, “se afastam”,
ao passo que ‘“de repente: ontem se torna hoje e anteontem sera o dia seguinte”. As
divisdes sdo rompidas e o calendario antropoldgico, ou o tempo intencional do cotidiano
perde-se, transbordado por um tempo de fundagdo cosmologica e superabundante que
jamais pode ser tido como o produto de uma intengdo precedente. E um tempo que
sempre ¢ “pré-existente” de alguma forma, e que pode ‘surpreender’ a intencionalidade
no processo de se instaurar como origem. Assim, Bergson afirma que “a liberdade
parece sempre langar na necessidade raizes profundas e organizar-se intimamente com
ela” (BERGSON, 2011, p. 291). Portanto, para Bergson, pode-se falar em liberdade

antropoldgica somente no contexto do jogo de uma ‘necessidade’ cosmica, num ponto

de encontro onde os dois lados jamais podem ser desvinculados. Esse rompimento das

3 Por mais que tal afirmacgfio possa aparecer contraditoria no que diz respeito a posicdo de um filosofo tal
como Deleuze, sustentamos que tem de ser entendida da seguinte forma. Deleuze defende que “a
individuagdo precede de direito a forma e a matéria, a espécie e as partes, e qualquer outro elemento do
individuo constituido” (DELEUZE, 2006, p. 70). E de novo, “a individuacdo precede a especificacdo
atual, se bem que ela seja precedida por todo o continuo diferencial”, quer dizer, “o mundo, como
exprimido comum de todas as monadas, preexiste a suas expressoes” (DELEUZE, 2006, p. 82). Assim,
entende-se por “pré-existente”, ndo uma estrutura dada que preexiste aquilo que ela gera, mas as forgas
diferenciais ‘anteriores’, que produzem as atualidades, mas que sdo, elas mesmas, a condi¢ao informal
e portanto, perpetuamente nova, dessas atualidades.
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divisoes cotidianas, por exemplo, seria justamente “a interferéncia entre cosmogénese e
antropogénese”, o tempo em que o cosmo pode nascer de si mesmo, num renascimento
constante como um fundamento irreconhecivel em contrapartida a um projeto
intencional anterior.

Veremos como Smetak propde, mediante o som, um processo estruturalmente
analogo ao de Nietzsche no trecho de Klossowski: para repetir uma passagem de Smetak
jé citada: “duas humanidades se confrontardo: uma que velha e outra nova. (...) uma que
escreve e teoriza, e outra que diz e improvisa”. E so assim que “o esvaziamento da
persona permitird o processo do “personare”, isto €, que a pessoa seja atravessada pelo
som, ou avatarizada por ele.” (SMETAK, 1982, p. 16) Ora, “a pessoa seja atravessada
pelo som” ou feito o proprio avatar dele ao se ‘deixar’ ser atravessado como tal,
assumindo uma postura passiva frente ao surgimento do som. Inverte-se radicalmente,
pois, as relagdes tradicionalmente postas entre o agente e suas materiais. O ovo como ja
argumentamos, manifesta um dos exemplos mais elaborados dessa concepgao. Assim,
na perspectiva de Smetak, o som deve ser um material que atravessaria a pessoa
enquanto acidente cosmico, que experimentaria “o esvaziamento da persona’;
experimenta-se como produto do processo de evolucao cosmologica. Smetak, em outro
momento, descrevera nos seguintes termos “me encontrei de repente num plano onde a
personalidade se confunde com o Ser”. Ele continua, dizendo que: “queria entdo chamar
de “Ser” a parte fria da existéncia, que ¢ a sua esséncia. Tudo que fora acumulado numa
vida esta ai conservado, para a expansdo da “mente estatica e fria.” (Ibid., p. 35). Ja
vimos essa parte fria na no¢ao do abstrato ao qual devemos nos expor como etapa no
processo pedagogico pretendido por Smetak. Aprende-se nessa perda de si, ao ser
confundido com o proprio ser do qual surgimos, ou como na “massa ontoldgica” no caso

de Bartelby.

48 A INTENCAO CEGA DO COSMO; A TEIA DA ARANHA OU OS
TENTACULOS DA MEDUSA.

Na seguinte se¢ao intencionamos detalhar mais claramente o que € esse fundamento
ontoldgico que anima a pratica de Smetak - que ele em outro lugar chamou de “o interior
do interior”. Em certo momento ele fala na ideia de um “lugar de tanta luz que nao se vé
a luz, e de tanto som, que se torna siléncio” (SMETAK, 1982, p. 194) Porém, em outro

momento, Smetak também afirma que, “a luz vira sombra, e esta sombra da luz, somos

122



no6s” (Ibid., p. 164). Hd uma extracao da luz e do som na formagao do corpo — ou, a génese
da estrutura do corpo reflete aqueles elementos ontologicos ao qual o corpo seria
destinado como uma involucdo. Além disso, Smetak coloca enquanto pretensao
paradigmatica que “deve-se procurar agora a rela¢ao luz-som. O som corre com muito
menos velocidade do que a luz. O som corre na velocidade correspondendo a capacidade
da percepcao dos o6rgdos fisicos.” (Ibid., p. 190). Ou seja, o corpo tem um modo finito de
interagir com esse pano de fundo ontoldgico, portanto, o pano de fundo ontoldgico
também, participa em comportamentos que nao cabem dentro do ambito dessa
perspectiva finita. Além disso, colocariamos a pergunta: qual seria o nivel de
manifestagdo onde a luz e o som, fora da questdo de sua aparéncia como fenémenos
sensiveis, ou como “objetos” quantitativamente ou qualitativamente identificaveis, se
reinem num campo ontoldgico integrado? Por um lado, ter-se-ia a sombra do corpo que
funciona como uma repeticdo sombria da luz, mas que poderia fazer dela algo aparente.
Para que haja aparéncia, ter-se-ia de também haver algo que faria com que a aparéncia se
torne aparente, mas que ndo seria em si aparente. Bergson esboga precisamente isso ao
observar como “na percepg¢do visual de um objeto, o cérebro, os nervos, a retina, € o
proprio objeto formam um todo soliddrio, um processo continuo do qual a imagem
retiniana ndo ¢ mais que um epis6dio” (BERGSON, 2011, p. 252). Dito de forma
resumida: ¢ preciso que haja tal rede para que possa haver experiéncia visual, mas o
sujeito que tem tais experiéncias jamais pode experimentar essa rede que faz com que ele
as tenha. E ainda mais radicalmente, a propria aparéncia visual € apenas um momento da
expressao de uma rede total que excede esse dito ‘fim’ do processo. Por outro lado, essa
condi¢do conduz para a intuicao sobre esse “lugar de tanta luz que ndo se vé€ a luz, e de
tanto som, que se torna siléncio”, que constituiria outra forma desse “invisivel de fato”, o
modo em que o campo ontoldgico tem de ultrapassar a condicdo de se fazer algo aparente.
Isto seria a condicdo pela qual haveria um campo ontolégico que poderia reunir aquilo
que aparece enquanto multiplicidade sensivel, conforme uma agregagdo extrassensivel,
mas que nado seria por isso uma objetividade. Ter-se-ia a ‘necessidade’ interna cujo outro
lado se daria mediante uma diversidade objetiva ou sensivel. Assim, Bergson também
propora que “todas as sensacdes participam da extensdo; todas emitem na extensao raizes
mais ou menos profundos” (BERGSON, 2011, p. 254), entendendo aqui a extensao nao
no sentido tradicionalmente geométrico, mas como o espago de coexisténcia das diversas
formas de manifestagdo. Ou seja, hd uma extensividade que pode reunir a multiplicidade

sensivel, mas que ndo seria reduzivel a sensibilidade. Pode-se dizer que as arvores da
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sensagdo, com suas raizes no solo dessa extensao, podem crescer para aparecer na luz do
sol via a mediacao do corpo. Além disso, para Smetak “o grito do siléncio impetuoso, o
grito do desconhecido, estd sendo interpretado pelo sinal de alarme da intui¢dao”
(SMETAK, 1982, p. 27). Deve ter essa intuicao desse lugar ‘ultrailuminado’, que geraria
o entendimento que nos guia na formag¢ao do pensamento. Ao contrario da iluminagao
cartesiana que nos conduz para um esclarecimento integral, pondo tudo na luz objetiva,
aqui o processo intuitivo deve nos conduzir para o desconhecido de fato no “interior do
interior” ou o sempre novo de acordo com Whitehead ou Deleuze.

O avesso silencioso do som nos chama através de sua propria manifestacao
aparente, a transparéncia da luz se torna o meio da visibilidade em geral, mas os dois se
juntariam em algum plano onde nem um nem o outro se refere mais a um valor sensivel
e nem a um valor numérico. No seguinte trecho vemos como isso se dd mais
explicitamente na formagao, ndo so da pratica musical de Smetak, mas também na visao
historica dele.

Nao ¢ esta a caracteristica da musica? Ela vem e vai e desaparece no siléncio
perturbador. Esta qualidade refere-se ao siléncio sonoro, existindo na nossa
mente, pois a nossa audi¢cdo ndo tem capacidade de capta-lo. Podera ser
promovido, ja é fonte de inspiragdo, 0 compositor o cultiva em passos lentos,
o improvisador se anima a dar forma, é absolvido pela tematica, tendo
conhecimento profundo do organismo, da anatomia e das substancias
milenarias em circulacdo. Ele reune o passado (histérico e lendario) num
espelho cheio de lampejos dum breve futuro que se funde no presente (ibid.,
p. 52).

Smetak, nesse trecho curto, consegue retomar quase todos os temas da presente
investigacao. Nota-se a no¢do de algo que “nossa audicdo nao tem a capacidade de
captar”, mas que pode ser, mesmo assim uma “fonte de inspiragdo” tanto para o
compositor quanto para o improvisador. Percebemos, assim, o papel central da intui¢do
na formacdo dessa pretensa consciéncia criativa de Smetak. Tal intuicdo ¢ uma
“faculdade” que pode acessar aquilo que ndo pode ser abarcado sensivelmente nem
objetivamente. Dessa forma, a obra de Smetak pretende colocar o nascimento da
consciéncia individual como um acontecimento césmico. Ele esboca a questdo da idade
de um som que ndo seria simplesmente a duracdo de um som qualquer, mas a das
condi¢gdes de possibilidade da manifestacdo do som em geral. A idade de um som
qualquer seria justamente a das condi¢des ontologicas que permitem o nascimento de
um som enquanto tal, ou seja, “as substidncias milendrias em circulacdo”. Nossa

experiéncia, como um tipo de reflexdo cosmica, tem uma idade igual a do cosmo. “O
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presente” ou o momento atual reine um passado tdo “historico” quanto “lendario”,
sedimentado naquilo que se manifesta nesse momento. Todavia, ¢ o proprio
“conhecimento profundo do organismo”, e “da anatomia” que pode nos fornecer essa
ligacdo com “as substancias milenarias em circulagao”. Como Bergson ja nos mostrou,
ha toda uma maquinaria disposta na sensa¢ao como sua origem insensivel. O corpo na
sua agregacdo ritmica de trocas com seu ambiente - como fundamento de sua
persisténcia - retoma todas as diferencas cosmoldgicas que constituem a textura daquilo
que estd em devir. Assim, ao esbocar sua estrutura genética e cosmologica, geraria um
sentido do corpo que vai muito além das concepgdes racionalistas ou fenomenologicas
que faz do corpo um lugar de acdo racional ou de sensacdo apenas.

Escolhemos trés citagcdes de trés pensadores ja tratados nessa exposicdo, que
articulam, cada um de seu modo, a maneira em que tal ontologia cosmologica pode ser

conceituada. Em seu livro Process and Reality Whitehead faz a seguinte afirmagao:

as intengdes fisicas cegas reinam. Agora, € 0bvio que preensdes fisicas e
mentais cegas sdo os blocos ultimos do universo fisico. Estdo vinculadas
juntas dentro de cada atualidade pela unidade subjetiva de fim, que governa
sua génese mutua e sua concrescéncia final (WHITEHEAD, 1985, p. 308
tradugdo minha).

Aqui, Whitehead, nessa pretensdo de identificar os “blocos tltimos do universo”,
enfatiza “as intengdes fisicas cegas” que constituem esse campo ontologico. Ha algo
atual porque a atualidade retine os movimentos dessas inten¢des que se deslocam ao
longo das géneses multiplas do atual. Assim, o atual pode conter as suas transformacoes
potenciais no modo das desigualdades geradas a partir do fluxo dessas intengdes. Isto ¢,
o atual ¢ apenas um estado transicional no desdobramento continuo dessas
desigualdades. Um ponto atual ndo ¢ jamais um ponto estavel, mas sim a reunido de
forcas que podem se manter enquanto estaveis, apenas provisoriamente, mas sempre
pronto para mergulhar de novo no tempo de suas transformacdes potenciais. O
interessante para nos ¢ o uso da no¢ao de cegueira por Whitehead. Ele explicitamente
invoca uma condigdo sensivel para mostrar como a sensibilidade como a entendemos
nao abarca a colocagdo do problema total. Como Smetak explicita, temos que pensar a
relagdo som/luz ao propor a nogao do interior do interior que também seria esse espago
do avesso do som e da luz; o invisivel de fato. Ai, ao retomarmos a intui¢ao, vemos que

essa fonte invisivel seria motivador do movimento estético de Smetak.
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Expandindo um pouco mais esse recurso filosofico de Whitehead, ele desenvolve,
em sua filosofia tardia, o0 que chama de “a filosofia do organismo” (WHITEHEAD, 1985,
p. 158). Ele conceitua a sua filosofia em parte como uma resposta as incoeréncias da
I6gica aristotélica e a metafisica da ciéncia decorrente dela, representada principalmente
pelo pensamento de Newton, Descartes e Galileu. No tocante a filosofia dele, seria uma
tentativa de articular uma metafisica igual as novidades trazidas pela fisica moderna, que
dificilmente podem encontrar uma descrigdo adequada por meio da Idgica aristotélica
(WHITEHEAD, 1993, p. 24). Ou seja, a logica aristotélica mostrar-se-ia profundamente
limitada enquanto expressdo dos novos ‘objetos’ desvelados pela fisica moderna. Desse
modo, o pensamento de Whitehead pode ser concebido como uma critica da identidade
como substancia simplesmente continua. Tal continuidade no entendimento de
Whitehead seria pressuposta nas concepgoes newtonianas da fisica classica que acharam
seu suporte metafisico na ldgica aristotélica. Essas analises classicas se apoiam nestas
identidades substanciais como sua condigéo de possibilidade.

Na medida em que a logica aristotélica define a condicdo ontoldgica como
dividida entre as substancias persistentes e as suas qualidades, a analise se assenta sobre
a continuidade da substancia enquanto valor principal, ou seja, “a perduragdao deve
significar uma identidade indiferenciada por toda a respectiva histéria da vida”
(WHITEHEAD, 2006, p. 167). Isto é concebido tanto no que tange a matéria quanto a
alma. Como Whitehead observa a respeito de Descartes, para ele “corpos e espiritos
existem de tal modo que ndo tenham necessidade de nada além de si mesmo
individualmente” (ibid., p. 180). As substancias seriam entendidas como um suporte
idéntico e subjacente ao longo do percurso das qualidades. O pensamento seria uma busca
para as substancias persistentes que constituem o mundo sob a aparéncia das qualidades
(WHITEHEAD, 1993, p. 25). Em vez de tais substancias persistentes, Whitehead
centralizara o processo enquanto valor principal da analise; o organismo sera um processo
relacional, relacdo que funda a coeréncia de seu pensamento. Por si s0, tal deslocamento
terminoldgico entre substancia e organismo ndo quereria dizer muito. Temos que
entender, pois, o que Whitehead pretende com essa mudanca de terminologia e quais séo
as implicacOes decorrentes dessa mudanga para nosso entendimento no caso da filosofia
de Smetak.

Diriamos que o modelo de substancia qualificada por seus predicados ou
qualidades, de acordo com a ldgica aristotélica, também se refere ao modo ‘sujeito-

objeto’ de entendimento. As qualidades correspondem as experiéncias do sujeito,
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enguanto a substancia seria aquilo que fica atras, agindo como suporte das qualidades
sensiveis do sujeito (ibid., p. 15). Sendo assim, a distincdo se deve justamente a
pressuposicdo desse modo de dividir o mundo metafisicamente ou de ter acesso ao
mundo. Whitehead argumenta que, embora esse esquema tenha certa coeréncia, na
medida em que reflete somente essa experiéncia de sujeitos classicamente concebidos,
ele ndo fornece uma cosmologia adequada que poderia dar conta da natureza conceituada
como condicdo cosmoldgica. Ele seria apenas produto de uma metafisica limitada em vez
de uma metafisica adequada a questdo cosmologica. Ao assumir a perspectiva da filosofia
do organismo, o nivel de experiéncia que coloca 0 mundo segundo essa divisdo entre
substancias e qualidades/predicados seria apenas um desenvolvimento tardio ao longo da
cosmologia geral, ou, como Whitehead chamara, “organismos de um grau relativamente
mais alto” (WHITEHEAD, 1985, p. 172). Experiéncia sensivel, longe de ser o ponto
privilegiado da investigacdo como condicdo primordial - como seria 0 caso ha
fenomenologia, por exemplo - na verdade se torna uma etapa mais ‘avancada’ numa
‘aventura’ cosmologica maior que ja tem ‘precipitado’ bem antes. Portanto, a0 mesmo
tempo que a logica aristotélica serve como uma descri¢cdo adequada considerada a partir
de um certo nivel de abstracdo, como cosmologia integral, tal descricdo ndo consegue dar
conta dos eventos conceituados como rede de continuidades processuais.

A pressuposicdo de um espaco e tempo absolutos sempre introduzird essas
descontinuidades decorrentes do esquema de medida, necessario a tal descricdo. Ao
colocar a nocao de extensdo como uma continuidade de eventos definidos por suas mutuas
relagBes orgénicas e continuas, Whitehead intenciona centralizar a natureza processual de
todos os fendmenos, evitando a descontinuidade da concep¢do maquinica. Os efeitos
decorrentes disso sdo: 1) estabelecer como um produto mais tardio, por assim dizer,
aquela perspectiva que concebe a natureza como algo constituido por substancias
discretas posicionadas num espaco e tempo absoluto; 2) evitar uma incoeréncia no
tratamento da capacidade dos eventos para mudanca e transformacgdo como elementos de
um cosmo num processo de transicdo constante para o futuro, ou, como Whitehead o
descreve, “essa passagem da natureza (...) o seu avango criativo” (WHITEHEAD, 1985,
p. 14). Em outro momento, Whitehead assinalara isso como “aquela transicdo pela qual
uma ocasido entra no nascimento de outra instancia de valor experimentado”
(WHITEHEAD, 2011b, p. 99). Logo, 0 cosmo mantém consigo mesmo uma unidade

aberta de processos entrelagados, um se referindo aos outros.
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Voltando as afirmag6es ontologicas de Smetak, argumentamos que a inovagdo no
entendimento cientifico moderno fornecida pela propagacéo da luz e do som conduziu
para a mudan¢a do antigo modelo de substancia e qualidade acima articulado, que d&
apoio a cosmologia maquinica, para uma posi¢do mais consoante com a proposta por
Whitehead. Em outras palavras, isto acontece em virtude da cor ndo mais sendo
apreendida apenas como uma qualidade de uma substancia, mas sim, deve ser também
entendida como um evento complexo pressupondo um evento perceptivo (o observador)
e luz como agente transmitido; ambos distribuidos ao longo de um extensédo processual —
grosso modo, a propagacdo da luz, interagindo como visto na rede de elementos ja
apresentada por Bergson. Ha, pois, uma série de relagdes em jogo na questdo da cor que
mal conseguem repousar adequadamente na descricdo feita pela logica aristotélica. Tal
fendmeno agora encontrara sua descri¢cao mais fiel numa cosmologia que trata da natureza
como uma continuidade de eventos organicamente relacionados. Segundo Whitehead, o
surgimento do problema da propagacdo do som e da luz na ciéncia moderna gerou as
condigBes para uma revolucdo de nosso enquadramento metafisico, nos deslocando de
uma filosofia da substancia para uma filosofia do organismo.

Eis por que Smetak ao longo de seu livro O Retorno ao Futuro centraliza a questao
do som e da luz com tanta persisténcia (ver SMETAK, 1982, p. 164, 190, 194, 208-209),
dado que os dois poderiam agir como agentes de transi¢do entre a antiga e a nova légica.
Para tanto, essa nova ‘sensibilidade’ a luz e ao som — sensibilidade que seria aqui um
modo de entendé-los como enraizados num contexto cosmoldgico maior — pode gerar
uma nova consciéncia do cosmo. Este, alids, ndo mais como um conjunto de substancias
discretas experimentadas por nds como refletindo qualidades e como que arranjados num
espaco e tempo absoluto, mas como uma constelacdo de relacGes organicas donde
tomamos 0s recursos para nos tornarmos o que somos. Como Whitehead afirma, “o
resultado [da doutrina de propagacéo] aniquila por completo a simplicidade da teoria da
percepg¢ao baseada no bindmio ‘substancia e atributo’” (WHITEHEAD, 1993, p. 34). Por
isso, na experiéncia do som e da luz ha um impulso especifico no que diz respeito a
formagéo da nossa cosmologia. Ela consegue dar um salto significante apoiada nesse
novo entendimento da propagacao do som e da luz que “aniquilou” as antigas fundagdes.
E aquilo que nos permite transitar entre um entendimento que colocaria a perspectiva
humana no meio da reflexdo como sua origem e aquele entendimento cosmolégico que
veria o ser humano como profundamente enraizado no pano do fundo do cosmo de onde

ele vem. Isto posto, o tema persistente da luz e do som no pensamento de Smetak,
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concebido por ele como uma cosmologia que pretende pensar o ‘“‘sobre-humano”,
(SMETAK, 1982, p. 209) consegue achar seu sentido. Sdo aqueles fatores que transitam
entre nossa experiéncia finita que percebe diversas qualidades e uma constituicdo
cosmoldgica em que som e luz sdo movimentos decorrentes de relacBes organicas
enraizados numa extensdo que ndo seria cartesiana.

Eis a razdo pela qual se pode afirmar, segundo Whitehead, que “essas coisas com
uma vida interior, com sua propria riqueza de conteudo, esses seres, com o destino do
mundo escondido nas suas naturezas, sdo o que queremos entender” (WHITEHEAD,
19854, p. 57, tradugdo minha). As coisas escondem “o destino do mundo”, uma vez que
elas existem somente através das relacfes organicas em que elas se encontram envolvidas
e por meio das quais elas vém a ser. Portanto, entender tais coisas e a sua vida interior
também nos diria a respeito do destino desse mundo, dado que todas essas coisas estdo
implicadas nessa “conexdo extensiva, (...) a relacdo organica fundamental pela qual o
mundo fisico é propriamente descrito como uma comunidade” (WHITEHEAD, 1985, p.
288, traducdo minha). Encontra-se uma ideia semelhante em Smetak, na sua afirmagéo
acerca da harmonia: “procuramos justificar os microtons e penetramos em profundos
campos ocultos, la onde as cousas vém a Ser, e onde vém a desaparecer. Outrora,
chamamos isso de Vir a Ser, SERVIR” (SMETAK, 1982, p. 193). Quer dizer, o artista
justifica os microtons justamente porque eles geram essa intui¢do dos “campos ocultos”
que facultam o ‘vir-a-ser’ dos acontecimentos através de suas relagdes organicas, onde
processo e ndo substancia persistente é o valor principal. E somente ao pensarmos em
termos de organismo-acontecimentos necessariamente relacionados ao seu ambiente,
como sua condic¢do de vir-a-ser, que seriamos capazes de propor tal nova Idgica, como a
pretendida por Smetak.

Portanto, entenderemos melhor a no¢do de Smetak da pratica musical como uma

aprendizagem espiritual realizada através do microtom:

O espirito € um atributo conferido ao homem, uma parte da consciéncia universal,
envolvido na sua incognoscibilidade. Um dos Logos (Logois) € atingivel pela
mente, pela consciéncia; este ideal jamais podera ser tocado por alguém.
Entretanto, o IDEAL representa o oposto da nossa realidade, mas aqui esta a
beleza: se reflete nela. (SMETAK, 1982, p. 85)

O espiritual “se reflete” no tom que experimentamos, ao passo que pode haver uma
consciéncia universal intuida a partir do sensivel. Isto na medida em que conseguiriamos

entender, através da harmonia microtonal, 0 modo em que o “espiritual” esta emaranhado
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no mundo sensivel. Ja vimos como o corpo repete todos os fluxos dos organismos do
ambiente ao “media-los” na forma de seus préprios ritmos organicos ou, como Smetak ja
nos tem dito, “€¢ uma estacdo de captar ondas, de todas as frequéncias”. Assim, pode-se
conceituar 0 corpo ou como um centro integrado e finito, dirigido a apreensao de
qualidades finitas, ou como uma agregacdo de ritmos sobrepostos, se diferenciando em
relacdo a si mesmo em colaboracdo com o seu ambiente. Porém, como Smetak também
nos adverte, “o homem — esta sintonizado [apenas] com as frequéncias mais baixas”. Ja
se V€ que o0 nascimento da nova consciéncia e da nova l6gica — alvo finalmente pretendido
pelo projeto smetakiano — dependera da possibilidade de atingir “o lugar de (...) tanto
som, que se torna siléncio”. Deste modo, aquelas frequéncias mais altas que seriam para
nds o “som que se torna siléncio” sdo encontradas através do meio da microtonalidade
que foge da temperanca fixada da harmonia ocidental. Enquanto a harmonia ocidental
deve ser estritamente passivel de cognoscibilidade, ou seja, ser tdo audivel quanto
cognoscivel, a microtonal aponta, em Ultima instancia, para o incognoscivel — aquelas
frequéncias mais altas que se tornam siléncio para nds, aquele ponto além do qual ndo se
pode passar. Como ja citamos, “precisamos entdo, futuramente, desenvolver os 6rgaos
abstratos, a fim de estender a infinitude dos intervalos, e trazer estes intervalos para o
plano fisico da audi¢do”. O espiritual aqui ¢ justamente aquela reserva irredutivel que os
sistemas ocidentais de harmonia temperada ndo conseguem coagir integralmente. Assim,
Smetak afirmou que “esta nota musical [0 microtom] fora tirada da orientagao geral do
SOM da natureza”, sendo a natureza aqui entendida conforme a visdo de Whitehead, quer
dizer, como um “mundo abundante” composto pelas “suas relagdes mutuas exibidas pela
sua correlagdo aos termos comuns do sistema universal”. Portanto, podemos melhor Situar
0 projeto de Smetak no ambiente filoséfico maior quando ele declara — como ja temos
citado - que “o segundo nascimento, o nascimento espiritual que religa o homem a sua
constituicdo cosmica e divina, se impde como Unica saida possivel” (SMETAK, 1982, p.
155) para a transformacéo dessa concepcao tao cultural quanto filosofica e cientifica.
Gilles Deleuze também busca colocar uma ontologia cosmoldgica em termos

bastante parecidos com os de Whitehead. A fim de mostrar essa ligacdo dele com

Whitehead, destacamos a seguinte passagem do seu livro Proust e os signos:

Mas o que € um corpo sem 0rgaos? Também a aranha nada v€, nada percebe,
de nada se lembra. Acontece que em uma das extremidades de sua teia ela
registra a mais leve vibragdo que se propaga até seu corpo em ondas de
grande intensidade e que a faz, de um salto, atingir o lugar exato. Sem olhos,
sem nariz, sem boca, a aranha responde unicamente aos signos e ¢ atingida
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pelo menor signo que atravessa seu corpo como uma onda e a faz pular sobre
a presa (DELEUZE, 2010, p. 172-3)

Mais uma vez encontramos esse tema de cegueira para descrever uma ontologia
que pode ir além das exigéncias de uma abordagem sensacionalista. Ora, Deleuze da-
nos uma conceituagdo ontoldgica que seria radicalmente afetiva e imanente a uma
extensdo cosmologica atravessada pelos signos do movimento diferencial da
intensidade. Nossa aranha ontologica “nada vé, nada percebe, de nada se lembra” ou
como Smetak diz em certo momento “aquele que ndo pensa e s6 anda, e anda como
peixe na dgua, coberto pelo manto do grande oceano da indiferenca. (...) Aquele que
traz consigo uma flauta de taboca e sabe conversar com o invisivel, impalpéavel.”
(SMETAK, 1982, p. 222). Parece-nos, portanto, que a aranha de Deleuze ou o peixe de
Smetak, seria um ser de puro sentimento envolvido em si e o seu ambiente sem qualquer
mediagdo sendo as dobras que ele faz sobre si mesmo e via as quais ele consegue se
comunicar com o ambiente. Essa aranha é “sem olhos, sem nariz, sem boca, a aranha
responde unicamente aos signos e € atingida pelo menor signo que atravessa seu corpo
como uma onda”. H4 aqui, ativa, uma forca que ndo tem que necessariamente se referir
a sensibilidade, ou seria “indiferente” em termos de sensacao, mas que seria atravessada
por ondas intensivas que podem gerar diferentes estados sensiveis. Trata-se de
diferengas de intensidade se desenvolvendo na noite do interior do interior, nas quais as
intensidades funcionam como signos para ser apreendidos. Aquilo que aparece na
superficie como sensacdes se desenrola - no interior do interior - como deslocamentos
intensivos. Logo, a sensibilidade seria uma dobra pela qual essa noite intensiva ou divina
- como Smetak a nomearia - far-se-ia aparente.

Filosofo Michel Henry para articular a sua propria visdo ontoldgica que seria
explicitamente cosmologico também, lanca mdo de uma imagem zoologica bastante

semelhante a de Deleuze. Aqui lemos como:

A esfera se deforma, se espessa, se alonga, balanca lentamente, medusa
transparente de filamentos incandescentes, acariciada pelas correntes
montantes de fonte submarina. Nesse meio sem gravidade, onde o peso se
tornou leveza, formas erram, despojadas de sua substincia: corpos
luminosos, corpos gloriosos — corpos da vida. Sdo formas organicas de
cromatismo claro e frio, espécies de infusorios, fragmentos de insetos,
esbogos de folhagem — as criaturas de outro mundo, outra familia, revelando
nos a natureza de toda a natureza, de todo o mundo possivel, do nosso
também, consequentemente (HENRY, 2012, p. 182).

Os fios da teia da aranha acham seu duplo nos “filamentos incandescentes” da
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Medusa ¢ a leveza da teia e as vibragdes se recapitulam “nesse meio sem gravidade™; o
peixe e a medusa mergulham, tanto quanto a aranha flutua na teia. Ao dizer que “a esfera
se deforma, se espessa, se alonga”, também se diria que as formas estritamente
geométricas dariam lugar a processos topologicos de troca e transformagao intensivas,
que organizariam o funcionamento dos organismos ¢ a sua génese. Ou seja, aquelas
forcas geram a possibilidade de forma enquanto tal, bem como a moldura que dura de
Katz. Os movimentos destacados das formas geométricas teriam de dar espago para
novos tipos de comportamento possiveis, segundo os quais os seres podem se manifestar.
Ha “formas organicas (...) despojadas de sua substancia”, aqui retomando dois temas de
Whitehead que Henry parece espelhar. Nos nos achamos encerrados por uma
diversidade de seres que nos mostra “a natureza da natureza”, a propria consisténcia
conforme a qual a natureza pode se tornar atual ou vir a ser, segundo Smetak, como um
processo transitivo e generativo. Entre Whitehead, Deleuze e Henry entdo vemos esse
tema de cegueira intensiva se repetindo, de uma for¢a que ultrapassa o imediatamente
sensivel e o imediatamente presente; uma for¢a que nao seria inerte, mas internamente
diferenciada, modulada conforme graduagdes de intensidade.

A partir de tal concepgao, podemos considerar um novo tipo de conhecimento
proposto por Serres, € um novo agente desse conhecimento: o topologo. Serres dird que
o “topologo tem o senso das bordas e dos fios, das superficies e das guinadas, nunca
seguro de que as coisas ou o estado de coisas, a menos de um passo a frente, continuem
as mesmas, teceldo de variedades, no detalhe.” (SERRES, 2001, p. 230) Ja notamos
como “Descartes (...) ndo gostava do infinitesimal, leva o minimo a nada”, em outras
palavras, retirou do espago aqueles elementos que se manifestariam via essas
transformagdes fractais. Em contrapartida, o topdlogo produz um conhecimento voltado
a apreensdo desses movimentos minimos dessa vida interior das coisas semelhante
aquele conhecimento cuja intui¢do € pretendida por Smetak através da microtonalidade.
Como Serres em outro momento observa, “o conceito inclina-se mais para o lado da
geometria; a singularidade tende para a topologia; um ¢ solido; o outro maleavel até
quase a fluidez” (SERRES, 2011, p. 200). O conhecimento organizado a partir do
conceito reflete as provas categoricas da geometria enquanto a topologia ja nos leva para
mais proximo das transformagdes ativas nos momentos mais intimos do cosmo. O
topologo consegue testemunhar essa complexidade expandida da vida do cosmo. Como
Serres afirma em outro momento: “a vida segundo a natureza permanece na vizinhanga

do nascimento das coisas, de seu movimento modificado” assim “o sabio habita esse
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desvio minimo, esse espago entre o pouco € o zero, o angulo entre o equilibrio ¢ a
declinagdo” (SERRES, 1997, pg. 286). O topologo entdo funciona como o novo sabio,
a figura que consegue “habitar esse desvio minimo”, e traga, partindo dessa visao, o fio
da geracdo cosmica. O compositor/musico de Smetak seria uma espécie de
topologo/musico que leva sua sensitividade as matérias harmonicas ao ponto de uma
intuicdo cosmoldgica que ultrapassa as provas geométricas das estruturas harmonicas

temperadas e estruturadas.

4.9 RECRIAR O SENTIDO HISTORICO VIA A COERENCIA TOPOLOGICA.

O proprio titulo do livro de Smetak, Retorno ao futuro, ao espirito da-nos uma
questao profunda para responder no final: qual seria o sentido dessa dobra historica?; ou
de que maneira pode o futuro ja estar 14 - numa forma espiritual - no inicio desse
desenvolvimento? Smetak em certo momento observa que “estas atribui¢des, de nome ja
eram conhecidas na mais remota antiguidade. Percebemos que ndo se trata de algo “novo”
e sim de algo ignorado pelas culturas ocidentais” (SMETAK, 1982, p. 156). A pergunta
seria, pois, tdo cultural quanto historica, ou refletiria o vinculo entre a forma cultural
“ocidental” e uma dindmica historico que esconde certo conhecimento. Por que o ocidente
seria conduzido - como seu destino historico - a realizar o ato de esconder esse
conhecimento? J4 vimos como o iluminismo de Descartes foi cimplice em certo processo
de desaparecimento efetuado mediante a propria transparéncia da luz epistemoldgica. O
proprio ato de esclarecer, por querer reduzir os fenomenos diferenciais que ndo cabem
dentro do padrdo do claro e do distinto deve acabar escondendo-os. Parece-nos, entdo,
que o destino da cultura ocidental é o de velar esse conhecimento - e justamente na
formagdo de um conhecimento racionalizado. Porém, segundo Smetak, podemos retoma-
lo a partir de um engajamento com as culturas ndo ocidentais que teriam o mantido nas
formas artisticas que elas praticam. Smetak, portanto, fard a seguinte sugestdo:
“orientaram o ocidente. Seria impossivel aceitar uma cultura europeia sem a antiguidade,
sempre nova e inesgotavel, se renovando nas ciéncias, para revelagdes cada vez mais
deslumbrantes” (SMETAK, 1982, p. 64). A cultura oriental teria cultivado ou mantido um
conhecimento profundo que a cultura ocidental teria escondido, e escondido em fungao
de sua propria identidade cultural, como a cultura racional e esclarecedora por exceléncia.
Relembrarmos nesse momento como Smetak afirmou que “existem ja sons na Africa, na

India e Asia, que evocam uma ecologia diferente nas nossas mentes, do que os sons
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extremamente ocidentais”. Assim, tratamos da formag¢ao de um tipo de consciéncia; um
modo de experimentar que Smetak chama de “ecologia de mente”. O surgimento dessa
outra ecologia de mente coincidiria justamente com a possibilidade da intui¢do tao central
para o processo criativo como concebido por Smetak, motivado pela hegemonia da
consciéncia da cultura ocidental.

Em ultima instancia, no entanto, Smetak descreve como “pelas portas sopra um
vento forte e gelado. Para onde vai varrer o centro cultural: Nao haverd mais centro
cultural”. Dessa forma, “havera um centro espalhado em todos os cantos do mundo,
porque a comunicagdo sera enorme; a omnipresenca simultanea dos centros” (Ibid., p.
204). A perspectiva de Smetak, pois, visa atingir esse nivel verdadeiramente
antropogenético ou como dissemos no primeiro capitulo a respeito da teosofia,
antropofagico. Assim, trata-se do nascimento e transformagao de culturas humanas como
um fenomeno mundial, mas também, da adocdo de um enquadramento que poderia
colocar esses diversos nascimentos em algum tipo de espago de coexisténcia. Nao seria
mais o caso de manter esse binario do ocidente e oriente donde surgiria apenas uma
oposicdo. Ora, qualquer singularidade cultural achar-se-ia embutida nas condigdes
diferencias generativas de suas formas atuais. Argumentamos, no entanto, que Smetak
vai além desse ponto. A adocdo dessa perspectiva global alcanca um sentido de fato
terrestre quando Smetak afirma: “suponhamos que a terra seja uma bateria, € 0s
continentes, imensas placas nadando nos oceanos, dando uma reserva latentes de energias
para formagdo de consciéncias” (Ibid., p. 28). O nascimento de consciéncia humana,
também como o nascimento das cultura humanas, pode ser situado enquanto fendmeno
geo-historico; o modo como a temporalidade da antropogénese atravessa, € se deve as
épocas geograficas e cosmologicas da planeta terra. Assim, temos primeiro feito uma
colocacdao do ocidente como centro racionalizador, deslocando tal coloca¢do ao
estabelecer o binario ocidente/oriente. Desse ponto, desloca-se esse esquema para
conceber as culturas de acordo com um pano de fundo diferencial e generativo, que nao
se manteria dentro do bindrio cultural. No final, assumir-se a perspectiva da relagao
cultura/geografia. E justamente na possibilidade de pensar a jungdo dessas diversas
temporalidades - a da interferéncia da geografia e a historia cultural, e em seguida, a
historia antropologica do nascimento das varias culturas - grosso modo, situar o tempo
do humano segundo o tempo do cosmo - que constituiria a coeréncia do paradigma
smetakiana.

Ora, queremos situar as reflexdes ontologicas e cosmologicas precedentes para
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poder tragar a formagao dessa outra nogao histdrica esbogada por Smetak na dobra do
futuro sobre o passado, que poder-se-ia contrastar a concep¢ao intencional e humana.
Essa outra nog¢ao historica € justamente a que se constituiria na jun¢do da antropogénese
e a cosmogénese; ou seja, a volta da contingéncia cosmoldgica para o deslocamento do
centro antropolégico. Retomando Michel Henry, em sua obra Ver o invisivel, ele da-nos

um modelo para imaginar tal juncdo; 1é-se ai o seguinte:

Sobre o fundo de um firmamento noturno, os hierdglifos de invisivel. Nos os
olhamos: for¢as que cochilavam em nds e esperavam havia milénios, desde
0 comeco, obstinadamente, pacientemente, que estouram na violéncia e na
vivacidade das cores, que desenrolam os espagos e engendram as formas dos
mundos; as for¢as do cosmo despertam em nos, arrastam nos para fora do
tempo, na onda de sua exaltagdo, sem nos largar, sem parar (HENRY, 2012,
p. 182).

Percebe-se, primeiro, essa “espera milenar” daquilo que nos esperava para que o
percebéssemos. Nesse momento, relembramos as “substancias milendrias em
circulagcdo”, ressaltadas por Smetak ao falar no organismo e anatomia humano. Isto €,
ndo se pode pensar em tal organismo ou anatomia sem também pensar nas substancias
milendrias que de certa forma constituem-nos. J4 em nossa investigacdo, Smetak tem
nos avisado que tratamos de um “retorno ao futuro”; ou seja, aquilo que descobrimos no
futuro ndo serd uma novidade qualquer, mas serd uma redescoberta de algo que tinha
sido escondido ou esquecido, especificamente pela cultura ocidental cujo racionalismo
mal consegue lidar com as forcas diferenciais da natureza. Deleuze descreve isto como
o que nao pode ser reconhecido conforme um padrado racionalizado, e como tal, sempre
surgiria como 0 novo ou o irreconhecivel, dentro daquele enquadramento (DELEUZE,
2006, p. 210). Para Henry, essas forgas “estouram na violéncia e na vivacidade das

, . e a1, .
cores”; ou seja, como no exemplo dos tons individuais, ha uma forca que se manifesta
através de tais tons e faz com que eles possam ser atualizados e experimentados, porém
essas sensagoes ou signos podem agir como fonte da intuigdo dessa forca. Aquilo que
constitui o futuro do homem ocidental, portanto, teria de constitui-lo segundo a retomada
de uma condi¢do ja existente via a superacdo da perspectiva racionalista, sem que ela
por isso constitua simplesmente uma repeticdo plena de um evento especifico do
passado. Dessa maneira, trata-se da for¢a que pode ser tida como responsavel pela
manifestagdo das atualidades passadas e atuais, mas que ‘se esconde’ de certa forma,

atras do sensivel as mediante a propria forma do sensivel. O sensivel se torna signo

dessa forga.
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Falando mais especificamente no corpo, Katz observa como “muitos séculos
precisardo passar até que o corpo possa ser lido como uma arquitetura de processos. Um
corpo simultaneamente estavel e adaptativo, individual e geral” (KATZ, 2005, p. 29-30).
Assim, a redescoberta desse espaco diferencial, como ja colocado, também constitui um
movimento histérico que condicionou a forma do conhecimento e seu modo de
desenvolvimento. Temos de esperar para atingir esse entendimento do corpo. Nao
tratamos, pois, apenas de um deslocamento dentro de um espago puramente
epistemologico. Esse movimento também seria entendido como formativo da historia.
Diriamos mais profundamente, porém, que esse movimento foi embutido no encontro
da cosmogénese ¢ a antropogénese. Ou seja, 0 modo em que o humano que se define
conforme uma perspectiva especifica ou uma finitude prépria - ela mesma produto do
movimento cosmoldgico — volta para essa mediagdo corporal para que ela se tornasse
uma questdo. O humano tem de redescobrir suas origens cosmoldgicas uma vez que a
finitude da perspectiva humana nio pode abarcé-las diretamente ou por natureza. Dito
de outra forma, as nossas raizes cosmologicas e a nossa experiéncia imediata nao sio de
direito, evidentes, um a partir do outro. Michel Serres colocara um ponto semelhante ao
observar como:

Esse modelo seguido na histdria era a propria historia, como se ela carregasse
em seus proprios flancos, bem escondidos, os reldgios complexos de que
necessitava. O que nasceu, nas margens do mar jonico, sim, era o discurso
das coisas, a fisica, a formagao dos existentes em sua matéria, era também o
que se pode dizer de mais forte sobre a historia, e que a historia, no velho
sentido dessa palavra, carregava cegamente. Esse invariante, chegado a nos
de milénio em milénio, era o conceito da histéria. Nos esquecéramos as
coisas e o que elas dizem, varidveis, sobre o variavel (SERRES, 1997, pg.
255).

Portanto, para Serres, tal movimento, além de ser simplesmente mais um dos movimentos
possiveis que se desdobra na historia, constituiria a sua propria forma. Ou seja, a historia se
movimenta, e, a0 se movimentar, realiza essa transformacao, a do encontro do antropoldgico
com as suas raizes cosmolédgicas. O nascimento desse “discurso das coisas”, seria 0 “mais forte

99 ¢¢

sobre a historia” que “a histdria, no velho sentido” “carregava cegamente” — repete-se portanto,
o tema da cegueira. aqui pretendido em termos de intencdo historica, em vez da relagdo
sensivel/insensivel. A velha historia, a que seria concebida como a humana, e, assim, intencional,
necessariamente teria de ser cega a essa outra histéria que ela carregava “em seus proprios
flancos bem escondidos”, justamente porque a essa historia falta a intencionalidade que faz com
que o humano se torne “visivel” como agente. E justamente nesse sentido, como ja vimos, que

Bartelby e Smetak tivem que se renunciar aos projetos intencionais para poderem encontrar

aquela pura poténcia que buscaram e a consciéncia decorrente. Como ja notamos, a génese da
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consciéncia se assenta sobre a energia do jogo das grandes placas dos continentes em
deslocamento sobre o planeta terra, mas também a partir de todos os comportamentos “nao
intencionais”, que constituem o jogo cosmico. Isto seria uma “invariante” que chega “a nés de
milénio em milénio”; invariante que, desta forma, seria imbuido com o dinamismo dos
diferenciais cosmologicos. Tal for¢a cosmica impulsiona a historia antigamente concebida de

forma intencional e antropoldgica. Por isso, Serres também afirmara que:

Esse lugar data de um tempo tdo remoto que o diziam antigo desde a
Antiguidade. Nunca anunciamos novidade sendo do verbo: advento, vinda,
batismo, Epifania, parabola. Paix3o e Ressurrei¢do. Modelamos nossa
cultura para que ela ressoe o nascimento da linguagem ou seus
renascimentos, em qualquer lingua que se anunciem: em grego, latim, falares
romanos, depois anglo-saxdes (SERRES, 2001, p. 251).

Qual a relagdo entre o tempo cosmologico e o antropoldgico entdo? Vimos como
esse “tempo tdo remoto que o diziam antigo desde a Antiguidade” pode ser consoante
com as “forgas” de Henry “que cochilavam em nds e esperavam havia milénios, desde
0 comego”. Mas no pensamento de Smetak também sabemos que tal tempo tem que
constituir o futuro. E assim que construimos uma concepgio bastante diferente, primeiro
do tempo historico e em segundo do futuro artistico, como um movimento em parte
gerado a partir da perspectiva do antropos, cuja finitude determina a forma desse seu
futuro. Isto porque o antropos carrega esse futuro, como Serres, Deleuze, Whitehead e
Smetak observam, cegamente, no interior do interior, lugar de tanta luz que nao se vé
mais. Elaborando mais, se ndo tivesse essa perspectiva antropologica, a questdo dessa
relagdo — antropoldgica/cosmolodgica - jamais teria surgido; nunca teria existido o sujeito
que poderia investiga-la. Tal sujeito, porém, ndo chegou ja possuindo essa pergunta, ao
contrario, houve uma demora para que ela pudesse ser colocada ou para que ele pudesse
gerar a consciéncia dela. Por outro lado, Smetak afirma que “mais eu me aproximo do
divino, mais ele se afasta de mim, querendo dizer: ‘Eu ndo sou o seu imediato, sou
sempre o futuro” (SMETAK, 1983, p. 209). Essa for¢a cosmica, que faz e desfaz
constantemente o nosso mundo, tem de permanecer no final das contas “sempre”
irreconhecivel como aquilo que ndo se estabelece de uma vez por todas numa forma
final. Seria, em vez disso, a fonte da possibilidade de todas as transformagdes daquilo
que se manifesta. E o que Serres observa também como “a necessidade ndo-linear,
inesperada, irreconhecivel, de cem caras e mil contornos, cai no esquecimento com a
inteligéncia correspondente e a paisagem antiga e politeista” (SERRES, 2001, p. 273).

Assim, ¢ justamente nesse momento que vemos o tema do politeismo, como ja posto
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referente a teosofia retorna. Dado que se trata daquilo que ndo tem uma forma
reconhecivel final, mas sim que apenas gera o fluxo de transformagdes possiveis daquilo
que &, ele deve, de certa forma, cair no esquecimento enquanto algo que nunca aparece
para n6s como memoravel. Nunca se pode lembrar daquilo que jamais apareceu para
vocé como uma forma inteligivel qualquer. Isto posto, Smetak dird que por mais que os
seres humanos possam construir tais sistemas, sejam eles harmoénicos ou de outra
espécie, “o caos pretende engolir uma fraca ordem artificial, estabelecida por leis
humanas frageis e sujeitas, toda hora, a reformas.” (SMETAK, 1982, p. 115). Numa
maneira bem proxima, Serres mostra como ““a razao universal ¢ temperada pelo impeto
das ciéncias locais. Topologia, flutuagdes, pequenos desvios e circunstancias
misturadas, as singularidades voltam em peso ao espago vazio e monétono da lei. (...),
devemos acolher esse local superpovoado” (SERRES, 2001, p. 287). Ou seja, esse novo
conhecimento, construido a partir da topologia em vez da geometria ¢ voltado para o
pensamento desses fendmenos “cadticos” em que o potencial da génese de novas formas
se funda. E aquele contetdo latente que qualquer coisa atual carrega enquanto suas
transformagoes futuras e potenciais, segundo Whitehead. Assim, Serres também afirma
que:

Quando reencontrarem a roupa de Arlequim de mina mae Obra, conhecerdo
a Antiguidade: essa volta obstinada do paganismo, do trabalho paisano
solitario, obrigado por suas proprias contingéncias, da paisagem local
pacientemente modelada, essa atencdo as vizinhangas sem leis, realidade que
brilha e nos ultrapassa a cada momento de sua germinacdo, gritos da vida
(ibid., p. 244).

O futuro ndo se consistiria numa objetividade moderna cada vez mais purificada
como na critica antropoldgica de Latour, mas sim, na retomada de certa experiéncia
alheia que se assenta sobre essa passagem além do formalismo maquinista. Percebemos
como Serres coloca essa questao precisamente nos termos das tendéncias monoteistas e
politeistas, ou como Smetak observa ja no primeiro capitulo, “a Biblia temperada, e o
ocultismo ndo temperado”. Assumir a perspectiva das transformagdes genéticas levanta
a questdo da génese em todas as suas ressonancias antropogenéticas, o modo pelo qual
génese era inicialmente um género religioso ou espiritual, digamos. Ter-se-ia, assim, um
sistema de crencas girando em torno de uma figura divina singular que orientaria
unilateralmente o caminho da crenga, ou um politeismo que permitiria a coexisténcia
das géneses multiplas. Dessa forma, génese pode dizer respeito tanto as origens

profundas daquilo que se manifesta quanto da génese do humano em relacao ao contexto
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cosmico. A condicao de génese constante como a “realidade que brilha e nos ultrapassa
a cada momento de sua vida”, que Serres chama de “gritos de vida”, se torna expressao
como autopoiese cosmico do qual participamos num modo de “passividade”. Trata-se
tanto dos “corpos da vida” de Henry ou os “gritos da vida” de Serres, uma vida que vai
além da vida puramente bioldgica para abarcar o surgimento do cosmo como um
processo constante de autocriagdo via gradientes de transformagdo num fluxo
nominalmente espago-temporal. Poderia ser isso o divino que vem ao encontro com o
humano na obra de Smetak, o modo em que o humano se encontra numa relagao precaria
com as forgas cosmicas ou divinas que constituem os recursos para a geracao de uma
nova espécie de criatividade ou uma nova modalidade artistica. Por isso, o titulo dessa
dissertacdo: ‘experiéncias antropologicas com materiais cosmoldgicas’.

No capitulo Geofilosofia de O que é a Filosofia, percebemos semelhante inversao
feita por Deleuze e o seu principal colaborador, Félix Guattari, que contestaria - mediante
a geografia contingente - a centralidade da historia intencional. Tal inversdo visa
perturbar a loégica de uma cultura conceituada como “intencional” ou “racional”, para
colocar a geografia como uma forca motriz e doadora, subjacente a ela. Ao falar na nogao
da terra, eles observam que ela “se confunde com o movimento daqueles que deixam em
massa seu territorio, lagostas que se pdoem a andar em fila no fundo da 4gua, peregrinos
ou cavaleiros que cavalgam numa linha de fuga celeste” (DELEUZE & GUATTARI,
1992, p. 104). Ou seja, o espago territorial define um contexto em que populagdes - sejam
elas humanas ou ndo - se deslocam conforme uma razao fornecida em parte pelo proprio
espaco geografico; comportamentos e projetos sdo construidos a partir das contingéncias
nos apresentadas pela geografia. Tal condi¢do, obviamente nos faz lembrar do
deslocamento geografico realizado por Smetak, vindo do “antigo mundo”, da Europa
para o Brasil, e o papel dessa nova terra na constru¢ao de sua obra, tanto materialmente
no uso de materiais autoctones, quanto esteticamente, na adogdo de certas nocoes
culturais do local. Assim, trata-se de uma desterritorializacdo operada pela terra nova
sobre os materiais antigos, operantes no contexto cultural ocidental. Se a historia for
entendida como a historia de inten¢des antropoldgicas e humanas, a geografia existiria
sempre como um meio problematico, a ela subjacente, distribuindo chance ao longo
dessas narrativas intencionais como o imprevisto no espaco da improvisac¢io. E aquilo
que oferece condig¢des contingentes que sempre acompanham as formas historicas, e que,
de alguma forma, sempre as antecedem, refazendo assim o centro antropolégico. E nesse

sentido que Deleuze e Guattari afirmam que “a filosofia ¢ uma geo-filosofia, exatamente
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como a historia € uma geo-historia”. Eles continuam observando que a geografia “arranca
a historia do culto da necessidade, para fazer valer a irredutibilidade da contingéncia. Ela
arranca do culto das origens, para afirmar a poténcia de um ‘meio’” (DELEUZE &
GUATTARLI 1992, p. 115). E assim que se pode entender Serres quando ele argumenta
que “a histéria esquece a geografia” (SERRES, 2008, p. 208). A geografia seria o “meio”
inconsciente da histdria, a parte contingente que o sujeito humano encontra como um
pano de fundo precedente. Ela é o conteudo mudo e ndo humano que acompanha e
interrompe as narrativas humanas como sua fonte e seu ponto de origem que lhes
problematiza. Deleuze e Guattaria argumentam que “se a filosofia aparece no Grécia, ¢
em fung¢do de uma contingéncia mais do que de uma necessidade, de um ambiente ou de
um meio mais do que uma origem” (DELEUZE & GUATTARI, 2012, p. 116). Embora
possamos fazer da intencdo humana a origem da histéria, a contingéncia das condi¢des
geograficas sempre se volta contra essa intengo para lhe desprover de seu centro. E
precisamente o reconhecimento dessa forca irredutivel da geografia na histoéria humana
que coincide com a emergéncia de uma légica que ndo tomaria a intengdo enquanto inico
ponto de entendimento historico. Em tultima instancia, a histéria humana sempre se
remete a uma condi¢do nao humana da qual ela participa e tira os seus recursos. A obra
de Smetak mostra-nos como esse engajamento com o contingente pode reformar as
nossas nocdes de criatividade, nos fornecendo tanto novos materiais quanto novos

modos de entendimento.

4.10 NOVO CONCEITO DA ‘PRODUTIVIDADE’; NOVA RACIONALIDADE.

Resumindo, entdo, Smetak desenha o enquadramento histérico/geografico
dentro do qual gostariamos de situar essa exposi¢do; colocar a questdo em termos
histéricos também implica uma abordagem geografica, como seu pano de fundo
contingente. Smetak coloca a questdo em termos culturais, a partir do ocidente e a sua
relacdo histérica com a harmonia temperada. Queremos colocar o problema — como
anteriormente posto — em termos do “modo de produtividade”, ndo invocando porém

um sentido marxista aqui. Serres, retomando o tema da topologia argumenta que:

O empirismo costureiro de pele tem com a topologia a mesma relagdo que o
verbo sonoro mantém com a geometria. Os dois ultimos dominam e
escondem os primeiros. O racionalismo do verbo, pedreiro, arquiteto, logico
e gedmetra, constrdi. O empirismo-alfaiate trabalha os consertos, as bainhas,
prefere o frouxo ao duro e a dobra a articulagdo. Nao, o corpo ndo ¢
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construido de imediato, dobra-se, franzidos e bufantes, estende-se como uma
paisagem (SERRES, 2001, p. 230).

Tratamos, entdo, de um modo de construcao ¢ uma maneira de abarcar os nossos
materiais. Como Katz j& observou, e como Serres aqui ressalta mais uma vez, o corpo €
um lugar determinado conforme um ritmo de trocas complexas; a pele as media. Ha
também aqui, no entanto, outro fator: essa condi¢ao pode nos conduzir a apreender duas
formas de produtividade ou dois modos de nos relacionar ao concreto, uma que reproduz
os imperativos da légica e as estruturas rigidas, ou seja, aquela produtividade que pode
se dirigir facilmente segundo as demonstracdes geométricas, e outra produtividade
redigida de acordo com os contetidos genéticos manifestados a partir do nivel do micro
fendmeno e as trocas topologicas. Tal campo de manifestagdes nos oferece um modelo
potencial para repensar certa forma de criatividade que pode abarcar o nascimento do
atual mediante o pano de fundo cosmogenético. Assim, uma criatividade oriunda do
campo antropolédgico se defronta com um campo cosmoldgico que surge para desfazer
e refazer esses conteudos via seu proprio modo de produtividade. No seguinte trecho de
Smetak vemos como essas duas questoes de criatividade e produtividade e a jungdo

cosmogenético/antropogenética podem entrar em contato. Lé-se:

O problema ¢ que pelos séculos de uso dos instrumentos de teclados,
aconteceu uma ordem psiquica no homem, sustentada pela consciéncia e a
fisica, que parecem ser inderrotaveis. Devemos reconhecer que o homem
sempre tentou construir um “sistema” para escapar do caos. Esta tendéncia
jé se nota na era pré-budista, onde a razdo consta de vibragdes dos chacras.
Nelas vibram também escalas, sons, mas num outro plano de existéncia, que
ndo confere com a nossa audigdo fisica (SMETAK, 1982, p. 45).

Smetak pde o problema segundo essa producao de instrumentos teclados, que por
serem construidos para reproduzir o padrdo da harmonia temperada, produzem “uma
ordem psiquica no homem?”. Isso, no entanto, foi apenas uma tentativa de “construir um
‘sistema’ para escapar do caos”. Assim, o modo de producdo desses instrumentos
conforme um padrdo voltado para a normaliza¢do do “caos” manifesta certo caso dessa
interferéncia da cosmoldgica e a antropoldgica. Contrario a esse processo, Smetak
colocara a seguinte formulagao: “o sentido do trabalho ndo estd no trabalho, como muitos
pensam. Esta na criacao do trabalho, no despertar das idéias, na formacao das idéias”.
Smetak alarga o tema: “estd no olhar das criangas, no despertar da crianca, para ele
conhecer, e mais tarde reconhecer o mundo, e a si mesma” (Ibid., p. 137). Diferencia-se

entdo o trabalho e a criatividade, por mais que eles possam ser vinculados. Voltamos
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novamente a essa ideia do nascimento de uma nova consciéncia, que pode gerar as
condi¢des propicias a criagdo de arte e guiar o modo de produtividade. A criatividade e
0 novo modo de produzir instrumentos ndo pode ser visto apenas como um processo
puramente concreto; teria que haver igualmente a mudancga de consciéncia ou o elemento
espiritual, pela qual esse ajuste de nossa relagdo com os materiais pode acontecer. De
certa maneira, a forma de consciéncia criada dentro do padrao temperado da musica
ocidental ndo pode refletir as ressonancias propriamente cosmoldgicas de suas matérias
sonoras. Smetak introduz a génese da consciéncia na crianga como um caso limite
daquilo que chamamos de consciéncia. A consciéncia frente a esse caso limiar se torna
um tipo de paradoxo, uma vez que dificilmente se pode responder a pergunta: quais sao
as condigdes que vém antes da consciéncia, mas que a facilitam? A consciéncia ndo pode
responder a essa pergunta sendo que a consciéncias nao pode colocar as suas condi¢des
de possibilidade em termos de experiéncia; a consciéncia se assenta sobre suas condigao
de possibilidade como a sua propria inconsciéncia. Mas sdo essas as mesmas condig¢des
que preocupam Smetak na colocagdo de sua estética. Desse modo, ndo é apenas uma
nova técnica qualquer, ou gesto que conseguiria realizar a estética buscada. Ora, ao
contrario, trata-se de uma consciéncia que consegue abordar e se engajar com o seu
ambiente via um entendimento transformado, através do seu limite mais profundo. A
transformag¢ao do entendimento mediante a intuicdo do contexto cosmoldgico como uma
aprendizagem estética seria o processo principal construindo a nogdo da criatividade no
paradigma smetakiano. Isto seria o despertar da crianga: uma consciéncia anterior a
construida pela racionalidade, que abre os seus olhos para um cosmo em cada momento
novo, conforme o decorrer de um tempo ininterrupto. Tal consciéncia faculta a
aproximagao daquela criatividade de que somos capazes, € a do cosmos que se cria ao
longo da multiplicidade de suas formas atuais como o pano de fundo delas. Podemos
atingir o jogo da arte via uma apreensdo da profundidade do jogo cosmico que se definiu
conforme a ldgica que ndo seria a de um projeto intencional. Para terminar entdo,
gostariamos de citar uma pardbola que Smetak conta em certo momento de um texto
inédito. Essa pardbola consegue resumir lindamente, os argumentos centrais desse e do
capitulo anterior, tanto no que diz respeito a pretensa multidisciplinaridade da obra

smetakiana, quanto ao vinculo homem/cosmo; ai, 1é-se como, era ma vez:

Um homem muito simples passou muito tempo tocando um instrumento
de sopro num canto da terra. Sob sol e sob chuva. Meses e meses. Depois
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parou ¢ comegou a plantar ali, tendo obtido colheitas fabulosas.
Plantando da. Tocando da. (SMETAK apud ABREU, 2012, p. 69)

5. CONCLUSOES.

Ao longo de nossa pesquisa, apresentamos um conjunto de teses acerca da obra
de Walter Smetak, todas esperamos, subjancentes a uma leitura coerente da mesma. Em
linhas gerais, primeiro identificamos preocupacdes antropologicas, cosmoldgicas e
filosoficas reunidas pela obra. Como ja sustentamos inimeras vezes, ¢ primeiramente
uma obra transdiciplinar. Essa “transdiciplinaridade” todavia, ndo pode ser reduzida
somente a uma questao de acdo humana. Ao contrario, para Smetak a transdicipliniardade
deve instigar o nascimento de uma consciéncia ambiental e cosmologica; ou seja,
conduzir para a apreensdo da forma em que as a¢des humanas se fundam numa
colaboragdo constante ndo apenas com condi¢des ambientais e ecoldgicas, mas também
cosmologicas. Assim, seria necessaria, a formulagdo de uma abordagem que consegue
apontar para a relagdo antropologia/cosmologia. A multidisciplinaridade ¢ decorrente do
fato de que, para Smetak nenhum campo de conhecimento sozinho toma conta da
evolucdo das culturas humanas como acontecimento cosmoldgico; precisa-se de uma
experiéncia estética, cientifica e espiritual para sermos capazes de compor tal
conhecimento. Ha a pretensdo de mostrar como as diversas materialidades das culturas
humanas se constituem como fluxos sobrepostos dentro do movimento cosmoldgico
maior. Como vimos a respeito do papel desempenhado pela teosofia na formacao dessa
obra, deve haver uma consciéncia pluralista no que tange as culturas humanas. Trata-se
de constituir um conhecimento que ndo se encaixa em nenhum momento cultural ou
historico especifico, mas que realiza uma relagdo antropofdgica, atravessando o
desenvolvimento de diversas culturas humanas. A elaboracao dessa obra, porém, se deu
a um preco alto para Smetak em termos biograficos e profissionais. Dificilmente uma
obra tdo heterodoxa quanto a de Smetak, que visa integrar tantos ascpectos diversos,
podia encontrar espago dentro dos contextos sociais institucionalizados. Na medida em
que Smetak elaborou uma pratica que nao podia estabelecer-se enquanto forma fixa, ele
lutou para adquirir o reconhecimento e entendimento que uma obra de arte, de certo
modo, precisa para ser mantida.

No que se refere ao pensamento filosofico de Smetak, percebemos que a musica
age enquanto ponte ligando um campo de coisas atuais no mundo concreto - que constitue

0 nosso espaco de vivéncia - € o que seria para Smetak um mundo “espiritual” que
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teriamos que encontrar novamente, e que teria sido esquecido por conta da mentalidade
racional do ocidente. Por isso, percebemos mais uma funcdo que as culturas ndo
ocidentais desempenham no pensamento de Smetak. Quer dizer, sdo aquelas culturas das
quais podemos aprender a sabedoria cosmoldgica que o pensamento ocidental, por conta
da sua racionalidade, teria esquecida. Eis porque tal conhecimento tem que se dar via
uma intuicdo em vez de uma cogni¢do racional. Viajar culturalmente além do ocidente
seria necessario para que se possa reencontrar aquele espirito que a obra de Smetak busca.
Para reencontrar esse espirito, o papel do corpo também ¢ essencial. Funciona como um
vinculo que liga as relagdes diferenciais que desenrolam-se no nivel da profundidade
cosmica, com a superficie do mundo concreto, gerarndo efeitos no campo de sujeitos
corporais e racionais. O corpo reune e organiza essas relagdes ao gerar a sua propria
estrutura corporal. Ou seja, a estrutura do corpo ¢ a do cosmo, involuida; a temporalidade
corporal ¢ a temporalidade cosmologica deslocada para o plano da encarnagdo. Assim,
Smetak busca reencontrar — aquele retorno ao qual o titulo do seu livro se remete — uma
sabedoria que ndo seria reduzivel a qualquer espécie de racionalidade, mas sim, assentar-
se-ia nos processos diferenciais que desafiam a organizagdo racional das sociedades
racionais. H4 um conhecimento velado no préprio tecido cosmoldgico que pode ser
novamente encontrado, parcialmente por meio da matéria harmonica que Smetak explora
em suas obras. A harmonia ndo temperada da-nos a possibilidade de experimentar a
constitui¢do do cosmo escondida atras do mundo concreto que constitui o nosso ambiente
antropologico.

Refletindo sobre a forma que a pesquisa assume até o presente momento, diria
que uma das metas mais importantes para desenvolvé-la futuramente serd a inclusao e
analise de uma quantidade maior de dados empiricos. Até agora, € voltada principalmente
a exposi¢do e analise tedrica. A maioria dos textos que citamos de Smetak foram
escolhidos para ajudar-nos formular esse enquadramento tedrico. Consideramos, pois,
que esse elemento da pesquisa ja se encontra numa situacao bem desenvolvida. Agora,
para podermos aplicar mais o enquadramento tedrico, teria de contar especificamente
com uma analise mais larga, primeiramente da obra plastica de Smetak via a criagao de
uma tipologia morfoldgica, - quer dizer, identificando as diversas estruturas e padroes
que caracterizam a construcao dos instrumentos, assim dando continuidade ao trabalho
ja comecado no segundo capitulo — e dai, fazendo uma ligagdo mais explicita com a
filosofia. Mesmo que ja comecemos a realizar esse trabalho nesse texto, ainda persiste

num estado embriondrio. Também gostariamos de acrescentar mais material de fontes
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vivas, sobretudo para tratarmos da metodologia de improvisagdo elaborada por Smetak
coletivamente, e os modos pedagdgicos informais que ele explorou, inclusive ensaios e
discussc¢oes informais na casa dele. Nesse trabalho abordamos a questao da improvisagao
apenas de um ponto de vista tedrico. Seria muito importante, pois, incluir relatos do
processo pratico protagonizado por Smetak para pudermos falar mais coerentemente
sobre esse aspecto. Por isso, ainda que textos tais como os de Abreu e Scarassatti
contenham catalogos extensivos dos instrumentos e seus varidveis caracteres estruturais,
constatamos que nosso trabalho também traz andlises inéditas para acrescentar ao

arcabouco tedrico para elaborar pesquisas futuras acerca de Walter Smetak.
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