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Resumo

Esta pesquisa propods a constru¢do de emblemas sonoros a partir do estudo das imagens do
jesuita alemao do século XVII, Athanasius Kircher. Neste trabalho essas imagens sdo vistas
como aglutinagdes simbodlicas. Os emblemas foram trabalhados e recriados nas formas:
literdria, de imagem e musical, na constru¢do de um campo sonoro/espacial relacionado ao
pensamento do padre alemdo, bem como nos arredores simbodlicos da sua época e nas

ressonancias artisticas de outros periodos.

Abstract

This research proposed the construction of musical emblems from the study of the images
of the German Jesuit of the century XVII, Athanasius Kircher. In this work these images
are seen as symbolic agglutinations. The emblems were worked and recreated in the forms:
literary, of image and musical, in the construction of a resonant / space field relative to the
thought of the German priest, as well as in the symbolic surroundings of his time and in the

artistic resonance of other periods.



Aos leitores

Faco alguns apontamentos aos leitores deste trabalho, que trata das investigacdes
feitas durante meu doutorado e que estdo aqui dispostas numa forma de escrita ndo habitual
para uma tese.

Emblemas Sonoros, Emblemas da Memoria tenta ser uma composi¢cao musical em
formas literdria, imagética e também sonora, ou ainda dizendo, é uma tentativa de
construcdo poética de um campo espacial pelas sonoridades relacionadas a imagens, textos,
conceitos e histdrias. Para tal, procurei mesclar escritas e tratamentos diversos a cada um
dos assuntos abordados.

Os emblemas sdo, neste caso, aglutinagdes de simbolos em formas plastica e sonora
das memdrias recolhidas no todo da pesquisa; s@o construgdes inspiradas na obra e no
pensamento do jesuita alemdo Athanasius Kircher, bem como nos arredores simbdlicos de
sua época e pensamento.

Tomo aqui o simbolo na acepcdo de Gershom Scholem quando trata do simbolo

religioso:

Simbolos, por sua propria natureza, servem para descrever uma experi€éncia que em si
carece de expressdo. Mas este aspecto psicoldgico ainda ndo € o problema todo. Simbolos também
tém uma funcdo dentro da comunidade humana. Podemos ir mesmo ao ponto de dizer que uma das
fungdes principais dos simbolos religiosos consiste na preservacdo da vitalidade da experi€ncia
religiosa, dentro de um tradicional ambiente conservador. A riqueza de significado que eles parecem
irradiar empresta nova vida a tradi¢do, sempre exposta ao risco de ficar congelada em formas mortas

z 2o . 1
— processo este que prossegue até que os préprios simbolos morram ou mudem.

Esses emblemas relacionam-se também com os emblemas renascentistas, em

especial os de Lorenzo Lottoz,

(...) imagens simbdlicas que manifestam um pensamento secreto, nos meandros do

inconsciente humano.

! Scholem, 1978: 31.
% Lorenzo Lotto foi um artista italiano, nascido em Veneza, que viveu entre os anos 1480 e 1556.



Pensamento abstrato que colheu, por um atimo, mas ndo completamente a presenca divina,
de tal forma que a mente torna-se uma imagem hieroglifica que somente o olhar do coragdo

3
consegue desvelar.

Lotto esteve envolvido com a alquimia assim como também esteve Kircher, fato que
conduziu esse trabalho aos assuntos e tratamentos mais aproximados ao contexto
alquimico. A alquimia por sua vez, neste trabalho, corresponde a experiéncia do alquimista
que toma a experiéncia alquimica como um procedimento de transformacdo ndao s6 da
matéria trabalhada, mas também de si préprio, no processo que simbolicamente revive a
Criacgao.

Os Comentarios procuram dar um tratamento mais direto aos assuntos relacionados
ao jesuita, focando uma escrita histérica e, quem sabe, mais académica. Nesses pontos
foram abordados aspectos da biografia do jesuita, 0 momento histérico em que viveu e sua
atividade de pesquisa.

As Persisténcias sdo as escritas de assuntos, ndo propriamente ligados ao padre
alemdo, mas que, de alguma forma, me fizeram estabelecer algum tipo de correspondéncia
entre uns e outros. Foram, assim, escolhidos filmes, conceitos e imagens nos quais o
universo do pensamento do jesuita encontrava ressonancia.

As Memérias sdo escrituras pessoais, ligadas aos momentos vividos durante todo o
processo da pesquisa; uma tentativa de estabelecer uma conexao poética e subjetiva com os
assuntos e que formaram o caminho para a producao mais artesanal do trabalho.

Portanto, a mistura desses estilos de escrita obedeceu a demandas do proprio trajeto
de pesquisador e, nesse caso, o artificio da fic¢do pareceu-me interessante pela imagem
propositalmente escolhida do musico que adentra na partitura e € engolido por Cérbero.
Nesse momento, justificam-se diversos modos de se tangerem os assuntos, cada um gestado
em uma das cabecas do ser mitoldgico, mas unificado pelo seu corpo tnico.

Na medida do avanco do trabalho, os conteidos se entrelagaram e os estilos se
modificaram para, ao final, os Comentarios se tornarem puramente imagéticos, as

Persisténcias poéticas e as Memorias artesanais e sonoras.

3 Conforme traducdo livre de Milton José de Almeida, do livro Lorenzo Lotto e I'Immaginario Alchemico,
Itélia, 1997.



E importante ressaltar a escuta das musicas que se desprendem do trabalho, pois
elas formam um conjunto sonoro realizado a partir dos emblemas criados e dos conceitos
. . 4
investigados .

Feitos os apontamentos, deixo agora que o trabalho fale por si s6.

z

* O Cd que acompanha o trabalho é a realizagio coletiva do grupo Sonax, sob minha dire¢io musical
utilizando os emblemas sonoros criados durante o doutorado. Este trabalho reproduz o universo subterraneo
da pesquisa, bem como as técnicas de improvisagdo as quais trato durante o texto. Divido dessa forma a
autoria musical com os musicos Nelson Pinton e Marcelo Bomfim.



Proélogo

()

De olhos fechados
tua imagem minha escuriddo
transforma, transborda
pigmentos etéreos da lembranca
seja adormecido em sonho, on
no reflexco-relampago piscar de olhos.
Este infino momento
interlidio intimista separa
0 real da interpretagio pessoal.
Reconstrugao
A percepeio abstrata que te forma
na tela escura, negativo do olhar,
escorre concreta, umedece a face

e verte ao chao.

(...)



Quarto de estudos, isolamento e lar,
cama, armdrio, um piano encostado.
As paredes manchadas pela umidade seguram nm quado.
O ambiente ¢ viscoso, latente.
Cada objeto, cada escolha, cada canto do quarto ¢ o priprio ente manifestado.
Cada gaveta ¢ guardia dos segredos, da intimidade dessa existéncia continua, imagem primordial, tensao

existencial entre o que ¢ o ser e o que ¢ a morada.

fig.1: fotograma do filme Stalker, de Tarkovski



fig.2: QVID®

Fecho os olbos, perscruto imagens-sons de uma memoria fantasiosa, encruzilhada de sentidos, que
desenba na tela escura da minba visao o tema inicial da dpera La Favola d” Orfeo, de Clandio Monteverdi.
As notas se sucedem delineando uma variagao em cima da linha de baixo-continuo do Prilogo composto pelo
miisico cremonense. Essas mesmas notas que delineiam o tema miusical, desenbam também um compenetrado
miisico tocando, na viola-da-gamba, a transcricao desse trecho primordial para o surgimento do género operistico.
Impossivel nao lembrar da Miisica, no inicio dessa dpera, advertindo a todos do seu poder de consolar os
espiritos ou inflamar as mentes, seja com a ira, seja cont 0 anior.

Essa imagem sonora evoca e reverbera o mito, recolocado no ambiente neo-platinico da transigdo
renascenga-barroco, porém, situado na mente contemporinea fragmentada de wum compositor em busca de
Jfundamento. No devaneio, as separagies temporais inexistenm, ainda mais essas que forjam um sentido

evolucionista nas historias das artes. Persiste o quarto, morada desse miisico-criatura, criado por uma menmoria

5 2 . . .

Emblema de Lorenzo Lotto, o QVID faz uma pergunta. E aqui escolhido como cendrio para o quarto do
musico por representar o conceito platonico da musica como se originando das esferas celestes e voltando para
elas. Aqui, ¢ a representacdo da musica mundana, a humana e a instrumental, que deve retornar as esferas celestes.



anditiva, acompanhando a partitura. Ele ¢ o quarto. Na realidade, agora ¢ ela, partitura, que conduz a
sucessao grdfica que se amalgama na percepeao com os sons dela sugeridos. O olbar aberto do miisico se revela
pelo movimento do olhado, nota por nota, tempo a tempo. O entorno se reorganiza na medida da aparicio de
cada nota e com a persisténcia das que jd contaram ao espago a qualidade ¢ o sentido da atmosfera criada.

Na medida em que se sucedem as frases musicais, a imagem e a sonoridade se aproximam da partitura
como num oom cinematogrdfico. O pentagrama se transforma em uma grade, janela que separa dois nmundos.
Os sons tocados livremente pelo miisico aproximam-se dos limites dessas barras que aprisionam as notas num
locus temperado. A cada aproximagio, abre-se um potencial audivel de sonoridades periféricas ds notas
consonantes tocadas: grades, grilhies, gotejamentos, voges agonizantes ao fundo. A sonoridade penetra, perpassa,
transpassa a partitura e antevé um sagndo em ruinas semelhantes aos calabougos gravados por Piranes’. Nao
se V€ mais o milsico, tampouco o guarto. Olhando-se para tras, apenas uma janela que mais parece um pequeno
ralo com cinco barras horizontais. O agora antigo fraseado proveniente de sen instrumento desprenden-se do
mundo dos mortais e penetron, exilado, na agonia do desconbecido.

Empurrado por correntes de vento, o audivel foi levado como que de um riacho a um grande lago de
viscosidade que ¢ este salao. A dramaticidade do sen canto, que antes preenchia o quarto de estudos, torna-se nm
pequeno trago em meio aos escombros dessa oma intermedidaria. As sonoridades agonizantes do principio se
transformam no gotejamento agudo e espagado desse ambiente febril e de tempo condensado. Avista, andiovendo
o Stalker’, o poeta e o cientista transportados na vagonete do devir, trindade de visoes nnidas ao corpo do
pequeno vagao. As cabecas dos trés alternam-se em planos fechados, ouvem-se os repetidos ataques da vagonete
contra o tritho, que ndo ¢ visto, ¢ pressentido e ouvido, memdria repentina que confunde a percepeao do
instrumentista. Mas prossegue a audiovisao da tripla cabeca se alternando enquanto os intervalos percutidos
distanciam-se ¢ modificam-se, voltando a ser apenas o gotgjamento do sagnio. Uma imagem inesquecivel,
guardid desse espago transitorio. Trés em forma de um, como se fora o Cérbero, um cérbero de percepeies
sonoras, cada qual de suas cabegas atenta a uma propriedade do som: Duracao, Intensidade e Altura, unidas
ao corpo Timbre.

Nao hd um som que fuja a sua apreensao.

% Giovani Battista Piranesi, gravurista e arquiteto veneziano, que viveu entre os anos 1720-1778.
7 Filme de Andrei Tarkovski, de 1979.
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fig.4: fotograma do filme Stalker, de Tarkovski
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fig. 5: fotograma do filme Stalker, de Tarkovski
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fig. 7: fotograma do filme Stalker, de Tarkovski

. s
T

fig. 8: fotograma do filme talke, de Tarkovski
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(...)

No sagnao, a atencao volta-se para a dispersao unitdria controlada pela tripla cabeca. O olhar nao
Jfoca, dgnora o parentesco sincrinico que ha entre gesto/ som estabelecido pelo contrato andiovisnal da percepeao.
Os encontros perceptivos coincidentes pulverizam-se no emaranhado ruidoso e ruinico da cave. Nao hd produgio
inteligivel de sentido, apenas a persisténcia cada veg mais vaga do tema orfednico mimetizado no espago em
Sforma de ruina.

O muisico-criatura, transformado em sen proprio som tocado, conscientiza-se de que o que onve e vé, se
faz no entorno da percepedo do ser mitoldgico. Nao hd como se esconder. As vibragies actisticas se adensam
babelicamente numa espiral totémica. O som-miisico-criatura, Otfen fragmentado, desprende-se da sua
experiéncia vivente e ¢ absorvido, como que sugado, pela intengao de escuta do Cérbero. Nesse momento,

trangiiiliza-se em siléncio e nas reflexoes dispersivas do movimento cadtico.

e 1 s

fig. 9: fotograma do filme Stalker, de Tarkovski
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Percebe o espago.
Percebe-se no espago.
Persiste o espago como uma construgio poética de sons alocados em devires emergentes.
Microtoniza-se em dtomo-som.
Olho que escuta/ vé ao redor.
Um olho. Trés cabegas. Seis ouvidos.
Transverbera-se e desloca o siléncio-corpo.

Trés situacoes-tempo.

(...)

15



O olho percorre a poca, percorre a gravura desgastada e rimida, embaralhada por mais uma gota que
refrata e ondula a imagem mirada. O olho é 56, um ponto so.

Gravuras espalhadas pelo chao, umedecidas e desfaceladas pelo tempo. Ougo frases musicais em
duragoes sonoras que escorregam pelas paredes e quicam ao encontro do chao. Algumas vozes parecem clamar...
Aproximo-me de um busto recostado ao um pilar semi-demolido. Ele me canta e conta murmiirios de algum
Ingar. Aproximo ainda mais minha cabeca de sua boca esculpida e ali uma janela sonora se abre para um
pdtio distante no qual pessoas conversam, tocam e brincam sem a dimensao da vigilancia e da minha espreita.

Lembro-me de uma temporada em Portugal, quando por razoes emocionais fortes, escolhia passar
horas e horas fechado no banbeiro do apartamento alugado, no bairro de Benfica. O prédio era antigo, o
elevador era daqueles com uma grade entrelagada que precisava ser fechada para que o maquindrio se pusesse a
Suncionar. O apartamento era simples, pelo menos a parte que haviamos alugado, o banbeiro também, nao
havia nada de especial além da banbeira em que me deixava ficar por horas, esperava a dgua aquecer o
ambiente, o vapor subir, adensar e condensar na parede gelada, escorregar por todo o teto e comecar a pingar.
Escutava religiosamente o gotejar por todo o espaco da casa de banho, como que diante de um processo
alquimico. Sentia-me febril, como o priprio banbeiro estava, quente, intenso, nao pensava em nada. Era o
proprio banheiro. Ali ficava, ali me recolhia. Subia ao teto também me esfriava e dele despencava para iniciar
on encerrar o dia.

Nesse banbeiro havia também uma pequena abertura, ndo era uma janela, pois essa ndao havia al.
Era uma abertura que me comunicava com o terraco do prédio. Entre os gotejamentos e os pensamentos
desconexos que acompanhavam men siléncio de idéias, escutava também os passaros que gorjeavam, piavam e
ciscavam quatro andares acima. Essa companhia sonora me ligava ao exterior do prédio; eles nao sabiam,
tampouco desconfiavam, mas estava eu a espreita ali, acompanhando suas movimentagoes até que, de uma hora
para ontra, todos saiam em debandada. Ficava en, banbeiro, ali e esse pensamento sumia, me faltava.

Agora, ali, distante no tempo, me encontrava numa ruina nao mais emocional; investigava cada um
desses espagos e cada livro ou gravura que encontrava. Diante do busto que me levou a esse devaneio, escorreguei
também e quiquei no chao, deslizei entre pocas, pdginas e engenbosos inventos desfigurados e destrogados pelo
tempo. Reuni alguns fragmentos de objetos e pensamentos, sabia que estava nas ruinas de um nuseu, sabia que,
de alguma form,a estava também naquele apartamento, gotejando junto aos pdssaros, brincando no pitio, me
entrelagando aos fios e novelos que desenhavam meu percurso.

Parecia, nesse momento continuo, que nao podia fazer nada além de me deixar deslizar por esse

emaranhado de sitnacdes sonoras-temporais-espaciais; reunia os objetos encontrados e tentava deles materializar

16



um pensamento, formas sonoras que me comunicassen’ algo, pois os pensamentos que desconexamente se

Sformavam, se movimentavam como os passaros, quando me acostumava com eles, revoavanm.

T p F J L - ;l -
fig. 11: fotograma do filme Stalker. Sdo Jodo Batista, detalhe do altar de Ghent dos irmdos Van
Eyck, sob a dgua

Estive, assim, diante da folba de rosto estampada de um livro, uma figura emblemiitica. Sen
olhar docemente angulava no sentido oposto ao da direcao para a qual sen nariz apontava. Percorri essa imagem
como a camera de Tarkovski percorren a imagem submersa do Sdo Joao Batista no filme Stallker. No meu
caso, a figura sacerdotal estava a frente de nma estante de livros e era apresentada como sendo o Athanasins

Kircher, membro da Companhia de Jesus. Mergulho, absorto, men olbar toca aquela imagem.

17
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O olho ainda percorre a poca, percorre ontra gravura desgastada e simida. embaralbada por mais

uma gota que refrata e ondula a imagem mirada. O olho ainda é sd ponto, s6.
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A atencao voltou-se para o jato de dgua que percute a parede de um reservatirio com fora e pressao. A
sonoridade proveniente dessa acdo ressoa em todo o reservatdrio oval como se criasse, a partir de entao, um pedal
sonoro continno que se desprende do som percutido do jato. De onde vem essa dgna? Sei para onde ela vai: escoa
por um ralo tangendo na caida um moinho. Mais uma ve escuto, nessa cena, o jato, o continuo ecoado no
reservatdrio agora adicionado ao escoar e ao tanger do moinho. Escuto-os como planos de sons sobrepostos, assim
como a mecanica do engenho que range e pulsa num movimento circular.

Para onde, agora, vai essa dgna? Cai, mas antes vira energia que move uma engenhosa pianola, um
ctlindro que lembra o aprisionante som de uma caixinha de miisica. Mas, esse cilindro, por sua vez, pinca
hastes em trés claros registros sonoros. Acompanho-os com o olhar e com a escuta: o primeiro registro alcanca
uma ave e dois tubos acionados por teclas, canto animal e canto mecanico-divino; o segundo, alcanca um pdssaro
um tanto maior, altivo mensageiro e conjuntamente toca, também, trés tubos ignalmente deitados e acionados por
1rés teclas; o terceiro registro toca um drgdo de wma oitava de extensao. O interessante ¢ que, ao seu lado,
profano, um fauno toca sua flauta improvisando livremente ¢ acompanhando a miisica maquinal. Acima dele,
uma entrada pressupde a liberdade de entrada e saida do ser bestial. Uma parede de pedra separa essa galeria
de uma sala na qual uma ninfa apdia-se num outro drgao. Abaixo dela, um canal condug; o ar proveniente do

reservatdrio desde onde parti. Encerra guem a vé num moto continuum.
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Comentario I

Os escritos que se seguem pretendem trazer a luz uma inquietacdo de pesquisa em
torno do que €, ou do que seria, a constru¢do poética de uma nocdo de espago pelos sons.
No entanto, essa apreensdo em forma de texto se d4 por uma série de relatos, criacdes
poéticas, discussdes e andlises de imagens sonoras inesqueciveis no meu percurso. E
necessdrio apontar ao leitor que esse percurso ndo acompanha uma cronologia de pesquisa,
contigua e conseqiiente; prefiro a imagem de um folhado de sincronias entre os espagos e
tempos da pesquisa, organizados aqui e dessa forma por uma escolha intencional e poética.

Procuro, também, ao longo do texto, esmiugar essas referéncias para, em forma de
comentdrios, localizar melhor o leitor no cendrio arquitetado para a atuagdo da escrita.

Vinha de um trabalho centrado no processo criativo do escultor-sonoro Walter
Smetak. Minhas referéncias advinham da formacdo em composi¢cdo musical bastante
ligadas as correntes da vanguarda do século XX, mais precisamente na sua segunda metade,
em particular a obra musical e os escritos de John Cage, Pierre Schaffer, Murray Schafer e
o proprio Smetak. Este, com sua compreensdo de que som e luz advinham da mesma
natureza, o Eter — pensamento muito semelhante ao dos alquimistas renascentistas, em
particular ao do jesuita Athanasius Kircher — influenciou e norteou o principio obscurum
dessa pesquisa.

A primeira gravura de Kircher com a qual me deparei foi a do Orgdo mecdnico
automdtico. A 1imagem encontrada no Musurgia Universalis II (pp. 342-343) ¢
surpreendente; por si sO revela um conflito entre uma visdo de mundo mecanicista, ligada a
idéia do mundo como uma mdaquina e um funcionamento mégico ativado por um elemento
relacionado a vida, a dgua. Kircher, aparentemente, pensa a mdquina como um organismo
magico guiado por uma for¢a maior.

Ignacio Gémez de Liafio, em seu livro Athanasius Kircher, Itinerario del éxtasis o las

imdgenes de un saber universal, descreve essa gravura da seguinte forma:

Com este 6rgdo mecanico hidrdulico se produz misica e o movimento das aves
simultaneamente. O funcionamento deste 6rgio é concluido das explica¢des sobre os demais 6rgdos

mecanicos (...). Observa-se que a forca motriz aciona dois cilindros musicais e que o grande cilindro
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tem trés partes e exerce trés acdes musicais diversas ainda que combinadas, a das duas aves e a do

pequeno fauno e, por tltimo que o canto das aves se combina com o movimento dos seus membros®.

De fato, no livro Musurgia Universalis, Kircher desenvolve uma série de estudos a
partir de um invento do alquimista inglés Robert Fludd, chamado Nostrum magnum
instrumentum. Kircher estuda e esboga esses diversos experimentos partindo da idéia do
orgdo hidraulico, experiéncias essas ligadas a técnica, ao principio mecanico e sua
aplicacdo pratica. No entanto, € interessante notar, o jesuita aproveita esses esbogos e
experimentos feitos no campo da “ciéncia nova” para, depois, colocd-los em gravuras de
representacdo de um mundo mitico, de funcionamento magico, como se a maquina fosse a
representacdo do principio divino de opera¢do do mundo.

Sabe-se que Kircher e seus assistentes realmente construiram alguns desses 0rgaos
sobre carrilhdes e que funcionavam como um autdmato, cujo mecanismo era movimentado
por energia hidrdulica. A forca da dgua fazia girar um cilindro em que era estampado um
programa musical, isto €, assim como nas pianolas mecanicas a misica automadtica €
oriunda de uma partitura perfurada que programa o funcionamento da mecanica. No caso
desses 6rgdos, uma composi¢do era perfurada numa folha-de-flandres e cada uma dessas
perfuracdes correspondia a nota pretendida, fazendo com que o programa musical acionasse
e controlasse os pinos metalicos que abriam e fechavam os tubos do 6rgao.

Essa mesma mecanica movimentava bonecos em miniatura que, na medida do
funcionamento musical, dangavam conforme o compasso tocado, como se fosse uma

seqiiéncia cinematogréfica.

Entre as figuras mais populares retratadas pelos primeiros autdomatos musicais
estavam representacdes do Purgatdrio e de ferreiros martelando, os quais supostamente
inspiraram Pitdgoras em sua teoria dos intervalos musicais. O ensino pitagérico sobre
harmonia, com sua preponderancia da expressdo numérica, incitava, sem divida, a

transformacfio em autdmatos’.

8 Liafio, 200: 301.
® Zielinski, 2006: 149.
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Esse maquindrio encontra-se no mundo subterraneo, dentro de uma cave cujo acesso,
aparentemente, apenas o fauno conhece. Absorto, olho continuamente para essa imagem

sonora, escuto sua musica, me aprisiono no subterraneo.
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fig. 14: Musica Pitagorica Mecdnica. Musurgia Universalis 11

A sonoridade do engenho mecinico persiste como uma andiovisao que se processa enquanto caminho pelas
viscosidades subterraneas. Quem seria esta personagem, um mistico ou uma autoridade religiosa? Revolugiao ou
conservagdo, alquimia on ciéncia?

Agqut, 0 mesmo principio, o mesmo engenho, o moinho acionado por uma forca hidrinlica gera som e
movimento. Movimenta o cilindro que tem nas perfuracoes da sua superficie o ritmo e a melodia antevista,
andiovista, andio-escutada. Projeto mecanicista ou éxtase mistico? O cilindro, desta veg, aciona a miisica
pitagorica. Num registro mais grave, os ferreiros antomatizados pelo funcionamento mdigico do drgao entoam
percutidas notas graves. Do outro lado, o doce movimento das ninfas em torno da morte, as musas inspiradoras,
dangam no registro agudo. Figura central, um menino rege? Ou seria Pitdgoras, jovem, anotando em frente aos
tubos do drgao celestial a harmonizagdo dos gestos corporais antomatos?

Pergunto-me, novamente, quem ¢ ¢ a que mundo pertence esse ser que de sua cabeca saem anotacies

magicas. Do ordindrio ao extraordinario?
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Persisténcia I

Stalker

No transcorrer deste trabalho, alguns sons, algumas imagens, alguns estimulos e
disparadores me conduziram para persisténcias do universo da cave/ruinas do museu
kircherniano fora do seu contexto de época. S@o ressonancias, no sentido dado por
Bachelard, ou sdo inquietacdes persistentes que demonstram um parentesco com as
inquietagdes provocadas diante das gravuras e do pensamento do jesuita alemao.

Entre essas inquietagdes, uma seqiiéncia em particular, do filme Stalker, me tomava
a aten¢do e, de certa forma, me aproximava e aproximava esse filme como um todo a
imagem de um personagem que atravessa a condi¢do do real, cotidiano, para lancar-se
numa experiéncia de alteracdo da percepg¢do do real.

Neste filme de 1979, de Andrei Tarkovski, encontrei uma das transicdes mais
instigantes a qual ouso chamar de construg¢do poética de um espago através dos sons. Nesse
caso, um espaco de transito em que o veiculo € uma pequena vagonete que conduz trés
homens dos quais falarei a seguir, de um lugar associado a normalidade da vida cotidiana a
um local de excegdo.

Esses trés homens sdo, respectivamente, o Escritor, a procura de uma experiéncia
que o leve ao encontro do desconhecido, o Professor, que confronta sua racionalidade com
o desejo de realizagc@o de seu sonho profissional e o Stalker, um ex-presididrio que € levado
por uma experiéncia pessoal e espiritual, que o dota de uma fé inabaldvel e um desejo de
Servir.

Stalker, acima de tudo, pode ser considerado um mistico, isto é,

um homem que foi levado por uma experiéncia imediata, e, para ele, do divino, da realidade
dltima, ou que pelo menos se esforca para conseguir uma tal experiéncia. Sua experiéncia pode
sobrevir-lhe através de uma iluminagéo repentina, ou pode ser o resultado de prolongados e, amitde,

complicados preparativos'’.

10°Scholem, 1978: 12.
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Stalker opera dentro de um contexto ligado a experiéncia que o transformou; sua
forca e fé sdo inabaldveis, mesmo que sua figura frigil o sujeite a indiferenca e as
ridicularizagdes fora do seu campo de forca, que € a Zona.

Ainda sobre o misticismo, € interessante notar as palavras de Scholem:

A funcdo conservadora do misticismo € possibilitada pelo fato da experiéncia mistica
fundamental possuir dois aspectos. Em si mesma ndo apresenta expressdo adequada; a experiéncia
mistica é basicamente amorfa. Quanto mais intensa e profundamente é experimentado o contato com
Deus, tanto menos € ele suscetivel de definicdo objetiva, pois por sua propria natureza transcende as
categorias de sujeito e objeto que toda defini¢do pressupde. (...) No momento em que um mistico
tenta clarificar sua experi€ncia por meio da reflexao, tenta formula-la, e, especialmente, quando tenta
comunicd-la a outros, ndo pode deixar de impor-lhe uma estrutura de simbolos e idéias
convencionais. E inevitavel que sempre haja uma parte que ele ndo possa expressar completa e

adequadamente.''

De fato, no transcorrer do filme, Stalker ndo consegue traduzir ou compartilhar os
mistérios envolvidos em sua experi€éncia com a Zona, mas conduz o Escritor e o Professor
continuamente no caminho que os levard as particulares experiéncias dentro dessa
localidade de excec@o. A Zona, esse territorio banido, € uma localidade atipica e misteriosa,
onde os mais secretos desejos se realizam. Essa localidade tornou-se proibida apds a queda
de um meteorito, o que fez com que acontecimentos misteriosos passassem a ocorrer. O que
fez, também, com que seus limites fossem cercados e isolados pelo exército.

A maneira como Tarkovski conduz a narrativa garante um fluir dos acontecimentos
de maneira continua, como numa experiéncia real, sem lapsos temporais, sem elipses, em
que cada articulag@o entre planos e seqii€ncias obedecesse apenas ao desenvolvimento de
cada acdo, de cada existéncia dentro do proprio quadro. A trilha sonora do filme, nesse
sentido, articula-se com as imagens criando um amalgama de latentes percepgdes temporais
e espaciais. A predominancia é a da sonoridade da dgua, seja em gotejamentos, seja em
suaves movimentagdes, seja no continuo jorro da correnteza. E uma trilha dmida, como
todo o filme é.

Edward Artemiev, o compositor da mdsica original do filme, mesclou a

manipulacio eletroacustica de sons reais, como os da dgua e os do trem, com a musica

'Scholem, 1978: 14.
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eletronica de seus sintetizadores. Ha, ainda, a utilizagcdo do Bolero de Ravel e da Nona
sinfonia do Beethoven, como musicas num extracampo, pois se pressupde que estdo
audiveis na cena como musicas tocadas no interior do trem, s6 que este ndo aparece, apenas
¢ indicado por sua sonoridade.

Duas consideragdes feitas por Tarkovski chamam a aten¢@o para a maneira como

ele usava o material musical em seus filmes:

A musica pode ser usada para introduzir uma distor¢do necessaria do material visual na
percepgdo do espectador, tornando-o mais pesado ou mais leve, mais transparente e sutil, ou, pelo
contrario, mais grosseiro... Através da musica, o diretor pode ampliar a esfera de percepcdo da
imagem visual do espectador e, assim, conduzir as suas emog¢des em determinada dire¢do. O
significado se altera, mas o objeto adquire novos matizes. O ptblico passa a percebé-lo ou tem, ao
menos, a oportunidade de percebé-lo como parte de uma nova entidade, da qual a musica é parte
integral. Aprofunda-se a percepg¢ao.

A musica, porém, ndo é apenas um complemento da imagem visual. Deve ser um elemento
essencial na concretizagdo do conceito como um todo. Bem usada a mdsica tem a capacidade de
alterar todo o tom emocional de uma seqiiéncia filmica; ela deve ser insepardvel da imagem visual a
tal ponto que, se fosse eliminada de um determinado episddio, a imagem ndo apenas se tornaria mais

~ . . 2 T . 12
pobre em termos de concep¢do e impacto, mas seria também qualitativamente diferente .

Essas consideracdes dizem respeito a musica propriamente dita e ndo a totalidade
dos sons de um filme. Mas, no caso do Stalker e, em especial, no caso da cena a qual me
referirei a seguir, ndo hd distin¢ao entre o que sdo os sons da ruidagem do filme e o que € a
musica original composta para ele. Podemos falar em uma concepgao tinica no tratamento
dos materiais: imagens e sonoridades.

A cena em questdo tem inicio no didlogo que ocorre apds os trés escaparem da
policia, quando o Escritor pergunta ao Stalker se aqueles policiais ndo irdo segui-los. Estao
os trés ja a postos na vagonete, seguindo pelo trilho o caminho que os conduzird a Zona.
Nesse momento, os planos tornam-se fechados nos rostos de cada um dos acompanhantes
da vagonete, tendo a paisagem ao fundo em movimento. A sonoridade predominante € o

som concreto dos intervalos percussivos, ciclicos do movimento da prépria vagonete

12 Tarkovski, 1990: 190-191.
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atingindo o trilho. Duas batidas, a primeira predizendo a acentuacdo da segunda,
impulsionando o movimento do vagdo. Tipico som de trem.

A cena continua dessa maneira, com o siléncio dos protagonistas preenchido pelo
som do comboio; suas faces sdo mostradas, seus olhares vagos sdo revelados. Pouco a
pouco a repeti¢do percussiva torna-se um devaneio esttico, em que somente a sonoridade
em defasagem, acrescida da introdugdo de efeitos e do som do sintetizador, ddo novo
sentido a cena.

O plano fechado na cabeca, o olhar vago, a paisagem em movimento, associam-se
ao ruido que se transforma em musica, como se da realidade o pensamento migrasse para a
fantasia. A vagonete é o veiculo, Stalker é o barqueiro. Porém, nesse instante de transito, as
trés personagens na vagonete se transformam em uma. S@o como o Cérbero em sua
percepcgao tri-partida, mas unificam-se na expectativa da passagem.
Esse transporte para o estado de exce¢do € conduzido pela musica. Ao final,

predomina a abstragdo musical, a sonoridade concreta do vagido. Imagem e som interferem

na apreensao e percepcao do outro.
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Comentario I1

Athanasius Kircher

Athanasius Kircher produziu, ao longo de dez papados, um estudo que combinava e
unificava diversos conhecimentos no corpo de uma s obra. Nido se pode chamd-lo de
enciclopedista, justamente pela unificacdo e aprofundamento desses conhecimentos num
todo indissociado, o melhor é chamé-lo de polimata. Acima de tudo foi um estudioso que
seguiu fielmente um dos preceitos de Santo Ignacio de Loyola, fundador da ordem jesuita,
o de que cada um de seus irmaos de ordem seria como um microcosmo que corporificaria o
macrocosmo, em especial o conhecimento sobre Deus e a natureza em seu conjunto. Para
Kircher, assim como para seus companheiros de ordem, a teologia e a ciéncia andavam
juntas, inspirando uma a outra. Na visdo de mundo dos jesuitas, em principio, ndo havia
separacdo entre conhecimento da natureza, religido e filosofia.

E interessante abordar, ainda que de maneira sucinta, o perfil da organizacio da qual
o padre alemao fez parte, inclusive porque essa producdo de conhecimento de Kircher nao
pode ser separada do projeto ideoldgico da ordem criada por Santo Ignacio de Loyola.

O perfil da organizacdo foi lapidado por Loyola, que idealizou que seus membros de
ordem deveriam ver-se como vanguarda nao somente nos campos da teologia e da filosofia,
mas também, nos campos da ciéncia emergente da época: fisica, astronomia, matematica,
bem como nas artes: a musica, a pintura e a escultura.

Segundo Zielinski,

Todos os meios justificavam o fim educacional, que era tanto avangado como aberto ao novo
e ao fora do comum. A disposi¢do de abragar o asceticismo transformou-se no dever de exercitar a
disciplina, incluindo a educac¢do meticulosa do intelecto e o estimulo da satide fisica. A ordem
enviou missiondrios as regides mais remotas do planeta para o estabelecimento da fé catdlica:
Meéxico, Brasil, Africa, [ndia, Japao e China. Seu modus operandi em tais lugares seguiu diretrizes

muito modernas: com sensibilidade e compreensdo, adaptam-se as circunstancias culturais

31



existentes, aprendem a ouvir e a captar as coisas. N@o tentavam simplesmente remodelar as culturas

. N L. .~ . i 3
estrangeiras a sua propria visao de mundo, mas 1ntegravam sua visdo de mundo nessas Culturasl .

Nesse periodo, a Igreja Catdlica estava envolvida em uma luta contra as tentativas
reformistas de luteranos e calvinistas. Para ela, essa disputa encarnava a luta do bem contra
o mal e, estrategicamente, ampliaria o alcance dos dominios da Igreja para além do
territorio europeu, assim como adequaria teologia a filosofia da ciéncia. Era estar a frente
no processo de dominagao e restauracdo da hegemonia politica na prépria Europa.

Kircher nasceu em 1602, na madrugada do dia 2 de maio, na cidade de Geisa, no que
hoje é a Alemanha. Filho de um tedlogo, era o cagula de uma familia de nove filhos e desde
pequeno destacou-se por sua precocidade intelectual, o que o levou a tomar aulas
particulares de hebraico com um rabino, além das que ja recebia na escola jesuita na cidade
de Fulda (pr6xima a sua cidade natal).

Em sua autobiografia intitulada Vita admodum Reverendi P. A. Kircher', que tem
servido de base para estudos sobre o jesuita, ele relata que, na infancia, escapou da morte
por quatro vezes. Relatarei apenas uma delas, pela incidéncia posterior em seus trabalhos
do mecanismo de um moinho. Certa vez, nadando perto de um moinho, a corrente o levou a
chocar-se contra a roda. Quando seus amigos jd imaginavam que ele sairia triturado pelo
engenho, viram sair dali, todo assustado, tremendo de medo, o pequeno que viria a projetar,
posteriormente, diversos 6rgaos hidraulicos ativados por moinhos de dgua.

Kircher nunca viu nada de milagroso nesse e nos outros incidentes dos quais escapou
ileso, porém, afirmara que, na juventude, se sentiu escolhido por Deus para um destino
especial.

Foi admitido como novi¢co em 1618, em sua segunda tentativa de ingresso no colégio
jesuita de Paderborn. Em 1620, concluiu seu noviciado e comegou os estudos de filosofia
escoléstica, que tiveram que ser interrompidos com o inicio da Guerra dos Trinta Anos. Em
janeiro de 1622, Kircher e alguns outros de seus colegas jesuitas sairam da cidade, que
havia sido tomada pelo duque Cristian de Briinswick, conhecido inimigo dos jesuitas. Os

que permaneceram no colégio foram presos e o grupo que dali partiu enfrentou uma viagem

13 Zielinski, 2006: 137.
4 Liano, 200: 35
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de trés dias na neve, praticamente, sem alimento e mal vestido. O grupo passou uma
semana no colégio jesuita de Miinster e continuou o trajeto até chegar a ColOnia.

Na passagem por Diisseldorf, Kircher mais uma vez tem sua vida ameagada pela
dgua. Dessa vez, ao terem um rio como obstdculo, decidiram atravessd-lo, mesmo sabendo
do perigo que se corria em razdo de seu congelamento. Na metade da travessia, a capa de
gelo se quebrou, afundando e jogando o jesuita a correnteza. Ele nadou nas dguas geladas
até conseguir um reftigio na cidade de Neuss.

Recuperado e ja em Coldnia, completou seus estudos de filosofia. Posteriormente, se
mudou para Coblenza a fim de estudar humanidades ao mesmo tempo em que ensinaria
grego na escola de Jesuitas. De uma outra vez, muda-se para Heiligenstadt, para ensinar na
mesma cidade em que seu pai também lecionara.

Naqueles tempos de conflitos entre reformistas e contra-reformistas, qualquer viagem
poderia tornar-se, inesperadamente, perigosa para um clérigo catdlico, nesse caso. Bastaria
apenas cruzar territorios sob dominio protestante. E esse foi o risco que Kircher correu
nessa nova empreitada. Foi perseguido, despido e surrado, depois amarrado em uma arvore,
mantendo, segundo o préprio autobidgrafo, uma tranqiiilidade de espirito que comoveu o0s
soldados protestantes. Dessa forma, teve suas roupas e livros devolvidos, além, ainda, de
receber de um dos soldados uma quantia em dinheiro para continuar a viagem.

Depois desse episodio, chegou a Heiligenstadt sem outros incidentes e ali, aos 23
anos de idade apenas, ensinou matematica, hebraico e sirio. Além dessas atividades
docentes, Kircher iniciou suas pesquisas sobre o magnetismo, que culminariam na

publicacdo posterior de seu primeiro livro, Ars magnesia (1631).

Durante a visita do arcebispo nomeado de Mainz ao colégio, o jovem jesuita
demonstrou seu estudo e interesse pelas invencdes mecanicas através da apresentagdo de
experimentos em cendrios mecinicos moveis e fogos artificiais, o que causou a suspeita de
um possivel envolvimento com a magia negra. Essa suspeita foi desfeita na medida em que

Kircher explicou seus procedimentos.

A boa impressdo causada no arcebispo levou-o a Corte de Aschaffenburg para que
prosseguisse em seus estudos e experimentos mecanicos. Aprofundou, também, sua
pesquisa acerca do magnetismo. Apds a morte do arcebispo, voltou ao colégio em que

lecionava e ali ficou por mais quatro anos. Nesse periodo, embora seus estudos oficiais
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fossem em teologia, conseguiu um telescopio e com ele observou o fendmeno, até entdo
inexplicado, das manchas solares.

Nessa época, os jesuitas lancaram mao de um recurso - que poderia arriscar chamar
de audiovisual - para representar passagens biblicas de uma maneira extremamente
dramética. Kircher demonstrou ter aptidao e interesse inquestiondveis pelo teatro mecanico

barroco, que aliava a representacao artistica com um dominio técnico e cientifico.

O teatro mecanico barroco foi um mundo mididtico de efeitos especiais altamente
desenvolvido. Levou inclusive ao estabelecimento de uma nova profissdo, ja que diversos teatros
comecaram a empregar um capomaestro delle teatri, responsdvel pela invencdo de diversos
dispositivos, permitindo que as apari¢des e os eventos mais complicados, surpreendentes, bizarros e
grandiosos tomassem forma. Uma grande quantidade dessas invengdes originou-se do trabalho de
especialistas teatrais da ordem jesuita. A teatralidade fazia os corpos e as almas dos espectadores
tremerem e constituiam um método reconhecido em suas estratégias dirigidas para a conversao:
“Diversos teatros jesuitas possuiam alcapdes para as cenas em que espectros apareciam, ou
desaparecimentos eram encenados; além disso, as maquinas voadoras e outras para producdo de
nuvens (...) permitiam que os diretores jesuitas (...) fizessem divindades aparecerem nas nuvens,
fantasmas se materializarem, e 4guias voarem pelo céu; o impacto desses efeitos cénicos era
acentuado por maquinas de vento e de estrondo. Também encontravam meios de encenar a divisdo
do Mar Vermelho para os judeus, inundacdes, tempestades no mar e outras cenas dificeis com alto

. i ]S
nivel de perfei¢do técnica” " .

Kircher foi ordenado padre em 1628. Até esse momento 0 seu interesse estava nas
ciéncias, porém quando se deparou com um livro que continha algumas imagens dos
hieréglifos egipcios (Obelisco Sixtino), a porta para o mundo dos estudos tidos como
humanisticos se abriu por completo para ele.

Sua trajetéria foi marcada por muitas mudancas de cidades e de interesses. Dessa
forma, foi enviado em missdo para lecionar em Wiirzburgo. Na realidade, com pouco
tempo na cidade, Kircher solicitou que fosse enviado em missdo para a China, mas seu
pedido foi indeferido e teve que se contentar em receber os materiais enviados a Europa por
seus colegas de ordem.

Numa noite, sonhou que o pétio do colégio era invadido por tropas protestantes, fato

que realmente aconteceu, posteriormente, em 1631, quando o rei Gustavo Adolfo da Suécia

'S Fiilsp-Miller, 1927: 514.
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invadiu, com suas tropas protestantes, o territorio no qual se encontrava o colégio. Dessa
maneira e as pressas, o jesuita alemdo retorna a Mainz sem tempo sequer de recolher seus
manuscritos.

Posteriormente, € transferido para a Franga e, em Avignon, entra em contato com
Nicolaus Claude Fabri de Peiresc, com quem passa a estudar uma maneira de decifrar os
hieréglifos egipcios. Em 1633, recebe o convite para substituir Johannes Kepler, falecido
em 1631, e passar a ser matemdtico da Corte de Hamburgo. Porém, ndo era sua inten¢do
abandonar os estudos dos hierdglifos e Peiresc intercede a seu favor enviando um pedido
aos superiores de Kircher, ao Papa Urbano VIII e ao Cardeal Barberini.

No entanto, Kircher segue viagem para assumir o posto em Hamburgo. Mas, como
uma viagem em condi¢des de guerra era extremamente perigosa para os jesuitas, Kircher e
outros jesuitas embarcaram em direcdo a Alemanha, desviando pela Itdlia, num trajeto de
Avignon a Marselha e, posteriormente, a Genova para, dai, seguirem a Viena. Devido as
intempéries climédticas e diante do desejo de conhecer Roma, em 1635, chegam as portas do
Vaticano. Para sua surpresa, a peticao feita por Peiresc surtiu efeito e Kircher foi convidado
a permanecer no centro de toda a ordem jesuitica, estudando os hierdglifos no Colégio

Romano. Ali prosseguiu também seus estudos cientificos e humanisticos.

Quando, em 1638, Kircher comegou a ensinar matemdtica no Collegium Romanum, em
Roma, (...) de todo o mundo, os missiondrios, como correspondentes, enviavam suas descobertas,
relatdrios, observacdes e interpretacdes compiladas, arquivadas, avaliadas e utilizadas no ensino e
nas publicagdes.

(...) Kircher estava no nucleo central do poderoso centro de conhecimento, e usou
magistralmente sua rede, a qual, por exemplo, pertenciam seu ex-aluno Gaspar Schott e o astrénomo
Christoph Scheiner. Seus livros ddo a impressdo de que seu autor ¢ um globetrotter cosmopolita; no
entanto, com exce¢do de uma longa viagem para Malta, Sicilia e Napoles, Kircher ndo viajou muito

além dos arredores préximos de Roma'®.

16 Zielinski, 2006: 138.
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Memoria I1

()

Esse estado no qual me encontrei diante das ruinas imateriais do que um dia fora, provavelmente, o
Musen de Athanasins Kircher, me ligaram imediatamente - como que transitando por um portal - aos anos de
pesquisa e escritura sobre o trabalbo de Walter Smetak!”. Naguele momento tive a oportunidade de me
surpreender, algumas veges, com as descobertas ao longo da jornada, que, também, na época, me parecia mm
recolber de fragmentos dispersos que obedeciam a numa ordem ainda por vir. A primeira grande descoberta foi, sem
sombra de diividas, quando me deparei com a idéia de um instrumento musical que possuia uma forma plistica
correspondente a busca de uma nova sonoridade, ao que Smetak chamava de Plistica Sonora. Nao a vi, apenas i
sobre descrigoes dos seus instrumentos, o que provocou em mim uma séria de sonhos e projecoes acerca de como
Seriam essas formas e de como seriam esses sons.

Passei um bom tempo desenbando, projetando instrumentos que, provavelmente, seriam esses criados em
minba imaginagio a partir de uma descrigao literaria. Ver as tais Plisticas Sonoras foi um choque; por um
momento, quase uma decepcao, visto que minha imaginacao idealizava formas monumentais, nada precdrias, o
que de certa forma nao condigia com a realidade daqueles objetos-instrumentos. Mas, passado o impacto inicial, o
sentido real e concreto do trabalho do suigo Smetak abrin para mim as portas de um trabalho quase artesanal em
busca do som e sua relacao com a forma pldstica e com o espago ao redor, de um modo geral.

Passava os dias desenhando formas que sintetizassem um som imagindrio, interessado que estava nos
instrumentos cinéticos de Smetak, em especial a Ronda. A idéia de um som continno, mas que utilizasse a energia
humana e ndo elétrica parecia-me a abertura de um portal performatico, um moto quase continuo, que dependia

do giro do intérprete.

17 Scarassatti, 2001.
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fig. 15: Ronda
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fig. 16: Orgdo Hidrdulico Mecanico, Musurgia Universalis I
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Agora me via diante de antomatos, maquindrios e pensamentos de um jesuita alemao, muito proxinos do
que encontrei no estudo do compositor suigo. No entanto, tregentos anos os separavanz, possuiam caminbos distintos,
um era representante da fé e da instituicao religiosa, outro era um mistico, quase um reformador. Mas, ambos
acreditavam e advogavam a favor de nma miisica transformadora dos afetos, transformadora do espirito bumano.

Estava en entre eles ¢ a minba possibilidade de aproximagio era reunir os fragmentos materiais e
imateriais do percurso da pesquisa e dar forma pldstica e sonora a esses emergentes pensamentos. Pensei, muitas
vezes, com as maos. Cada ferro encontrado, cada engrenagem desse processo de coleta, se adensava e aglutinava em
um montante de leituras e pensamentos acerca do trabalho. Dessa maneira, estar vagando em devaneio pelas ruinas
do musen kircherniano era percorrer um tragado de artesania e reflexao que me possibilitava juntar simbolos

diversos na construgdo de objetos sonoros emblenriticos, pensados com as maos.
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Persisténcia I1

Walter Smetak

Saindo de sua terra, na Suica, aportou no Brasil, em 1937, o violoncelista Walter
Smetak. Movido pela idéia de que um novo mundo requeria homens novos e uma musica
nova - e para isso, instrumentos musicais diferentes -, a partir da década de 60 até o inicio
da década de 80, uniu a formacgdo européia ao pensamento filoséfico oriental e ao modus
operandi poético dos povos origindrios africanos e americanos e concebeu novos
instrumentos musicais.

Tais instrumentos, chamados de Pldsticas Sonoras, eram objetos que, em si,
agregavam duas linguagens artisticas e expressivas: musica e escultura.

A primeira sensagdo frente a obra plastico-sonora de Smetak € de estar frente a algo
que transita entre o velho, quase milenar, e o genuinamente novo, ou até mesmo o
atemporal, mitico.

Essa transitoriedade revela-se desde o aspecto da constituicdo material de suas
esculturas, estando entre algo que reporta aos povos primeiros, pela utilizacdo de materiais
tais como: a cabaca e o bambu, mas que se mistura a utilizacdo de materiais residuais do
homem contemporaneo, colados num contexto diferente dos designios originais destes
objetos. Essa juncdo forma um instrumento hibrido de contemplagdo pléstica e sonora,
numa proposi¢ao de uma arte una, que engloba outras.

Smetak colecionava objetos abandonados que coletava nas ruas, formando um
banco de pecas que aguardaria uma empreitada até serem utilizadas.

No tocante as suas Pldsticas Sonoras, ndo havia um planejamento estrito da sua
forma final, mas, sim, o progresso do projeto no decorrer do trabalho. Isto ndo exclui a sua
intencdo na forma, o conceito da sua pldstica, mas evidencia sua atitude na criacdo e que

encontra ressonancia no que Claude Lévi-Strauss classifica como bricoleur.

O bricoleur estd apto a executar um grande niimero de tarefas diversificadas, porém, ao

contrdrio do engenheiro, ndo subordina nenhuma delas a obtencdo de matérias primas e de

41



utensilios concebidos e procurados na medida de seu projeto: seu universo (do bricoleur)
instrumental é fechado, e a regra de seu jogo é sempre se arranjar com os “meios-limites”, isto é,
um conjunto sempre finito de utensilios e de materiais bastante heteroclitos, porque a composi¢do
do conjunto ndo estd em relacdo com o projeto do momento nem com nenhum projeto particular,
mas é o resultado contingente de todas as oportunidades que se apresentaram para renovar e

. A P ~ .~ . 18
enriquecer o estoque ou para manté-lo com os residuos de construgoes e destrmgoes anteriores

O trabalho de Smetak, em sua totalidade, ultrapassava o universo da bricolagem ou
da assemblagem; sua producdo, assim como transitava entre o novo, o velho e o mitico, do
ponto de vista do seu modus operandi, situava-se entre a reflexdo mitopoética do bricoleur
e a elaboracdo minuciosa, aliadas a capacidade artesanal do artista engenheiro. Porém, a
constituicao material de sua obra pldstica fixada na utilizacdo do objeto encontrado, mesmo
com alguma pré-elaborac¢do de um projeto, dependia da ressignificacdo que seus utensilios
lhe permitiam.

Além do aspecto material, Smetak conceituava suas esculturas a partir de crengas e
ensinamentos derivados das seitas secretas orientais, repassadas ao ocidente pela obra de
Helena Blavatski, digeridas pela Eubiose de José Henrique de Souza. Em sua obra, o
compositor referia-se aos preceitos eubioticos, que, por sua vez, também se constituiam em
uma reflexdo mitica, justamente por lidarem com conceitos ja formulados por outras
culturas, reorganizados dentro de uma estrutura de iniciacdo espiritual hierarquizada.

Nesse sentido, sua criacdo organizava-se num pensamento mitopoético. Julio Plaza
coloca como caracteristica do pensamento mitopoético “...elaborar conjuntos estruturados,
mas utilizando residuos e fragmentos de acontecimentos™”.

Dentro de uma perspectiva material, a bricolagem passa a ser um método de criagdo
caracteristico de um tipo de pensamento mitopoético.

A respeito da bricolagem aquele autor afirma que,

No caso da bricolage, as criagdes sempre se organizam por um arranjo novo de elementos.

Ndo se modifica a natureza de cada elemento, em razdo da sua disposi¢cdo final, adquirida no

'8 1 &vi-Strauss, 1997: 33.
1 Plaza e Tavares, 1998: 112.
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conjunto. Cada fragmento traz consigo um contexto sintomdtico que, reunido, reorganiza-se em

uma narrativa®’.

Esta narrativa desempenhada pela Plastica Sonora desenvolve-se na acdo do signo
que transita entre o conceito, a imagem e o som; em que cada elemento constituinte assume
este transito entre suas representacdes multiplas, compondo e encerrando em si essa
estrutura narrativa.

E nesse transito, Smetak referia-se ao tempo antigo, apropriando-se de objetos da
cultura contemporanea, fossem conceitos, fossem materiais, garimpando-os e destituindo-
os de seus significados primeiros. Com isso, propunha a desconstrugio, ja que a retdrica e
l6gica do seu pensamento ndo se constituiam através da linha de desenvolvimento da
musica e pensamento ocidental; ele desmantelava-a e construia seu imagindrio colando os
cacos na formagdo de um conceito novo.

Sua origem suica nada tem a ver com isso; seu gesto pareceu muito mais transitar
entre um antropofagismo religioso e uma reconstru¢cao de uma ponta dionisiaca perdida no
novelo da cultura ocidental, para uma reaproximacao e didlogo com o espirito apolineo.

Com suas Plésticas Sonoras, Smetak aproximava as duas entidades: de um lado, a
plasticidade material associada ao deus Apolo, de outro, uma musica absolutamente nao
figurativa, ndo-melddica, ndo-consonante. Propunha, inclusive, uma musica intuitiva em
que o “imprevisto € irmao da improvisac¢ao”.

Seu ponto de partida foi o impulso para se produzirem novos sons e sua referéncia
era o instrumento musical nas suas qualidades e caracteristicas de producio sonora.

E interessante observar sua trajetéria, pois que sua investigacdo sonora transitou do
instrumento musical, como € o caso dos Choris, do Fidle, do Gambus orientalis, para, desse
ponto, alcangar, como limite, a escultura, como por exemplo, nas mdscaras o Guerreiro e o
Anjo Soprador, a Metéstase, a Caossonancia, o Imprevisto, passando pelo que se tornou o
mais latente em sua obra que, justamente, € o hibrido estado entre a plasticidade e o som.

O fez num intenso processo de absor¢do pelo trabalho, recriando, em cada
instrumento, um universo mitico no qual acreditava e que o deixava, permanentemente,

num estado de eterno vir a ser.

20 Idem.
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fig. 17: Chori sol e lua
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fig. 18: Fidle - fig. 19: Gambus orientallis

Seu trabalho de luthier alternava-se, a partir da composi¢do de materiais prontos,
com a escultura (anti-lutieria), que s6 foi alcancada com a descoberta da perspectiva
pléstica do objeto sonoro; com a possibilidade de brincar com a simetria do instrumento
convencional, como é o caso do Fidle; com a referéncia e contemporanizacdo de
instrumentos milenares, como € o caso da Vina e, at€é mesmo, com a transcendéncia da
forma e intencdo do instrumento, como € o caso da Metdstase.

Acima de tudo, a a¢do no material, feita por Smetak, foi a da experimentacdo, a

partir da colagem de fragmentos e do artesanato no fabrico de instrumentos musicais.
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fig. 20: Vina

Assim, ele chegou aos objetos plasticos de interatividade sonora em que o
executante era quem primeiro encerrava sua significagdo para, depois, tornd-la novamente
aberta para outro executante.

Smetak propunha o caos, deixava-se impulsionar pelo imprevisto, acreditava na
improvisacdo como cria¢do, uma improvisac¢ao, aparentemente sem o estabelecimento de
parametros. Avangou no experimentalismo, porém ainda encharcado do pensamento

mitico.
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Os parametros, entretanto, ainda existiam; pedia aos seus musicos atenc¢do as
dindmicas, mas propunha isto preocupado com a transparéncia da dualidade luz e sombra
que persegue o espirito humano.

Acreditava na intuicdo como uma faculdade que sobrepujaria a razdo, neste novo
ciclo que se anunciava. Deixou isto transparecer na sua obra; embarcou em uma viagem
messianica e profética, tanto que sua obra Vina, era chamada, no inicio, de Vina
Itaparicanad, em uma referéncia ao instrumento milenar hindu, que ressurge na terra
prometida da Nova Era.

Talvez isto explique, também, a preocupacdo com a performance no instrumento.
Somente o novo homem, dotado de uma nova percepg¢ao, sensibilizado pela influéncia da
platéia, porém, de costas para ela - para ndo ser estimulado pela ditadura da imagem que
impera sobre os outros sentidos -, apenas este sacerdote (como ele se referia) poderia fazer
soar o que € a extensdo e projecdo deste novo individuo, o instrumento musical. Neste caso,
uma mistura de instrumento, templo e escultura. Um objeto multiplo, como também
deveria ser o seu intérprete, com muitas qualidades e nenhuma especificidade que
dominasse as demais.

Como instrumento musical, redne em si demais instrumentos. As caixas de
ressonancia aludem aos instrumentos hindus. Combinou sinos chineses, uma espécie de
citara de mesa, um violoncelo, um gongo, o sopro em seu interior através de uma
mangueira e sua corda simpatica.

Seus textos, com muitas referéncias ao Zodiaco, ao Hermetismo, a Gnose e outras
correntes da filosofia oriental - mas com uma constru¢do de um sistema de pensamento
individual que reuniu conceitos de todas essas influéncias -, mais obscurecem do que
propriamente elucidam, algo muito proximo a,o tipo de escrita dos alquimistas dos séculos

XV e XVL
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fig. 21: Guerreiro fig. 22: Anjo soprador

Suas esculturas, muitas vezes, pareciam emblemas tridimensionais, no sentido da
concepcao renascentista do emblema, isto €, um emaranhado de fragmentos simbdlicos,
imagéticos e musicais, como desenvolvimento de um tema que, no caso, € o proprio nome
da Plastica Sonora. Uma espécie de nome-conceito, ou mesmo, em referéncia as
emblematas do século X VI, o motto.

Muito embora tenha trabalhado com esses fragmentos, a sua idéia era a de unir,
buscar o Uno, a unidade. Embora ndo usasse propriamente a destilagdo, unia as esséncias
através da bricolage, o que aproxima seu trabalho ao de um alquimista de sons

materializando e miniaturalizando o espa¢o na forma de instrumentos plasticos e sonoros.
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fig. 23: Metdstase
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Comentario III

As Sefirot
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fig. 25: Sefirots — manuscrito, Salonica

Para os judeus estudiosos da cabala®', Deus se revela pelo poder criador das sefirot.

Esses, por sua vez, sdo aspectos do seu proprio Ser, como estagios de Sua emanagao.

2! Para Kircher, os sefiréts, principio metafisico dos cabalista judeus, foram herdados da antiga sabedoria
egipcia.
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Este mundo cabalistico das sefirot abrange o que os tedlogos e fildsofos denominaram o
mundo dos atributos divinos. Mas, para os misticos, era a vida divina, ela mesma, a medida que se
move rumo a Criacdo. A dindmica secreta dessa vida fascinava os cabalistas, que a encontravam
refletida em todos os dominios da Criacdo. Mas essa vida ndo € separada da Divindade, nem lhe é
subordinada, mas €, antes, a revelagdo da raiz oculta, a respeito da qual nada pode ser dito, nem
mesmo através de simbolos, ja que ela nunca € manifestada, raiz essa que os cabalistas chamam de

em-sof, o infinito. Mas esta raiz oculta e as emanagdes divinas sdo uma so coisa’%.

Esse mundo secreto do divino é, essencialmente, um mundo ligado a linguagem,
mas que sdo muito mais do que meios convencionais de comunica¢do. Cada nome, cada
letra, cada aspecto da divindade representa concentracdes de energia, segundo os cabalistas,

que ndo podem ser traduzidas em linguagem humana.

Ha, é evidente, uma discrepancia 6bvia entre os dois simbolismos. Quando os cabalistas
falam de atributos divinos, e de sefirot, descrevem o mundo secreto sob dez aspectos; quando, por
outro lado, falam de nomes e letras divinas, operam necessariamente com as vinte e duas consoantes
do alfabeto hebraico, no qual a Tord € escrita, ou, como eles o teriam formulado, através do qual a
esséncia secreta da Tora foi tornada comunicével.

(...) Uma explanagdo foi que, dado o fato de as letras e sefirot serem configuragdes diferentes
do poder divino, ndo podem ser reduzidas a uma identidade mecénica. O que € significativo para
nossos propdsitos, neste momento, ¢ a analogia entre a Criacdo e Revelagdo, resultante do paralelo
entre as sefirot e a linguagem divina. O processo da Criac¢do, que prossegue de estdgio em estdgio e
é refletido em mundos extradivinos, bem como, evidentemente, na natureza, ndo difere
necessariamente do processo que encontra sua expressdo em palavras divinas e nos documentos da

~ . . I .23
Revelagdo, nos quais a linguagem divina supostamente se refletiu®.

O processo pelo qual surge a arvore das sefirot €, para os cabalistas, a prépria
criacdo da Tord, isto €, a emanagdo da esséncia oculta de Deus, mistério do seu proprio
nome, organismo vivo e divino, esséncia oculta revelada quando da criacdo das obras e dos

24
mundos”.

22 Scholem, 1978: 47.
2 Scholem, 1978: 48.

24 . T L.
A Toréd apareceu quando Deus se afastou de sua esséncia divina oculta e se revelou na criagdo de obras e
mundos (Scholem, 1978: 82).
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fig. 26: Paulus Ricius, Portae Lucis, Augsburg, 1516
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Memoria I11

Emblema Sonoro Tzimtzum

()

Pecas de metal, fragmentos objetos.
Na retina se forma um contorno, onve sua iminente sonoridade.
A gravura vista
vira a jungdo dos fragmentos
engendrados entre forma, cor e imagem
de nma andicao a por vir

Emblemas sonoros

()
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fig.27

O Todo em sua existéncia,
sem comego, meio ou fim
era nada o seu todo
era tudo.

Semr espago.

Sem vazio.
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fig.28

O quarto era o ente
0 ente era o miisico
deninrgo era o todo, em existéncia

a existéncia sem espago

existéncia sem vagio
excisténcia sem o quarto

crise do devir criador

sent criatura

Sem criagdo
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fig.29

a existéncia torna-se a memoria.
Apnterioridade

d emanagdo
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fig. 30

O miisico adentra o quarto
adentra a partitura

adentra ao som
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fig.31 e fig.32
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fig.33: Tzimtzum

para que haja parte,
para gue haja quarto,
para que haja miisico

para gue haja som
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fig. 34: C.Knorr Von Rosenroyh, Kabbala denudata, Sulzbach, 1684

(...)

Em meio as gravuras e as viscosidades da cave,
0 olho tateia,
vestigios de um mundo parente e distante.
Atordoa o sentido a lembranca da absorgdo,
0 tema ainda ecoa, distante e disforme,

memaria encruzilhada do ensimesmar.
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fig. 35: A drvore de Sefirot segundo Isaac Luria
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HORIZON TIS
Sephira’ vima
Summa Corona

SEPHIROTICVM

Sephiva 1L
% Summa Sepientia

incipes ase.
ueritate ovigi:

|nem ducentes

fig. 36: Sefirots, Kircher, Oedipus Aegyptiacus

()

Imagem desgastada no branco, grafismo de poder sintbilico
dez; microcosmos entrelagados por vinte e duas conexdes
cada um desses arquétipos se reflete no ontro condugidos pelas vinte e duas letras do alfabeto hebren.
Potencialidades interligadas
por sonoridades alfabéticas
sopro da criagdo
partitura da origem e da historia do criador e criatura-universo.

Paldcio e refiigio.
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Persisténcia I11

A Retracao

fig. 37: Representagcdo do Tzimtzum

O Tzimtzum, também entendido como o esvaziamento, ou a retra¢do, era uma das
trés fases de uma cosmologia negativa, descrita por Isaac de Luria, autor do século XVI,
referentes ao estudo da cabala.

Historicamente, o mito relatado por Luria é, segundo Scholem, uma resposta “a

expulsdo dos judeus da Espanha, um evento que mais do que qualquer outro da historia
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judaica, pelo menos até o holocausto na Segunda Grande Guerra, deu preméncia a

- L. : ; ~ 225
pergunta: qual a razdo do exilio dos judeus e qual é a sua vocagdo neste mundo?”"".

o . 26 .
Este mito ndo aparece no Livro do Esplendor, o Zohar™, o grande livro para os
cabalistas. Essa idéia se origina em outros tratados antigos e Luria a re-interpreta fazendo-a

adquirir sua verdadeira significacao.

O tzimtzum introduz o drama césmico. Mas este drama ja ndo é mais, como em sistemas
anteriores, uma emanac¢io ou projecdo na qual Deus sai de Si mesmo, comunica-Se ou revela-Se.
Pelo contrério, é um recolhimento para dentro de Si mesmo. Em vez de voltar-se para fora, Ele
contrai Sua esséncia, que se torna mais e mais oculta. Sem o tzimtzum ndo existiria processo
césmico, pois € o recolhimento de Deus, para dentro de Si mesmo, que primeiro cria um espaco
primordial, pneumadtico — a que os cabalistas chamam de tehiru — e possibilita a existéncia de algo
diferente que ndo seja Deus e Sua esséncia pura. Os cabalistas ndo o dizem expressamente, mas ¢é
implicito em seu simbolismo que este recolhimento da esséncia divina para dentro de si mesmo € um
exilio primordial, um autobanimento. No tzimtzum, os poderes do julgamento, que na esséncia de
Deus estavam unidos em infinita harmonia com as “Raizes” de todas as outras poténcias, acham-se
reunidos e concentrados num dnico ponto, ou seja, o espaco primordial, ou o pleroma, do qual Deus
Se recolhe. Mas as forgas do julgamento rigoroso, em tltima analise, incluem o mal. Assim, todo o
processo subseqiiente, no qual os poderes do julgamento sdo eliminados, “derretidos” e retirados de
Deus, € uma purificacdo do mal. Esta doutrina, que definitivamente conflita com outros temas do
proprio sistema de Luria e € mais do que questiondvel do ponto de vista teoldgico, é

. . .. c . . 27
consistentemente atenuada ou desconsiderada na maioria das exposicdes do sistema luriano™".

O Ser existente passa a ser criador. Criador do espaco vazio, do escuro e do homem,
mas que da a este a predisposi¢do para a criagdo e, nesse sentido, divide com ele o ato
criador. Na sua retracdo, chamada Tzimtuzum, ele retira-se para dar a existéncia. Existéncia
na propria auséncia que se manifesta no rastro luminoso deixado pelo seu movimento de

éxodo ao exilio.

> Scholem, 1978: 133.

0 Livro do Esplendor foi escrito por Moisés de Leon, entre 1280 e 1286, em Guadalajara. Sua difusio
tornou a cabala um sistema completo de especulacdo. A maior parte do livro foi escrita em aramaico (Bloom,
1991: 33). Sobre o significado do Zohar: “A palavra Zohar significa literalmente Esplendor. De acordo com
o referido autor (o cabalista Haiim Vital — morto em 1620), o esplendor da luz divina da Tord se reflete nos
mistérios desse livro. Mas quando tais mistérios sdo amortalhados pelo significado literal, sua luz fica
ofuscada. O sentido literal é escuriddo, mas o significado cabalistico, o mistério, é o Zohar que resplandece
em cada linha das Escrituras Sagradas.” (Scholem, 1978: 79)

*7 Scholem, 1978: 133.
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No espaco primordial, ou pleroma, as Raizes do juizo, desgarradas no tzimtzum, estdo
misturadas com o residuo da luz infinita de Deus, que dele se retirou. A natureza das formas que
passam a existir dentro do pleroma é determinada pela cooperagdo e pelo conflito entre estes dois
elementos e pelas atuagdes de um terceiro elemento, um raio da esséncia de Deus, que
subseqiientemente irrompe e retorna ao espago primordial.

(...) No pleroma surgem os arquétipos de toda existéncia, as formas, determinadas pela

estrutura das sefireots, de Adam Kadmon, do deus criador que toma parte na Criagio™.

A imagem da retracdo como principio de criacdo € a metéafora inicial lida sob a
forma de emblema. Voltar-se, dobrar sobre si mesmo, abrir, assim, uma fenda vazia e
escura e dela permitir a existéncia. Permitir o caos inicial da cria¢do - meio - no sentido de
vibracdo espacial e temporal, j4 que antes ndo havia o tempo e o espago, pois que eram o
Todo e o Nada.

Se o ato de ver lanca-nos para fora e o ouvir volta-nos para dentro”, a retracao,
nesse caso, serd uma acdo da audicdo. Ela abrird o espaco para a existéncia de palavra
alocada sob a forma de texto, ainda que, em nosso vocabuldrio, pululem palavras e mesmo

metaforas relacionadas a visao.

Raras vezes despertam atengdo as palavras de nosso cotidiano. Ali estdo, disponiveis,
costumeiras. Falamos em amor a primeira vista, sem que nos preocupe havermos, assim, atribuido
poder magico aos olhos, poder em que acreditamos se falarmos em mau olhado. Aceitamos
discordancias dizendo que cada qual tem direito ao seu ponto de vista ou a sua perspectiva, sem
causar-nos estranheza ou crermos que a origem das opinides dependa do lugar de onde vemos as
coisas e sem que nos detenha a palavra ‘perspectiva’. Se pretendermos assegurar que algo ¢é
efetivamente verdadeiro, dizemos ser evidente e sem sombra de divida, porém ndo indagamos por
que terfamos associado divida e sombra, associacdo que transparece quando enfatizamos nossa

P 3
certeza com um ‘mas € claro!’*®.

A palavra cria espago, inventa a origem, reorganiza o0 mundo em torno dela.
Ventilada pela fala, ndo pode ser classificada como natural do ser humano, pois para chegar

a ela precisamos de um conjunto de a¢des mobilizadas por diversos 6rgdos do nosso corpo.

28 Scholem, 1978: 134
¥ Chaui, 1988: 47.
30 Chaui, 1988: 31.
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Isso faz dela conquista e criacdo. Na realidade, € uma construcdo ideoldgica aparelhada
pelo nosso corpo e que se processa a partir do nosso nascimento social.

Conquistamos o abismo entre o que somos € 0 que nos reduz a palavra. Esse abismo
é o campo no qual a ideologia atua, lancando mdo dos seus ritornelos”', delineando seu
espaco de atuagdo. Seja em uma conceituacao de espago, seja na constru¢do de um mito de
origem, a palavra formaliza esse campo de poder. E o canto do passaro que marca, assim,
seu territdrio.

Refiro-me a determinacdo de um territério desenhado pela profusdo de palavras
ligadas a visdo, tornando-o um sentido hipertrofiado e hegemonico em uma hierarquia das

~ o e C o~ . .. 32
percepgdes, resultado do processo civilizador e da transicao da oralidade para a escrita™.

A hierarquia dos sentidos com a dominagdo e a hipertrofia da vista € um resultado do
processo de civilizagdo. As condigdes na origem desse desenvolvimento encontram-se na
passagem do oral para a escrita, no tempo de Platdo, na extensdo da escrita, seguida da invencao
da imprensa e na invengdo e extensdo das novas midias. (...) A passagem progressiva para a
dominagdo da vista em relagdo aos outros sentidos se efetua no tempo de Platdo. Esta situacdo
torna-se tangivel com a atitude ambivalente de Platdo quando encara a escrita. Ele marca o papel
importante da fala e da audi¢do na dindmica da atividade filoséfica, papel que se exprime na forma
que ele escolheu: o didlogo, no centro do qual se encontra o homem que fala e que ouve. Quando,
na Repiiblica, Platdo designa a misica como “a maior educadora do mundo”, aparece igualmente
de maneira clara a que ponto ele estd convencido do valor da audi¢do. A esta valorizacdo
corresponde a significagdo que a época pré-platdnica conferia a audicdo, com uma conotacio mal
supervalorizada pela cultura grega. Assim, a audi¢@o na cultura oral das epopéias homéricas, tem
um papel decisivo quanto a sua propagacdo. Para dar continuidade a estas idéias de Homero,
Platdo, enquanto o maior “mestre” dos gregos, impondo sua filosofia, une-se a cultura escrita

nascente, a qual ele confere uma contribuicdo decisiva para a elaboracdo de novas formas do

5 33
pensamento e da argumentago’”.

N

O mistério dos sentidos e a condi¢do de submissdo de todos esses a visdo
acompanha o desenrolar do novelo da constru¢do do pensamento ocidental e, da mesma

forma, sempre esteve associado ao conhecimento: “Entre todos os instrumentos (que

3! Segundo Deleuze e Guattari, o papel do ritornelo é de um agenciamento territorial e pode assumir fungdes
amorosas, profissionais, sociais ou litiurgicas. Determina uma ligacdo do individuo com uma “terra”, ainda
que esta seja espiritual, estabelecendo com ela uma relacdo de natividade (Deleuze e Guattari, 2005: 118).

2 Wulf, 2007: 3.

* Wulf, 2007: 4.
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servem para a alma prever) os deuses modelaram primeiro os olhos portadores de luz e os
”34

implantaram no rosto (...)

Ainda, segundo Platdo, esses dois sentidos — a visdo e a audicdo - nos foram dados
por estarmos destinados ao conhecimento. Um deles ligado a apreensdo do mundo exterior
e o outro ligado a busca de um equilibrio entre os movimentos do macrocosmo e a
ressondncia no interior da alma. Escutar é, nesse sentido, retrair-se, ensimesmar-se, voltar-

se a0 microcosmo para, assim, “mirar’” o macro.

A harmonia, cujos movimentos sdo parentes das revolucdes da alma que se encontra dentro

de nds, foi dada pelas Musas aquele que com elas se relaciona guiado pela inteligéncia e como

N

aliada contra a discordia interior, que revolve a alma, para trazé-la a ordem e coloca-la em

N . 3
consonancia consigo mesma 5.

Enfatizo, dessa maneira, que este € um trabalho de escuta, ainda que misturado e
associado ao olhar atento sobre as coisas; € uma escuta musical, tomando a musica como
uma producdo social e cultural humana, sujeita a dindmica de mudangas e variacdes de
acordo com o lugar, época, utilizacdo e interesse.

Sendo a musica relacionada aos sistemas e contextos sécio-culturais de produgao, ela
ndo pode estar dissociada das outras manifestacdes culturais e expressivas das referidas
culturas, assim como estd ligada por uma rede de apreensdo simbdlica ao tipo de recepg¢ao
(escuta) que lhe atribui valor de senso estético e/ou comunicacional. Quero dissuadir aqui,
também, a prerrogativa de que a tradi¢ao européia estd no topo da cadeia evolutiva musical,
seja por apologia ou negacdo de seus estilos, de sua estética. Musica €, também, um sistema
elaborado de signos sonoros e pode ser tomada como uma drea de conhecimento, com
caracteristicas e formaliza¢des especificas, mas sem deixar de entender que podemos
encontrar elos que a ligam a outras dreas, artes e linguagens e que, as vezes, 0 que mais
interessa na miusica € justamente o que ndo € considerado musical.

Essa audicdo da qual falo deu-se em um entre-campo de sentidos, mas dentro da
visdo, da profusdao de imagens falantes que versam sobre a musica. Um processo de

retracdo para dar espaco ao que estava por vir, devir de escutar/ver imagens ligadas ao

** Platdo apud Chaut, 1988: 41.
3% Platdo apud Chaui, 1988: 47.
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mistério da composicdo universal, a Musurgia Universalis, principalmente, escrita e
descrita por Athanasius Kircher, em um momento histérico de encruzilhada: o pensamento
neoplatonico alquimista que tentava resistir as investidas de uma Igreja nos movimentos da
Contra-reforma e de uma ciéncia emergente que reinventou a visdo de mundo e a

estruturagdo da linguagem e escritura musical.
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Comentario IV

Em 1636, Federico Landgrave de Hesse-Darmstadt, soberano do estado natal de
Kircher, converteu-se ao catolicismo e estando interessado em conhecer a Italia, convidou o
jesuita alemao para ser seu confessor e acompanhante nessas andangas. Partiram para a
Sicilia e chegaram até Malta.

Kircher aproveitou essa viagem para explorar novos campos de interesse, entre eles a
zoologia e a geologia, em especial, as atividades vulcanicas. Esse interesse culmina na
publicacdo da obra Mundus Subterraneus anos mais tarde (1664), em que o clérigo alemao,
mais uma vez, mistura a formulagdo de hipéteses cientificas com uma adequacio a sua

crenga neoplatonica e religiosa.

A sua hipdtese geoldgica estava de acordo com o Texto Sagrado e distinguia, no que diz
respeito a orogénese, dois tipos de montanhas: umas, ortogonais na superficie terrestre, diretamente
criadas por Deus, as outras, pds-diluvianas, apareceram por causas naturais. Os fésseis que se
encontram nos dois tipos de montanhas, na opinido de Kircher, ndo s@o restos de organismos, mas
sdo frutos da ‘vis lapidifica’ e do ‘spiriyus plasticus’. Referindo-se aos temas mais caracteristicos da
tradicdo hermética, Kircher evocava a analogia entre as dguas que circulam no interior da Terra e o
sangue. Nas rochas é possivel descobrir figuras geométricas, figuras de corpos celestes, letras do
alfabeto, simbolos que remetem aos significados divinos presentes no mundo. Misturando-se com os
temas da ‘filosofia quimica’, a volumosa tentativa de Kircher se apresentava como uma alternativa

para o mecanismo das hipéteses cosmoldgicas e geolégicas de Descartes™.

Apos oito anos de exercicio do magistério no Colégio Romano, pode abandonar a
docéncia centrando-se no estudo e na publicacdo de suas obras. Pouco a pouco seus estudos
tornaram o Colégio Romano um centro intelectual procurado por pesquisadores
interessados nas publicacdes e experiéncias do jesuita.

Kircher reuniu espécimes, artefatos, curiosidades de histéria natural de muitas partes
do mundo, criando, antes mesmo de sua morte, um museu que levava o seu nome. Esse

Museu Kircheriano foi um dos primeiros em sua época a abrir as portas para o publico,

3 Rossi, 2001: 325.
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recebendo visitas de principes, pesquisadores e artistas, entre os quais o proprio pintor
espanhol Veldsquez.

Esse museu deixou de existir em meados do século XIX, tendo parte de seus objetos
se dispersado por outros museus da Europa. O museu estava repleto de aparelhos acusticos,
que chamavam muito a aten¢do dos visitantes. Muitos desses inventos ndo passavam de
reproducdes ou copias do teatro das ilusdes de Heron da Alexandria, no qual as figuras,
ativadas por meio de energia hidrdulica ou pneumadtica, desempenhavam diversos

movimentos.

O teatro mecanico-actstico que Kircher desenvolveu com esmero e construiu pertence a
categoria dos efeitos cénicos especiais. Contribuiu consideravelmente para a fascinag@o exercida
pelo Museo Kircherianum, que os jesuitas estabeleceram no Collegium Romanum. Procurado pelos
visitantes instruidos de todas as partes do mundo que iam a Roma, o museu era uma das atragcdes
mais populares da cidade na segunda metade do século XVII. Construido & maneira de uma
wunderkammer (gabinete de prodigios) o museu exibia curiosidades de lugares remotos, que foram
enviadas para Kircher ou trazidas por seus correspondentes, ou seus proprios artefatos: fosseis,
livros, mapas, instrumentos matemadticos e astrondmicos, relégios mecanicos e hidraulicos, jacarés
empalhados, esqueletos, cranios, vasos de destilagdo e reprodugdes de obeliscos egipcios, cujos

hieréglifos Kircher afirma decifrar em Oedipus aegypticcus (1652 — 1654).%

A existéncia desse museu € confirmada pela troca de correspondéncias entre o jesuita
e a rainha Cristina, da Suécia, que visitou o Colégio Romano pela primeira vez em 1655,
interessando-se pelos experimentos de Kircher, principalmente um, em que o jesuita
destilava no fogo, 65 ervas em 65 alambiques. Atraiu sua atencdo a erva Fénix, que assim
como o pdssaro, germinava dentro do alambique a partir de suas proprias cinzas.

Sua producdo e investigagao compreenderam escritos sobre os temas do saber de sua
época, como a China, os hierdglifos, a musica, a propagacao da luz, zoologia, mineralogia,
magnetismo, histdria antiga e o saber hermético.

Em seu museu-laboratdrio de magia natural, combatia as pretensoes dos alquimistas e
dos inventores de mdquinas para o desenvolvimento do movimento perpétuo. No entanto, 1a
eram exibidas maquinas “mdgicas” que produziam ilusdes de Optica, fazia-se comunicacao

a distancia, moviam-se pesos sem meios evidentes. Enfim, se parecesse claro que Kircher

37 Zielinski, 2006: 147.
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combatesse as atividades alquimicas, mais claro ainda era que flertava com elas através de

seus estudos sobre a cultura egipcia e na sua teoria dos afetos na musica.

Na época dos triunfos da mecanica, em pleno século XVII, com a obra de Kircher renasce
uma curiosa e irrepetivel combinacido da tradicdo magico-alquimista com o experimentalismo
moderno. A figura do mago e aquela do técnico mais uma vez parecem se fundir em uma s6

imagem™®.

E interessante ressaltar o papel da prépria ordem dos jesuitas, misturando as novas
formulagdes com os saberes das antigas supersticdes. Essa postura ndo € encontrada apenas
na obra de Kircher, mas na de seus discipulos e companheiros de ordem o que torna
possivel levantar-se a discussdo sobre o fato dessa mistura ser uma estratégia para atingir a
imaginac¢do através do sensacional e do incrivel, ou ser um maneirismo de época, inerente a

cultura barroca.

Embora o universo de Kircher seja multiforme, seu pensamento estd enraizado numa
bipolaridade estrita; um traco que revela sua afinidade geral a “antitese barroca”, associada a esse
momento critico da histéria. A Igreja Catélica estava envolvida numa luta implacdvel contra as
tentativas de reforma dos luteranos e calvinistas, travada como luta do bem contra o mal, do divino
contra o demoniaco. A “ordem universal das coisas”, de Kircher determina-se pela confrontagdo
entre consonancia e dissondncia, correspondente ao par de opostos de luz e sombra, no dominio das
coisas visiveis. Entre os dois, reside a diversidade dos fendmenos individuais. A missio do erudito e
do artista é explicar o desenvolvimento da diversidade do Unico, o Divino, e integrar isso em toda a
sua dissondncia de dificil manejo, de tal maneira que a unidade harmoniosa volte a acontecer. A
transformacgd@o da base em matéria preciosa, o cancelamento das polaridades através do processo de

. . ~ . L - - . . .3
mistura e remistura das suas substincias também sdo no¢des fundamentais na alquimia™.

Para muitos defensores da ciéncia moderna, Kircher era um charlatdo. Descartes,
inclusive, questionava se o jesuita era um sdbio ou um enganador. No entanto, parte dessa
desconfianca era pelo fato de Kircher estabelecer pontes entre a baixa magia ritual, a
sabedoria baconiana e o rico universo das crencas populares. Um exemplo interessante

disso € estudo do tarantismo, ou a cura do veneno da tarantula através da musica.

38 Rossi, 2001: 295.
¥ Zielinski, 2006: 143.
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O fendmeno estudado por Kircher, chamado de tarantismo, ocorria entre os nativos de
Pulia, no sul da Itdlia. Ao serem picados pela aranha, eles dancavam, freneticamente, ao
som de uma melodia (a tarantela) executada, repetidamente, até que o efeito desse antidoto
bloqueasse a a¢do do veneno.

Para Kircher, a cura se dava mediante a transpiracdo do veneno e o tipo de musica
tocada que deveria estar de acordo com a constituicdo fisica da vitima. Abaixo seguem
ilustragdes referentes ao tarantismo. Na primeira delas, o grupo toca e danga empunhando
espadas e, aparentemente, ha a distincdo entre dois tipos de tarantulas, uma que desce das
arvores e outra que vive na terra. Na segunda delas, hd uma indica¢do de melodia prescrita
como antidoto e o mapa da regido em que foi feito o estudo. Os desenhos das tarantulas
foram feitos a partir de exemplares que o proprio jesuita recolheu e que guardava em

frascos no seu museu.

fig. 38: Dangantes afetados pela mordida da tardntula, Phonurgia Nova
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fig. 39: Melodia que serve como antidoto contra a mordida da tardntula e imagem de
tardntulas, Phonurgia Nova
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Memoria IV

()

O estalo precedido pelo crescente aproximar — cubiculo maquindrio carregado/ elevado pelo ranger dos
cordoes de ago — nao deixava assombrar pela diivida, a alternativa iinica era entrar.

Fechada a porta, fechada a grade donrada, a pequena caixa agigantou-se em patio vermelho e laranja;
engolia e condensava num tom baixo e continuo - desses que sopram o ventre e percorrem internamente com leves
toquies nas costelas e nos pulmaoes - os pensamentos e memdrias do instante anterior.

Nao via o céu, vertia ao chao. Encostei minha nuca e as pontas das minhas omoplatas no espelho gue,
Junto d parede oposta a grade, me rangia os dentes a cada palmo de descida.

O assertivo duplo toque, matraquear, raspaestala de uma clavecatraca ressoava no grave tom que
oprimia o ambiente.

O continuum ganhava em tensao. Continuamente, descia. Ndo era comum que, nessa época do ano,
parasse em algum andar. Nao eram comuns outros passageiros e seria bem desconfortavel adicionar outro
elemento ao ruidoso siléncio e ao prazger da angiistia dessa descida, em particular.

De modo abrupto, mais um estalo: som e movimento cessaram. Agnardei ainda um breve instante até
perceber que era possivel estender o brago e alcancar, fazer rolar os rolimas da grade que me separavam do carro-
condutor e da viagenm.

Lancei meu olbar através da porta de vidro no instante em que pela rua passava um onibus em
disparada. Do seu movimento apreendi apenas um fragmento, possibilitado pela moldura no batente formada.
Porém, sua passagem inangurou e fez; emergir todo o som do ambiente em que agora estava.

Avancei em direcao ao écran de vidro de onde avistava as pessoas como em camera lenta, pelo passeio,
esforcando-se contra o vento e contrdrias ao movimento dos antomoveis. Entre a porta de vidro e a do elevador;
nessa pequena distancia de, no mdiximo, quatro metros, uma vo3g balbucion algo corriqueiro e cotidiano,
mascarado pelo som ligeiro do riscado da vassonra. De modo antomatico, nao pensado, respondi que sim, ou
quent sabe, bom dia. Era a encarregada da limpeza.

Contra o vento também me lancei. Estranba a sensacio de resisténcia cansada por ele, men casaco
trepidava e minha boca, sempre boguiaberta pela dificuldade de respirar, secava e quase assobiava o ar que

entrava.
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Agora, apesar da estranha sensagdao que o invadia, pos-se a distinguir alguns ruidos
isolados. Ondas negras e doces cresciam (..), com uma forga irresistivel, (...) as
pulsacoes do seu sangue agitado subiam e desciam ao ritmo dessas ondas. (...) nessas
ocasides elas traziam, ou o gorjeio distinto duma calhandra, ou o murmurio abafado
duma bétula em flor, ou a garrulice, que mal se distinguia, do riacho. Uma andorinha
fazia assobiar o ar com o seu voo, descrevendo cada vez mais perto circulos
caprichosos. Os grilos cantavam, infatigaveis, e a cobrir todos estes sons diferentes
elevava-se por vezes a exclamacgdo arrastada e triste dum trabalhador no wvale,

. . .40
excitando os bois no sulco dum baldio.

Absorto em minbha memaoria, percebi, em crescendo, um doloroso canto vindo do alte. Elevei a cabega e
transportei-me de volta ao emaranhado sincronico de sons e sensages urbanas. O prédio em construgio, despido
de suas futuras paredes, abrigava o murmiirio entoado de um trabalhador que enternecia, com sua vocalizacao,
aquele dia frio de labor. Percebi a anséncia do livro que me acompanhava; imediatamente revi e me vi na cena
do quarto: a cama de casal de madeira macica envernizada em que na alta cabeceira despontavam duas bem
torneadas lancas. Alids, tanto cama quanto armdrio tragiam um detalbamento ornamentado na madeira,
extremamente rebuscado. Contrastava a colcha vermelha, de uma saturagio desbotada que repousava sobre o

sonoro colchao de molas. E bem ali estava o livro, esquecido nas rugas da cama desarrumada.

40 Korolenko, 1971: 25.
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Persisténcia IV

A descida de Orfeu ao Inferno

De rutilantes vestes adornado
Himeneu rompe o ar, e a Tricia voa,

L4 donde o chama Orfeu, porém debalde.

O deus sim presidiu do vate as nupcias,
mas ndo levara ali solenes vozes,
nem pressagio feliz, nem ledo rosto.
Sentiu-se apenas crepitar-lhe o facho,

e em vez de viva luz soltar um fumo
lutuoso, e fatal: vamente o nume
tentou co movimento erguer-lhe a chama.

O efeito foi pior que o mesto agouro.

Enquanto a linda noiva os prados gira,
das ndiades gentis acompanhada,
aspide oculto fere o pé mimoso:

morre a moga infeliz, e o triste amante

depois de a lamentar aos Céus, e a terra,
empreende comover do Inferno as sombras;

afouto desce a vos, Tendrias portas.

Por entre baralhada, aérea turba
cujos restos mortais sepulcro logram,
a0s negros pacgos vai do rei das trevas,
vé do tirano eterno o trono horrendo.
La casa os sons da voz, € os sons da lira,
as deidades cruéis 14 diz: "Oh deuses,
deuses do mundo sotoposto a Terra,
no qual se ha-de sumir tudo o que existe!
Se acaso a bem levais que ingénuas vozes

o artificio removam, crede as minhas.
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Nao venho para ver o opaco Averno,
nem para agrilhoar as trés gargantas
do monstro Meduseu, que erricam cobras.
Atrai-me ao reino vosso a morta esposa,
a quem pisada vibora o veneno
nas veias desparziu, a flor murchando
dos anos festivais, inda crescentes.
Constancia quis opor ao dano acerbo,
tentei vencer meu mal, e Amor venceu-me.
Este deus é nos Céus bem conhecido,
aqui ndo sei se o €, mas se ndo mente
no rapto que pregoa antiga fama,
vés também pelo Amor ligados fostes.
Ah! por este lugar, que abrange o medo,
por este ingente caos, siléncio vasto,
que do profundo império o seio ocupam,
de Euridice gentil a doce vida
o fio renovai, tdo cedo roto.

Ela, todo o mortal vos € devido,
vem tudo, agora, ou logo, 2 mesma estancia.
Por aqui pende tudo, € este 0 nosso
derradeiro, infalivel domicilio;
vés tendes, vos gozais, a vos compete
da espécie humana o senhorio imenso;

a que exijo de vds ha-de ser vossa
por inviolavel jus, por lei dos Fados,
tocando o termo da vital carreira:

o uso do meu prazer em dom vos peco.
Se o Destino repugna ao bem, que imploro,
se a esposa me retém, sair ndo quero
deste horror: exultai coa morte de ambos."
O triste, que assim une o verso a lira
os exangues espiritos deploram:

a fugaz linfa Téntalo ndo corre:
aroda de Ixion de assombro péra:
os abutres cruéis nao mordem Ticio
as Bélides os crivos cair deixam,

tu, Sisifo, te assentas sobre a pedra.
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Das vencidas Euménides é fama
que pela vez primeira os negros olhos
algumas ténues lagrimas verteram.
Nem a esposa feroz, nem Dite enorme
ousam negar piedade ao vate orante,
chamam stbito Euridice. Envolvida
entre as recentes sombras ela estava:
eis 0 mordido pé vem manso, € manso.
Recebe o tracio Orfeu coa bela esposa
lei de que para trds nao volte os olhos
enquanto for trilhando o feio abismo,
se nula ndo quiser a graga extrema,
por duro, esconso, desigual caminho,
de escuras, vastas névoas carregado,
um apo6s outro os dois, vao em siléncio:

jé do tartareo fim distavam pouco.

Temendo o amante aqui perder-se a amada,
cobigoso de a ver, lhe volve os olhos:
de repente lTha roubam. Corre, estende
as maos, quer abracar, ser abragado,
e 0 misero somente o vento abraga.
Ela morre outra vez, mas ndo se queixa,
nio se queixa do esposo; e poderia
sendo de ser querida lamentar-se?
Diz-lhe o supremo adeus, ja mal ouvido;

e recai a infeliz na sombra eterna.

Fica aténito Orfeu coa dupla morte
da malfadada esposa, como aquele
que num dos colos viu com rijos ferros
preso, arrastado a luz o c@o trifauce,

e que o mudo pavor despiu somente
quando despiu a natureza humana,
transformado em rochedo imoto, e frio;
ou qual o que a si mesmo impds um crime,
Oleno, que de réu quis ter 0 nome

por te salvar, misérrima Leteia,
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orgulhosa de mais com teus encantos,
tu, que foste co esposo outrora uma alma
repartida em dois corpos, que hoje és pedra

com ele, e juntos no Ida estais sustidos.

O estigio remador expulsa o vate
que ora, que em vao tornar ao Orco intenta.
Sete dias jazeu na margem triste
sem nutrimento algum: sé a saudade

as lagrimas, a dor o alimentaram.

Depois de prantear vossa fereza,
numes do Inferno, ao Rédope se acolhe,
e ao Hemo, de Aquildes sempre agitado.

Dera o giro anual trés vezes Febo,

e sempre o terno Orfeu de amor fugia,
ou porque o mal passado o refreava,
ou porque eterna fé jurado houvesse

a miseranda esposa: repulsadas

mil belas ninfas seus desdéns carpiram®'.

As tematicas referentes a Orfeu sempre despertaram interesse e instigaram lendas em
torno da sua figura mitica, ora pelos poderes de encantamento de sua musica, ora pelo
tragico paradoxo do homem que domina o Inferno com sua miisica, mas que ndo domina
suas proprias emocoes. Emocdes essas que o fazem ter divida de que Euridice realmente o
seguia e, ao olhar para trds a perde mais uma vez.

Sua figura e mito ainda o colocam no centro de uma discussao acerca das origens da
escrita®’ e do culto messianico de um Deus unico, casto e martirizado brutalmente pelo
sentimento de rejeicdao das Bacantes.

Sempre evocado ao simbolismo neoplatdonicos, sua tradgica histéria na busca de sua
amada Euridice, esteve também ligada & origem do género musical que reuniria em si

outras expressdes artisticas: a Opera. Essa ligacdo se deu, ndo apenas por ser a primeira

41 A descida de Orfeu aos infernos para buscar Euridice. Ovidio, As Metamorfoses, livro X, tradugdo de
Bocage (2000).
2 Sobre esse assunto ¢ interessante a abordagem de Marcel Detienne em A escrita de Orfeu (1991).
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grande obra do género, criada por Claudio Monteverdi, mas também pelo proprio fato de a
Opera ser derivada de um género literdrio, chamado em italiano de favola pastorale. Esta
era um poema lirico que dialogava com a temdtica silvestre e que se desenvolveu na
metade do século XVI, ligado ao culto da poesia bucdlica cldssica de Tedcrito, Ovidio e
Virgilio.

Por suas caracteristicas métricas e pelas passagens liricas - em que as rimas variavam
ritmicamente cada vez que se tratava de se expressar sentimentos ou reflexdes - a favola

pastorale solicitava, nesses trechos, da associagdo com a musica.

A favola Orfeo, de Angelo Poliziano, recitada em Mantua, no final do século XV, é
considerada a primeira favola pastorale. Nesse texto havia trés cancdes e um coro que
comentava para o publico os feitos e infortunios da aventura de Orfeu.

Em sua versao da histéria de Orfeu e Euridice, Poliziano conserva o final tragico: desesperado
por ter perdido novamente a mulher, a quem fora buscar no Hades, o poeta da Tricia renuncia ao
amor das mulheres e, por causa disso, € despedacado pelas bacantes, as frenéticas sacerdotisas do
culto de Dionisio. **

Embora, a principio, tenha escrito uma versdo para o final tradgico, mais tarde
Poliziano alterou essa versdo de modo a tornd-la mais branda para ocasides festivas. Foi o
mesmo que ocorreu com o autor do libreto utilizado por Claudio Monteverdi, Alessandro
Striggio, que publicou um final trdgico, porém previu para a encenacio, o que era chamado
lieto fine, o final feliz esperado pela platéia.

A Oopera foi composta pelo miusico cremonese Claudio Monteverdi, em 1607 e
tornou-se a mais importante referéncia de origem do género, embora ndo tenha sido
propriamente a primeira. Monteverdi, que era conhecido por seus madrigais, imprimiu seu
estilo desde os primeiros acordes. Isso porque, até entdo, no principio da encenacdo,
quando era apresentado o Prélogo, os musicos normalmente improvisavam nos
instrumentos de metal, porém, Monteverdi escreveu para essa finalidade uma Toccata, em
que predomina o uso dos trompetes com surdina e que pode ser considerada como a
primeira grande abertura operistica.

Quando, enfim, o Prélogo € apresentado, a personagem representativa da Musica fala

do seu poder de aquietar e consolar os espiritos ou mesmo inflamar as mentes com a ira ou

43 Coelho, 2000: 34.
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com o amor. Esse material temdtico musical, que introduz a histéria, € reutilizado por
Monteverdi como um tema recorrente ligado ao personagem, um ritornelo, que indica a
presenca determinante da Musica na historia, salvando ou alentando Orfeu nos momentos
mais dificeis. A intui¢do do compositor no uso desse tema musical recorrente, faz com que
a Musica esteja presente ndo mais corporificada numa personagem, mas como a memoria
de uma situacio primordial.

Nessa obra de Monteverdi, outras situagdes musicais recebem muito bom tratamento,
como quando Orfeu insiste, com seu canto, para que o barqueiro Caronte o conduza por
Hades. Nesse ponto os ornamentos musicais ficam cada vez mais acentuados na medida em
que Orfeu tenta encantar o barqueiro.

Ao final, depois que Orfeu sucumbe a tentag¢@o e olha para trds e vé a imagem de sua
amada se dissipar, o coro reflete ao publico o paradoxo ja mencionado acima, o do homem
que consegue dominar o Inferno, mas que sucumbe as préprias emocdes. Orfeu sobe

sozinho a terra e renuncia ao amor das mulheres.

Subitamente, o céu se abre, e Apolo, o pai de Orfeu, aparece em sua carruagem. Consola o
filho e, num dueto, ‘Saliam cantando al ciel’, os dois sobem aos céus, onde Orfeu ha de se reunir

com Euridice nas estrelas.
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Orfeu aparece no frontispicio do segundo tomo de Musurgia universalis com o
aspecto de Apolo e encanta, com a miusica de sua lira, o Cérbero, cao de trés cabecas,
guardido do inferno. Ambos, Orfeu e o ser bestial, estdo sobre um pedestal com simbolos
da musica humana, mundana e instrumental.

Ao fundo, tanto as edifica¢des quanto a terra, os ventos € 0 mar parecem se serenizar,

assim como o cdo do reino de Hades, com a sonoridade da lira de Orfeu.
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Comentario V

Em meio aos estudos no campo lingiiistico e cientifico, cabe ressaltar a natureza e a
importancia dos tratados de Kircher sobre a musica. Embora ainda careca de um estudo
mais aprofundado, seus livros referentes a esse assunto sdo, provavelmente, os mais
completos e abrangentes do século XVII, e tiveram uma influéncia marcante no periodo
Barroco, por ter sido, o jesuita alemdo, o primeiro a tratar da doutrina dos afetos.

Os dois tratados referentes ao som e a musica foram: a Musurgia Universallis e a
Phonurgia Nova, publicados, respectivamente, em 1650 e 1673. A segunda publicagdo trata
dos problemas da acustica e traz, em parte, a reimpressao de alguns capitulos da primeira
publicagdo.

A misica ocupa lugar fundamental na visao de mundo de Kircher, que como alguns
de seus predecessores e contemporaneos catdlicos, aprendeu a cantar em latim antes mesmo
que houvesse aprendido o idioma. Para ele, a miusica era uma disciplina subordinada a
matemadtica, porém com isso ndo estd desvinculando-a dos poderes a ela atribuidos,

tampouco de sua manifestacdo como do divino:

O complexo mundo de som e musica de Kircher esforga-se, por um lado, para apresentar
evidéncia conclusiva da existéncia de Deus com a ajuda dos ntimeros e da sua légica. Os processos
fisico-matemaéticos e os atos da manifesta¢do divina devem constituir uma unidade. No entanto, logo
que Kircher deixa o nivel do cdlculo matemadtico e passa a dar significado ao dominio dos sons, a
teoria dos afetos torna-se fundamental, ligada intimamente aos argumentos teoldgicos. A musica bela
e, nesse sentido, perfeitamente harmoniosa, pode ter efeitos curativos poderosos, mas apenas para
doencas mentais, niao para indisposi¢des fisicas. Os sons desarmdnicos apresentam o efeito oposto, e
mergulham a alma em turbuléncia. A idéia de Kircher a respeito de “musica pathetica”, uma musica
de pathos, que comove e arrebata a pessoa que a escuta, estava bem de acordo com a atitude
contemporanea prevalecente em relagdo a musica na Itdlia. A “finalidade ultima da musica” era “a
producdo de emocdo jubilosa”. Além disso, Kircher também estava de acordo com a Poética, de

Aristételes, para quem a musica é a forca mais importante para a organizagdo das emogdes.**

# Zielinski, 2006: 146.
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E pertinente mostrar que Kircher reflete, em sua obra sobre a musica, uma discussao
que foi iniciada na Antiguidade cldssica e que alguns anos antes havia se intensificado

através das publicagdes e discussdes de Mersenne e Robert Fludd.

..na Antiguidade cldssica, os tedéricos musicais dividiam-se entre duas correntes: 0s
pitagdricos, especialmente seu grupo de trabalho sobre mathematikoi, consideravam os nimeros e
suas relacdes como ponto de partida para o diapasdo correto, que Platdo elevou a doutrina filoséfica,
e concluiu metafisicamente em Timaios. A escola de Aristoxenos, que sucedeu a escola de
Aristételes, e no século IV a.C. produziu o primeiro grande tratado sobre os “elementos de
harmonia”, rejeitou a nogao relativa aos nimeros como fator determinante. Os nimeros sdo capazes
de formular a harmonia apenas enquanto passo secunddrio. A harmonia € produzida somente pela
experiéncia, pelo o que estd oculto, pela audi¢do e pela intui¢do musical: “O uso do célculo para a
constru¢do de intervalos, que ndo podem ser produzidos pela voz ou pelo instrumento, e que o

ouvido ndo pode discernir”, ndo faria sentido.*’

4 Zielinski, 2006: 130.

88



MVSVRGIA

SIVE

IN X LIBROS DIGEST A-
Qurh Vaiuserfs Sonorum dodrina, & Philafophis, Muric heori
i varh ars admitands C

ARS MAGNA

CONSONI ET DISSONI

fachemar ¥
Metaphy(ca , Thealagia, 2

Tomus L

R OMAE, Ex Typeg

SYPERIORVF M PERMISSV.

ehia Heredum Prancilci Corbellerti, Anuo lubilzi. M

ATHANASII KIRCHERI

FVLDENSIS ESOC IESV PRESBYTERI

VNIVERSALIS

CL.

ATHA NASIT KIRCHERI

E SOC. JESU

PHONURGIA
NOV A

SI1VE
Conjugium Mechanico- phyficum
ARTIS &« NATVRA

PARANYMPHA PHONOSOPHIA
Concinnatum;
quﬂ-
UNIVERSA SONORUM MAT‘({R’A, TR.OPRIETA"S"I, Vllif:
?Z‘il:ﬁ:’?}:’zdlgmﬁ’”m CM]‘L go'vl U, HCachi gri g, ad. N“f""L gmfn?p«m
adaptandarum , tum ad,  fonos ad. ifiima [p d

atia

p s
i joris ingents ; lams paldme [érmo-
om recefiibus per occultioris ingenss machinamenta
rinfndi ﬂfodm' €5 ratiotraditur, twum deniquein Bellarum tr_mml-
sibus fingularis bujufiodi Organorun Yfoes, € prasss
i per movam Phonologiam deferibitur.

o

CeAAMPIDONE Henrin s
Per Ruporpuum DREHERR. ANNO M. DC. LXXIIL

’Y‘vl

fig.41: Frontispicio do I tomo. Musurgia Universalis I ~ fig.42:Frontispicio do Phonurgia Nova

Musurgia ou a Composicdo Universal € dividida em 10 livros, distribuidos em 2
tomos. No primeiro, intitulado Anatomicus de Natura soni et voci della Musurgia, Kircher
parte de uma descricdo fisica do som, investigando sua natureza e propriedades
matematicas. Explora o procedimento técnico da musica instrumental e vocal fazendo,

também, um panorama da miusica praticada pelos antigos e, principalmente, entre os

musicos de sua época.

Kircher dispde seu tratado dessa maneira:

Tomo I

Livro I: sobre os sons naturais; estudo ndo-artistico, mas sim sobre a fisiologia da voz;

Livro II: sobre a origem da misica;

Livro Il e IV: especulacdo sobre a divisdao do monocordio e sua ciéncia harmonica;

Livro V: teoria da composicao;

Livro VI: sobre os instrumentos musicais;
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Livro VII: teoria dos afetos barroca.

Tomo II:

Livro VII: Muficam Mirificam: arte combinatéria dos sons, miquina de criacdo de
melodias;

Livro IX: o poder de cura da musica, as relagdes do som e da luz e a constru¢do de 6rgaos
hidraulicos;

Livro X: a musica celestial.

O panorama musical do século XVII, na Europa, dividia-se entre: o perfeccionismo
técnico da polifonia renascentista associado as cerimonias religiosas e o novo estilo barroco
que surgia muito mais interessado em uma representagdo emotiva da vida.

Mesmo a musica religiosa, influenciada pelos movimentos reformistas e, por
conseqiiéncia, pelos movimentos contra-reformistas, ventilava uma estruturacdo mais
simples desse cardter polifénico, reduzindo a proliferacdo das vozes — que, em muitos
casos, atrapalhava o entendimento do texto religioso — a um bloco vertical acompanhado
por uma melodia simples, que sugeria uma atracdo a um campo de forca tonal: uma nota
que dela se partia e que para ela tudo se encaminhava.

Essa sistematizacdo encontra paralelo na, também, sistematizacdo do olhar através da
perspectiva por ponto de fuga. Ambas alinham-se a um projeto de Deus tinico para o qual
todos deveriam olhar e através do qual todos se encaminhariam e se hierarquizariam em
relacdo a ele.

Nesse sentido, Musurgia pode ser interpretada como a expressdo da vontade
eclesidstica de reconduzir, dentro de uma norma aceitdvel, a pratica musical do periodo,
respondendo a exigéncia da politica cultural da ordem jesuitica.

A preparacdo da obra foi feita a partir de numerosas cartas trocadas entre Kircher e os
musicos da época, tais como: Cristobal de Morales, Palestrina, Gregeorio Allegri, Pier

Francisco Valentini, Giacomo Carissimi, entre outros.

Nesse tratado, Kircher, sucessivamente, analisa a natureza estritamente fisioldgica da

consonancia e da dissonancia dentro da propriedade terapéutica e divina da musica. Ainda,
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discute a relacdo entre o som e a cor, a poética da tonalidade e do timbre e cria um
dispositivo de composicdo mecanica, a Arca Musiirgica, que se assemelha, em certo
sentido, as técnicas modernas, seriais € estocsticas*® difundidas no século XX.

Na figura abaixo aparece a Arca Musiirgica ou Musarritmica, que consistia em um
método de composi¢do mecénica. Nela estdo estampados instrumentos musicais antigos,
gregos € romanos, as escalas e as orientacdes para a combinacdo de todos os elementos

musicais expostos.

O projeto de produtos que permitiriam as pessoas ndo inteiradas do conhecimento
especializado partilhar a aura das grandes artes da musica, da ciéncia ou da criptografia ocupa um
lugar proeminente na obra de Kircher. O desenvolvimento desses produtos deve ter sido fonte de
grande prazer, ja que ele mesmo fabricava alguns deles, tomando muito cuidado na sua construgao,
fazendo, inclusive, o desenho das letras. Esses objetos fantdsticos apresentam, todos, um projeto
similar: pequenas caixas de madeira ou papeldo contendo sistemas de organizagdo especificos, que
usam laminas finas e modveis. As ldminas sdo postas verticalmente, posicionadas umas atrds das
outras, e as unidades de informacao inscritas sobre elas sio arranjadas de modo que, seguindo certas
regras, possam também ser ligadas horizontalmente. No sistema educacional jesuita, todos esses

produtos preenchiam uma finalidade didatica, como auxiliares de ensino.*’

4 Alexitch, 1984: 184.
47 Zielinski, 2006: 163.
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fig. 43: Arca Musurgica ou Musarritmica. Musurgia Universalis 11

Kircher vé a musica como disciplina subordinada a matemética e sublinha esse ponto de vista
no livro 8 de Musurgia Universalis, que focaliza as artes mecanicas da musica (ele denomina isso de
“musurgia mechanica”), propondo um aparelho para a composi¢cao musical. A construgdo € similar a
cassetta matemdtica. Na parte dianteira ficam as claves e na parte traseira, organizadas em forma de
tabelas, estdo as chaves usadas na composicao. Dentro da caixa ficam as 1aminas: cada uma marcada
na frente com seqiiéncias de acordes de quatro notas e no verso, ficam as variacdes ritmicas, que
podem ser combinadas com os acordes. Essa arca musarithimica, como Kircher designou sua arca
do tesouro musical, pretendia acompanhar a obra Musurgia universalis, que mencionava as
seqiiéncias de acorde como fileiras de nimeros, explicando o método de composi¢do musical por
meio desse invento™.

A partir da cole¢do de inventos relativos a padrées musicais, poéticos e retdricos
preestabelecidos, ou referentes a suas representagdes formais, podem-se juntar composi¢cdes
harmoénicas e varidveis. E necessdrio apenas que os padroes individuais sejam capazes de ser
combinados entre si. Esse é o principio de um seqiienciador de musica eletrénica, que armazena
seqiiéncias sonoras e distribui essas seqiiéncias para outros instrumentos, como um sintetizador ou

um software de musica para processamento adicional. No final do capitulo 3 (“Sobre o uso da arca

8 Zielinski, 2006: 164.
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musurgica”), Kircher efusivamente formula sua conclusdo e demonstra estar bem consciente das
conseqiiéncias de longo alcance da sua invengdo: “Fica evidente, a partir do que se apresenta aqui, o
numero infinito de possiveis combina¢des, dado pelo ordenamento diferente das cinco colunas. Sem

duvida, ha tantas que, se um anjo comecasse com as combinagdes na aurora do mundo, ainda néo

. . . . 549
teria terminado hoje em dia”™"".

No ultimo livro da obra, intitulado Decachorum Nature, Kircher empenha-se em
colocar a musica em relacdo ao mundo mistico.

A imagem representa a Harmonia da Criagdo do Mundo ou o Orgio Decaulo. Deus,
aqui, € colocado como um grande organista e o mundo € seu instrumento.

O principio harmoénico se manifesta nos seis dias da criagdo, cada um representado
por um dos registros do 6rgdo. E a criacdo da luz, do mar e da terra, das plantas, dos corpos
celestes, dos animais e do ser humano.

Na legenda abaixo das teclas, esta escrito “Assim se interpreta na esfera dos mundos

. 50
a eterna sabedoria de Deus””".

¥ Zielinski, 2006: 167.
30 «Sic ludit in orbe terrarum aeterna Dei sapientia” (Liafio, 1985: 303).
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fig.44: A Harmonia da criagdo do mundo “decachordon naturae”. Musurgia Universalis
11

Da consonancia e dissonancia da grande arte da natureza decacdrdia ou O 6rgdo decaulo

pelo qual se mostra que a natureza das coisas em tudo diz respeito as misicas e propor¢des

harmdnicas e nenhuma outra coisa do universo existe a ndo ser a perfeitissima musica.
PREFACIO

Os antigos, quando contemplaram mais cuidadosamente, no universo, aquela admirdvel

ordem e majestade das coisas se persuadiram que ndo pdde ter sido feita sem que créem naquela
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divindade e compreendam a mdquina dela construida na admirdvel série das coisas, com tanta
insigne sabedoria e providéncia; quando, na verdade, se afastaram da luz da fé, criaram vdérios e
totalmente dissonantes monstros de (seus) engenhos. Pois alguns adoraram o préprio grande mundo
julgando-o como Deus ou Demoénio no lugar da verdadeira divindade. Outros creram que o espirito
ou alma do mundo permeia e constitui todas as coisas pela sua virtude. Nao poucos imaginam que

. . . s 51
Calcddea estendeu suas formas em todas as coisas, isto €, a imagem das idéias do mundo’ .

Kircher cré na harmonia musical como sendo o espelho da harmonia de Deus. Mais
uma vez, demonstra influéncia do pensamento alquimico, bem como ressoa as idéias

pitagoéricas das relagcdes entre 0 macro € microcosmos.

Elabora seu modelo de harmonia como estrutura aritmética, transformando Deus no principio
musical dltimo. (...) A harmonia realiza-se através da adesdo disciplinada a doutrina de Pitagoras —
que ¢ representada apontando para ferreiros martelando, de quem ele supostamente escuta os
intervalos pela primeira vez — e através do génio musical, pelos quais o principio divino se expressa.
A maestria, no entanto, pode somente ser alcangada pelo muisico por meio de uma unidade de
estudos tedricos e de praxis igualmente disciplinada. (Johann Sebastian Bach era um grande
admirador de Kircher; podemos considerar que a arte da fuga, com seu movimento fugaz do tema
para a exposicdo e dai para o contratema, também realiza um processo de transformag¢do da unidade
para a pluralidade estimulante, e dai para a unidade. Seu principio de contingéncia é que quando
fogem ou perseguem umas as outras, as vozes da fuga, quer vocais ou instrumentais, devem evitar
envolver-se numa contradi¢do interna, que as separariam com forga. Os exercicios musicais de Bach
construidos sobre exemplos mateméaticos sdo lenddrios, assim como sdo suas contribui¢des ao
sistema temperado e ao cromatismo. A magia, o génio musical e a matematica complementam-se

soberbamente®.

Morto em 27 de novembro de 1680, sua filosofia adere ao pensamento neoplatdnico e
ventila conhecimentos sobre a cultura egipcia, a0 mesmo tempo em que se adequa aos
interesses da ordem e aos procedimentos empiricos da ciéncia emergente.

Suas gravuras, muitas de cardter emblemdtico por se tratarem de um aglutinado de

significados, refletem suas incursdes no conhecimento do mundo e culturas antigas.

! Tradugdo do prefacio do livro X, do Musurgia Universallis. Tradugio feita por Paulo Geraldo Bevilacqua,
professor do Centro Universitario Padre Anchieta, em Jundiai-SP.
>? Zielinski, 2006: 144.
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Possuia, ainda, um interesse e conhecimento sobre a cabala, além dos ja mencionados
estudos egipcios, herméticos, matematicos, humanisticos e técnicos.

Suas imagens relacionadas aos sons e a musica mostram a constru¢cdo de um espaco
sonoro magico, como se vissemos um filme ou um video. A sonoridade se desprende da
imagem ao mesmo tempo em que estabelece com ela uma relagdo de complementaridade,
tal qual uma trilha musical em um audiovisual.

Penso aqui no que conduziu meu olhar e minha escuta para obra kircheniana:
certamente, foi esse imagindrio magico, no sentido sonoro, pela associagcdo entre luz e som
- para ele o Som imita a Luz e o eco é a imagem sonora que se desprende quando colide
com uma parede -, enfim, a sonoridade desse imagindrio associada a figura sacerdotal
alquimica, para a qual o processo de transformacdo da matéria € a repeticdo da obra de
criacdo divina™. Sendo esse processo subjetivo a0 mesmo tempo em que € objetivo, como o
préprio fazer musical, tudo isso me atraiu para dentro de suas gravuras, como quem adentra

o sonho e dele extrai estimulos a posterior criagao.

>3 Jung, 2003: 231.
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Memoéria V

Emblema Sonoro do Equilibrio as Esferas™

fig.45

Um ponto salta em relevo,

abaiila a tela celestial

fig.46

>* Emblema sonoro feito a partir de uma pega de cerdmica do escultor-ceramista Carusto Camargo.
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fig.47

Quase débil, um movimento se inicia,
0 ponto releva ponco a pouco.

Esfera, giro-esfera, giro, esfera.

fig.48
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fig.49,50,51
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fig.52

O prato substrato ao movimento -
esferas rompen o obscuro

e emergem como orbitas de densidades e texturas.

100



fig.53

Junta-se a elas o transcorrer metdlico
condutor da haste,
titeres que movimentanm o mundo

glissam de cima a baixo.
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fig.54: Do equilibrio as esferas

E de baixo a cima, raspados, guinchos e harmainicos concorrem

Sformando nma densa nuvem de sonoridades.
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(...)

A absor¢ao é continua,
agora experimenta a liberdade do passeio por entre as galerias e passagens.
Adentra, retrai e expande frente as gravuras encontradas,
do autimato drgao hidraulico funde-se a imagem dos ferreiros e das ninfas mecanizadas num balé aprisionante,
a imagem de uma
densa nuvem dos ricocheteados sons, ferreiros aprisionados para a observagao pitagdrica. O temperamento
vird. A densa nuvem serd partilhada e partida em sete vestidas notas musicais. Sete como sete as ninfas acqua-
dangantes e os sete sdtiros que giram no mundo intermedidrio. Aqui arde o fogo ferreiro, estala a brasa

amalgamando os libertos sons ds notas musicais.

()

Do outro lado e, ainda no mesmo canto, o olho que escuta-vé fareja o espago gotejado e encontra sua
propria face globular. S0 que seu olhar golpeia o entorno revertendo em som a imagem refletida. Ecoa sen olhar.
Mira através da fina camada aquosa a imagem refratdria de uma gravura. Um universo de escuta. Percebe-se
no subterraneo enclave, com ricocheteados sons de metais percutidos. Ferreiros temperam tons moldados a
pancadas laborais. Os sons refleten-se como raios luminosos que, aprisionados, nao fogem, refugiam-se em

repetidas e desgastadas idas e vindas timbradas a cada encontro marretado entre pedras, martelos e o ar.
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fig.55: imagem do frontispicio do livro Musurgia Universalis I

104



Um universo em equilibrio ressoado a partir da Santissima Trindade que iluminam os coros
angelicais. Esses nove pequenos grupos vocais entoam um Sanctus de Romano Michels, compositor italiano gue
viveu entre 1575 ¢ 1659, muito conbecido por seus canones. Abaixo, suspenso numa esfera celeste entre o Cén
¢ a Terra, Apolo empunha seu instrumento na mao direita enquanto a esquerda parece querer mostrar a todos
sua vitoria sobre Pan. A flamula orbita o nome de Athanasins Kircher. Os caminbo se abrem em duas diregoes
na paisagem em terra, de um lado Pitdgoras aponta para seus ferreiros enquanto demonstra seu teorema, do
outro lado a musa Polimmnia coleciona os instrumentos mundanos. Acima de Polinnia uma escada conduz; ao
mitico Pégaso, que alado pode devolver a imagem ao equilibrio entre Céu e Terra. Miisica das Esferas,

Harmonia entre conbecimento matemitico, magia e mitologia.
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Persisténcia V

Nas minhas primeiras apreensdes de pesquisa, a leitura da obra de Junichiro
Tanizaki (1999), Elogio da Sombra, imp6s-me uma surpreendente frui¢do discursiva e
precipitou-me, ante o pensamento acerca das diferencas entre ocidente e oriente, a
instigantes questdes relativas a pesquisa que apresento.

Tanizaki, naquele trabalho, diferencia o ocidental do oriental pela apreensdo do belo
na sua relacdo com a luz. De fato, de um modo geral, os ocidentais buscamos a claridade
como veiculo ideal para a reflex@o da cor, evitando a sombra nas casas e até conotando a
luz em ligacdo ao divino e a razdo; ja os orientais elogiam e valorizam a penumbra, o
obscurecimento e fazem do efeito do sombreamento o que o jogo de luzes faz para nés na
obtencdo do belo, que para o autor € criado ao fazerem sombras em locais por si mesmos
insignificantes.

Esse gesto de apreensdo do particular, do detalhe, da simplicidade, da auséncia da
luz, ndo pode ser confundido com uma atitude conformista e simplista de relacio com o
mundo e as coisas; ao contrdrio, o oriental valoriza o detalhe como parte e sintese do todo.

De certa forma, sua atitude nessa apreensdo se distingue da atitude ocidental -
recorro ao uso da generalizacdo para enfatizar a forca de um campo cultural - que busca
iluminar o detalhe para, muitas vezes, criar a oposi¢do, por contraste, com a sombra,
dicotomizando a experiéncia com a luz e com o som, com o mundo, com as coisas do
mundo.

A relagc@o que o homem oriental estabelece com o mundo das coisas particulares e
sua atitude perante o todo - relacdo exemplificada nas inspiradas figuras poéticas de
Tanizaki, Han Yu, Basho e Takemitsu - criaram ressonancia, por simpatia, com o conceito
de Uno que me instigava a pesquisa.

Jung relaciona essa visdo oriental ao enraizamento no fundamento originario, o que,
segundo ele, faz com que os orientais vivenciem esse mundo das coisas particulares e a
prépria existéncia como um sonho.

Além do Elogio da sombra, dois poemas me ajudaram na identificacdo de um

caminho para a separagdo dos assuntos projetados:
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O velho tanque
Uma rd mergulha
Barulho de dgua

Matsuo Basho

(1644 — 1694)

As dezessete silabas deste haikai delineiam uma cena auditiva. Um tanque velho,
possivelmente, num velho e isolado jardim que v€ no mergulho de uma rd a ruptura do seu
siléncio primordial, como se o chape desse pequeno anfibio abrisse todo o universo sonoro
contido na imagem. Evidentemente, ndo se trata de uma descricdo precisa dos sons
ambientais, mas, sim, da constru¢do poética de uma localidade desenhada a partir de um
barulho n’dgua.

O possivel espago real dessa cena, embora passado e remoto, concretiza-se como
presente através da relacdo com o leitor que o decifra e o escuta. O som, considerado um
fendmeno temporal, resiste a sua efemeridade como palavra apropriando-se da memoria de
quem a l€ para reconstruir o espago vivido pelo poeta no pequeno verso.

Nesse sentido, o poeta transforma-se em um colecionador de sons (assim como o é
de palavras, sensacdes, imagens), que 0s grava para que se materializem e se transformem a
cada leitura. E o leitor, no ato da leitura, torna-se, também, poeta, emprestando a obra a sua
memoria e sua subjetividade para completd-la dando-lhe significagdo.

A simplicidade contemplativa do haiku unifica duas apreensdes perceptivas e
simbolicas no texto poético: luz e som filtrados na visdo e audi¢do do poeta, porém,
indissociados como experiéncia e texto.

Em outro escrito, dessa vez um poema chinés do século IX, de Han-Yu, ndo hd a
sintese na descricdo da cena poética, como na poesia de Basho, mas a experiéncia do poeta,
sua apreensdo perceptiva que unifica o homem, tomado aqui como instincia do

MIiCrocosmo ao universo/macrocosmo.

Tudo ressoa, tdo logo se rompe o equilibrio das coisas.

As arvores e a erva estdo silenciosas: o vento as agita e elas ressoam.
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A 4gua estd em perfeito siléncio: o vento a remexe, e ela ressoa.
As ondas gemem: algo as oprime.

A cascata precipita-se: falta-lhe a terra.

O lago borbulha: algo o aquece.

Sdo muitos os metais e as pedras, mas se algo os golpeia, ressoam.
Assim é o homem.

Se fala, é porque ndo pode calar-se.

Se se emociona, canta.

Se sofre, lamenta-se.

Tudo que sai da sua boca em forma de som € devido a ruptura de seu equilibrio.

A mdsica nos serve para desdobrar os sentimentos comprimidos em nosso intimo. Escolhemos os
materiais que ressoam com mais facilidade e com eles fabricamos instrumentos sonoros: metais e
pedra, bambu e seda, cabaca e argila, pele e madeira.

O céu age do mesmo modo. Também ele escolhe o que ressoa com mais facilidade: os pdssaros na
primavera; o trovdo no verdo; os insetos no outono; o vento no inverno. Uma apds a outra, as quatro
estagdes seguem-se numa caga que ndo tem fim. E seu continuo transcorrer ndo é, talvez, uma prova de
que o equilibrio césmico se rompeu?

O mesmo vale para os homens: o som humano mais perfeito € a palavra. A literatura, por sua vez, € a
forma mais perfeita de palavra. E assim, quando o equilibrio se rompe, o céu escolhe os mais sensiveis

entre os homens, e 0s faz I'CSSO&I‘SS.

Mais uma vez, a particularidade estd associada ao todo e a ruptura do equilibrio € a
possibilidade de existéncia das coisas: movimento, gesto e som. Nesse trecho transcrito, o
som vivifica os espacos e 0s acontecimentos a0 mesmo tempo em que se transforma neles.
Nao é indice, ¢ manifesto e é transformacgdo: ressoa e faz ressoar. Nao se associa ao
ambiente, torna-se um. E os instrumentos musicais sao feitos com materiais que possuem a
mesma qualidade das coisas manifestas do mundo, ressoam para que a musica ressoe em
harmonia ao desequilibrio: equilibrio rompido num continuo transcorrer.

Retomando o Elogio da Sombra, o autor — com sua confessa imaginacdo de
romancista — devaneia ao pensar que as grandes descobertas cientificas, bem como as
invencdes pragmaticas de alta e baixa tecnologia se fossem feitas no oriente teriam,

provavelmente, um direcionamento a um novo mundo. A este respeito, sem juizo de valor,

>3 Tradugdo livre de Milton José de Almeida para o poema chinés, baseando-se na tradugdo italiana de Otdvio
Paz.
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mas como constatacdo, fala da musica japonesa, que devido a relacio estabelecida com o
ambiente no qual € tocada, quando amplificada, perde em parte seu encanto, apreendida e
aprisionada pela predominancia das intensidades minimas de gravacdo e a auséncia da
relacdo instrumento e espago acustico.

O compositor japoné€s Toru Takemitsu (1930-1996), responsavel pelas trilhas
sonoras dos filmes de Akira Kurosawa e de outros filmes japoneses, compunha
apreendendo as sonoridades da natureza e as organizava em idéias musicais, em uma
composicdo. De fato, a estruturacio de suas musicas € sutil sem perder a complexidade, a
distribui¢do dos sons temporalmente amplia a sensacdo da especialidade. Na realidade, essa
imagem do seu processo criativo, por si s, ja € uma atitude de apreensdo sensivel do som
como elemento que se transverbera no espago como elemento manifesto dele.

A tarefa de musicar um filme € delicada e sutil. Takemitsu dizia que compunha sua
musica como se cultivasse um jardim oriental, escolhendo sutilmente cada flor, cada
arbusto, para que ele se equilibrasse e se harmonizasse com o todo. A musica de um filme
deve estabelecer uma relacdo de organicidade com as imagens, por esse ele motivo
participava desde as primeiras discussdes e decupagem do roteiro, inclusive porque a trilha
sonora ndo € s6 a musica composta, mas os demais sons e sonoridades do filme.

Quando falamos em compositor de trilha sonora, nos referimos ao profissional que
compde a musica original do filme, aquele que dramatiza musicalmente as proposi¢des
imagéticas do diretor. Em geral, diante de um novo projeto, de uma nova encomenda, penso
que o compositor é o primeiro espectador do filme. E quem o assiste para projetar-se e
dialogar com ele, completando-lhe com suas interpretacdes, reafirmando, simulando e
dissimulando. Ele, enfim, cria a rede de predisposi¢des sonoras da relagdo audiovisual e,
mais que isso, I&, interpreta, cria e constrdi o espago sonoro das cenas, do filme.

A musica permite que a imagem do filme se liberte da associagcdo simplista com o
real para transcender-se em sonho. Dessa forma, ela estabelece um pacto com o espectador
e o conduz para o espaco de alteridade da experiéncia de projecdo. Como o cinema, a
musica € uma arte que acontece no tempo, redesenhando a prépria relagdo com ele. O
tempo de projecdo, assim como o da musica, é o tempo dentro do tempo, o sonho dentro da

vida, a realidade possivel nesse espago de percepcao alterada.
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A trilha sonora é um dos elementos que articula a dramaturgia do cinema. Seu
sentido de unidade ndo estd vinculado a aspectos temdticos ou ao desenvolvimento de um
tema musical e, sim, ao conjunto das relagdes criadas com a imagem, com a dimensao
espacial, temporal e dramética do filme.

No audiovisual, a constru¢do sonora € percebida simultaneamente com a imagem.
As percepgdes (visual e auditiva), quando captadas a0 mesmo tempo, mutuamente se
influenciam, uma emprestando a outra suas respectivas propriedades por contaminagdo ou
projecao.

Por essa espécie de acordo perceptivo esquecemos que o som vem do alto-falante e
a imagem da tela e o contraponto sonoro sao entendidos como provenientes de uma escuta
direcionada do personagem. Por esse efeito, ainda, naturalizamos o fato de uma musica
externa a a¢do de uma determinada cena, dramatizar essa mesma cena conduzindo-nos a
um pacto de aceitagido e mergulho as situagdes menos reais possiveis.

O sentido da construcdo do discurso musical que freqiientemente € associado a
organizacdo e a ordenacdo temporal, muitas vezes oculta uma vinculacdo da misica com
uma dimensio espacia156. Quando ¢ feita essa associacdo ela estd relacionada a forma, ou
seja, a estrutura geral da obra na qual as sonoridades sd@o postas como eventos temporais,
simultaneos ou ndo. Essa apreensdo da forma, por sua vez, também se relaciona a um
principio de harmonia - tanto na sua afirmacdo ou negag¢do: a tradicional, a microtonal ou a
de timbres - que funciona como a perspectiva para as artes pldsticas. Uma grade de
representagdes hierarquizadas na qual as notas - os sons e os ruidos - criam seus campos
sonoros harmonicos que € por onde o compositor constroi seu discurso narrativo musical
associando as dimensdes espacial, temporal e timbristica.

Essa apreensdo da forma pode, também, se constituir em um espaco de virtualidade,
em que os fendmenos sonoros se articulam no sentido do que convencionamos ser musica.
No entanto, ndo € essa exatamente a fonte das minhas inquietacdes, tampouco o objeto
desta pesquisa. De fato, a musica se apresenta como uma textura que se desenha através do
tempo, mas no caso deste trabalho, opto por tomar o som como uma imagem poética, ndo
substituta do objeto, mas como uma realidade especifica, construtora e constituidora de

espacos, sejam eles associados a palavra, a poesia, ao cinema e a propria musica.

% Tazzeta, 1993: 197-202.
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Nao a toa, ressdo e repercuto a Poética do Espagco de Gaston Bacherlard (1974),
afinal, esse trajeto € composto de espagos sonoros vividos aos quais atribuo valor
simbolico. As escolhas refletem e elencam as ressonancias que me conduzem a repercutir
cada uma delas, criando e construindo uma maneira de expressar, o que provoca o afeto.
Portanto, as escolhas de pesquisa e escritura, embora parecam muitas vezes dispares, se
alinhavam naquilo que as aproximou: as sonoras imagens poéticas que me provocam a
constru¢cdo de um espaco de imaginacdo, constituido e protegido nas cercanias da audicao.

No sentido dado por Bachelard, o percurso dessa pesquisa, a partir das imagens de

Kircher, ressoa e repercute um estado de criagio poética.

As ressonancias se dispersam nos diferentes planos da nossa vida no mundo, a repercussio
nos chama a um aprofundamento de nossa prépria existéncia. Na ressonancia ouvimos o poema,
na repercussao nés o falamos, pois € nosso. A repercussdo opera uma revirada do ser. Parece que o
ser poeta € nosso ser. A multiplicidade das ressondncias sai, entdo, da unidade do ser da

repercus sdo’’.

Assim, o caminho desde a ressonancia até a repercussao proposto pelas imagens de
Kircher, € meu percurso e nele consinto em trazer a tona outras ressonancias e repercussoes
que, na retracdo de criador-pesquisador, emergiram desse vazio primordial. Sdo textos
literédrios e filosoficos, filmes, imagens, poesias € pensamentos musicais que improvisaram
e compuseram no escuro possibilitado pelo movimento de adentrar a esse mundo.
"Improvisar é ir ao encontro do mundo, ou confundir-se com ele"®.

A pesquisa que aqui apresento sob a forma transcrita da palavra para a escrita,
propde leituras possiveis das imagens alquimicas de Athanasius Kircher ligadas a musica e
delas perscruta a construcao poética de um espaco sonoro.

Essa tarefa que, necessariamente, dispde, em primeiro lugar, da palavra, seja ela na
descri¢do de imagens, sonoridades e movimentos, seja na conceituacdo e representacdo de
idéias, talvez irredutiveis aos simbolos graficos da escrita, dispde também - para tentar

estabelecer uma frui¢do poética com o tema - de imagens pictdricas, literdrias e a dos

emblemas sonoros, idéia esta que desenvolverei mais adiante.

37 Bachelard, 1974: 345.
8 Deleuze e Guattari, 1997:117.
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Nao se trata, simplesmente, de fazer uma leitura analitica dessas imagens, mas
permitir que delas partam e encontrem ressonancias poéticas com outras obras que
ressoaram e repercutiram em mim, tanto quanto as imagens do jesuita alemao.

Dessa forma, o espaco delineado nessa pesquisa € tratado a partir de um
personagem, musico, que se desloca do seu quarto de estudos numa espécie de alucinagdo
poética. Enquanto 1€ a partitura musical, sua atencdo e visdo se aproximam,
gradativamente, da escrita. Ao mesmo tempo em que se aproxima, sua audi¢do o
acompanha vendo ndo tdo somente notas sucessivas, mas sonoridades aprisionadas pela
grade do pentagrama. Atravessa a barreira gréafica e transpde os limites espaciais, adentra
num espaco intersecional, ndo mais na forma de musico/personagem, mas sim, na forma de
mais uma sonoridade.

Nesse momento, e através do artificio da escrita, ele é “engolido”, auditivamente,
pelo personagem mitico Cérbero e passa a perceber e investigar o mundo através de uma
tripla percepcdo. Esse artificio serve para que eu possa adentrar e reencontrar as op¢coes da
pesquisa, escolhas poéticas que no percurso desse personagem, transformam-se em

apreensoes do que seriam as construcdes poéticas através dos sons.
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Comentario VI

A alquimia e os emblemas na distin¢ao renascentista

entre o saber hermético e o saber publico

Se, de um lado este trabalho relaciona-se com a escuta, no sentido do voltar-se para
dentro, por outro é também um percurso de busca. Uma busca no subterrdneo em ruinas,
onde foi instaurada uma nova ordem, onde foi edificado um novo modo de se relacionar
com 0 mundo e sua natureza.

O exercicio da busca, um cavoucar de referéncias remotas, ndo significa uma
postura ingénua ou uma tentativa nostalgica de vivenciar uma estrutura de pensamento das
mentes do passado. Antes, € verificar a persisténcia dessas estruturas mesmo como ruinas,
soterradas na edificacdo do novo.

Num certo sentido, ¢ uma busca como a de Orfeu, que se encaminha para o mundo
dos mortos a fim de resgatar e recuperar algo que trouxesse sentido a sua vida. Dessa
forma, além da escuta, o caminhar em dire¢cdo ao reino de Hades faz parte dessa
investigacdo.

Como musico, tomo a partitura como uma porta que separa e identifica o0 mundo
instaurado. As linhas do pentagrama, representacdo cartesiana dos eixos do tempo
horizontalmente e das alturas verticalmente, remetem a imagem de uma grade, seja ela de
um calabouco ou mesmo de um bueiro. As notas ali representadas, impressas nessa grade,
formalizam um sistema normatizado de afinacdo que, até meados do século XVII, ndo
existia.

Esse sistema, chamado de “temperamento musical”, alocou as freqiiéncias sonoras
utilizadas nas musicas sublunares, instrumentais ou mundanas, em uma cela simplificada
para que sua transmissdo tornasse possivel uma escrita unificadora e que revela uma
transcricdo de poder.

Evidentemente, essa imagem-sonora conduziu para uma época em que se
processava o temperamento. E, atravessando temporalmente a grade que separava o

instaurado do aprisionado, encontrei as fornalhas acesas de um periodo em que se
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processava um determinado temperamento do mundo. Uma afinacdo orquestral que
antecedeu uma composicao que, até hoje, ressoa nas mentes como estruturas de pensar, de
ver e de ouvir o mundo.

No Renascimento, houve, sem duvida, uma reformulagdo e transformacdo na
constituicdo dos sujeitos, ndo simplesmente a partir do que se refere ao conteido do
conhecimento, mas baseando-se na prépria consciéncia de si mesmo e na sua relagdo e
percep¢do do cosmo.

Essa reformulacao inscrita sob a égide da estética visualsg, viu nascer, entre outras
coisas, o livro impresso, que nao simplesmente tornou possivel a difusdo - de uma forma
até entdo impensada - de idéias e do saber até entdo restrito aos iniciados que tinham acesso
aos manuscritos antigos. Também, substituiu a leitura coletiva, provavelmente, feita em voz
alta e sem pontuacao.

Nesse sentido, os olhos sdo condicionados a leitura, porém, € sabido da rede de fatos

e descobertas que marcaram esse periodo, ndo somente no campo da percepcao “visual”.

Vale recordar a forga, a virtude e as conseqiiéncias das coisas descobertas, o que em nada €
tdo manifesto quanto naquelas trés descobertas que eram desconhecidas dos antigos, e cujas origens,
embora recentes, sdo obscuras e ingldrias. Refiro-me a arte da imprensa, a pdlvora e a agulha de
marear. Efetivamente essas trés descobertas mudaram o aspecto e o estado das coisas em todo o
mundo: a primeira nas letras, a segunda na arte militar e a terceira na navegacdo. Daf se seguiram
inimeras mudangas, e essas foram de tal ordem que ndo consta que qualquer império, seita ou astro
tenham tido maior poder e exercido maior influéncia sobre os assuntos humanos que esses trés

inventos mecanicos®’.

Essa considera¢do de Bacon € tomada, freqiientemente, como imagem do mundo no
periodo de nascimento da ciéncia moderna e convencionado como Revoluc¢do Cientifica.

Como imagem, retine parte dos ingredientes disparadores das mudangas ocorridas nio
somente no campo das idéias, mas no modo de viver e perceber o mundo - europeu,
ocidental.

E oportuno evidenciar o pensamento trazido por Paolo Rossi acerca das revolugdes,

quando se ressalta que, entre os aspectos caracteristicos das revolugdes, elas ndo miram

3 Samsonow, 2007.
0 Bacon, 1975: 635-636.
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apenas o futuro dando vida a algo que antes ndo existia, mas constroem um passado
imagindrio, em geral, com caracteristicas negativas para erigir, nessas ruinas, a idéia do
novo®!

Assim foi feito em relagcdo a Idade Média que, apds as investigacdes feitas a partir de
meados do século XIX, mostrando-se diferentemente da imagem criada por Rousseau no
inicio do Discurso sobre as ciéncias, como sendo uma época obscura e de retrocesso a
barbérie, um passado imagindrio conveniente aos esplendores iluministas e renascentistas
do inicio do século XVIIIL

Esse mito em relagdo a Idade Média foi construido pela cultura dos humanistas.

Na realidade, naqueles séculos foram construidas igrejas e catedrais, bem como conventos e

moinhos movidos a vento e foram lavrados os campos com o arado pesado (...)

As cidades, onde os homens comecaram a viver, ndo eram apenas lugares de escambos
comerciais, mas de intercAimbios intelectuais. A grande filosofia medieval estd ligada ao encontro
de diversas tradigdes: a tradicdo cristd, a bizantina, a judaica e a drabe. Naquele mundo nasceram
as universidades e se afirmou, sobretudo, a figura do intelectual que, entre os séculos XII e XIII,
considera-se e é considerado como um homem que exerce uma profissdo , desenvolve um trabalho

(labor), o qual é considerado semelhante aos outros cidaddos, e tem o papel de transmitir e

elaborar as artes “liberais”®.

A visdo de uma Idade Média reduzida as trevas corroborou a oposi¢do, de matiz
contrastante, com a luminosidade humanista do Renascimento. Do mesmo modo, o
intervalo entre os anos de 1500 a 1750, considerado como sendo os anos da Revolucio
Cientifica, parece, de um modo simplista, ter substituido um modo tido como arcaico e
obsoleto de ver o mundo, ligado a uma concep¢ao platonica e magica pela maneira nova e
sensata veiculada pelos arautos da ciéncia moderna.

Se, de um lado, a oposicao entre os historicamente derrotados, destinados as ruinas do
pensamento, e os vitoriosos edificadores e instauradores do novo mundo, reafirma o
discurso e a énfase na ruptura e no heroismo do vitorioso, por outro lado, coloca em ruinas

todo o rico percurso dos entremeios, dos processos de mesticagem.

61 Rossi, 2001: 14.
62 Rossi, 2001: 15.
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A circulagdo de edigdes traduzidas diretamente dos textos antigos possibilitou a
leitura dos grandes cldssicos do periodo, ndo como meros documentos, mas, sim, em
muitos casos, como material util para o préprio pensamento cientifico emergente.

A comunicacdo e a difus@o do saber tornaram publicas as discussdes a respeito das
teorias. Os proprios livros destinados ao saber hermético e a magia foram tirados da
condicdo de livros inicidticos, um tesouro que somente poucos poderiam alcancar, para
servirem de aporte as discussdes sobre os modos de ver e conceber o mundo.

Um tipo de publicagdo tornou-se comum a partir de meados de 1500, o livro de
emblemas. Esses livros tipograficamente impressos mesclavam o uso de caracteres moveis
em metal para os escritos, e gravuras em madeira para as imagens. Alids, traziam uma

quantidade enorme de imagens, que hoje

representam um acervo riquissimo, ndo apenas para o estudo da vida quotidiana nos séculos
XVI e XVII, mas também como fonte de intui¢des sobre o que os intelectuais desses séculos

julgavam ser uma continuagdo necessiria dos mundos da herdldica, da vida em sociedade, da
63
1.

politica, filosofia, e comportamento mora

Esse tipo de publicac¢do obedecia a um rigor formal e trazia ilustra¢cdes impressas em
xilogravuras. Qualquer assunto poderia ser emblematizado, incluindo toda a literatura
alquimica da época que fez uso de emblemas, de imagens alegéricas e de jogos de palavras
para comunicar “seus segredos”.

O livro de emblemas foi usado, também, com finalidade religiosa, principalmente
depois da publicacdo dos Exercicios Espirituais (1548), de Santo Ignicio de Loyola,
fundador da ordem dos jesuitas.

Em se tratando dos Exercicios Espirituais, a demanda de imagens para auxiliar na
meditacdo abriu caminho para a proliferagdo de livros com gravuras de cunho e pretensoes
doutrinais, durante os séculos XVI e XVII, momento em que a Igreja langca mao também

dos livros de emblemas e enigmas para a educacio doutrinal.

83 Grieco, 2003: 81.
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Os livros de emblemas, como se centravam em imagens, podiam transpor facilmente as

fronteiras lingiifsticas, mesmo quando ndo eram escritos numa lingua internacional como o latim®.

. . 65 .

O emblema pode ser visto como uma imagem falante™ e composto, basicamente,
por trés elementos: o mote ou divisa, uma imagem que figurava a divisa, e um pequeno
texto em prosa ou verso que funcionava como explicagdo adicional. De certa forma,

R o ~ A o166
podemos 1é-lo como uma antecipagdo da expressao contemporanea do audiovisual™.
No caso das publicagdes alquimicas, o aglomerado de imagens e significados,

muitas vezes, serviam ao propdsito inverso. Propositalmente, mais escondiam do que

revelavam.

Sempre que falamos abertamente, nunca dissemos (verdadeiramente) nada. Mas sempre que

usamos uma linguagem cifrada ou recorremos a imagens, ocultamos a verdade®’.

Kircher dispunha, em suas publicacdes, do uso de imagens, algumas didéticas, como
as imagens dos textos religiosos e outras enigmadticas, como as dos textos alquimicos.

Sua producdo na busca de um saber universal reflete, em um certo sentido, a
multiplicidade de visdes de mundo que convivia entre 0 mundo como corpo do divino € o
mecanico relégio operado pelo mestre relojoeiro, entre o artistico e o técnico-cientifico,
entre o sagrado e o profano e, finalmente, entre a fé institucionalizada e o saber hermético.

Kircher tange o universo de seus interesses em uma configuragdo de mundo - que
antecede e envolve a vida e seu pensamento - que é a de um amalgamar progressivo e,

muitas vezes, conflituoso de concepcdes religiosas, politicas ou cientificas.

% Ginzburg, 1989: 103.

%5 Harthan apud Grieco, 2003: 81.
% Grieco, 2003: 79.

7 Roob, 2001: 09
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Memoéria VI

Emblema Sonoro Magnum Chaos

fig.56: Emblema de Lorenzo Lotto: Magnum Chdos

(..)

O caos se precipita na noite ancestral.
Nele estao contidos, incontidos,
0s fragmentos/ elementos das formas mortais e imortais;

matéria-prima da obra a porvir.
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fig.57

Devir de um demiurgo, o poeta
colecionador das luzes e sons traduzidos em palavras,
gestos criadores de um cosmo, organismo animado d'alma,

rotacionado na aquisicao do movimento.
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fig.58

No alto a cabeca/ cabaga,
0lho e vaso

penetrado pela serpente vital, forca criadora, conservadora.
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fig.59

Destruidora
estithaga lnzg e som.
Emanagao do movimento dividido em

nove céus/ sons,
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fig.60

Cordas de ago
que percorrem o chaos inicial ressoando e repercutindo a noite ancestral

fazendo ressoar e repercutir o ferro/ fogo, arade aquecido em madeira
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fig.61: Magnum Chaos

as chamas nao se véen,

sao vistas em andicao.
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Persisténcia VI

O processo alquimico na improvisa¢io musical

Smetak interessou-se pela improvisagdo como uma agdo transformadora e refletiu
sobre ela em dois ensaios: A arte transcendental da improvisacdo (1978) e Por uma
improvisacdo artesanal (s/data).

Esses trabalhos refletiram o periodo em que ele vivenciou sua maior experiéncia
com um grupo fixo de musicos, o Conjunto de Microtons, dirigido por ele préprio e com o
qual desenvolveu, intensamente, durante cinco anos, sua criagdo a partir da improvisacao.

Para ele, a improvisagdo era “uma forma livre de composicdo, a diferenca é so que
ndo hd um autor, hd muitos autores cujas mentes tém que funcionar simultaneamente "o8

O aspecto livre e descentralizado da pratica em grupo guiava-se, porém, pela sombra
do préprio compositor. Smetak estimulava o conjunto propondo uma pedra como partitura®
ou explanando sobre um assunto antes da pratica. Interrompia, por vezes, as sessdoes quando
percebia que os musicos estavam trilhando por um caminho equivocado.

O resultado da préitica continua do grupo, mesmo com algumas pequenas
modificagdes, ao longo dos anos, proporcionou um entrosamento que o levou a criacdo de
muitas musicas que acabaram por ser registradas em LP, Interregno.

Nao que elas ja existissem daquele modo, mas a correspondéncia entre Smetak e os
musicos levava a um tipo de condu¢do musical de acordo com o transcorrer da improvisagao.
E como se houvesse um banco de idéias ja experienciadas, armazenadas na memoria
individual e coletiva e, quando uma situacdo semelhante acontecia durante uma apresentacao,
o reflexo era o de buscar na experi€éncia e na memoria do coletivo, o norte da condugao
musical.

Nas suas reflexdes sobre a improvisacdo, o compositor valorizava o siléncio

considerando-o este como a tela de fundo de uma composicao.

% Smetak, 1975: 8.
% Em seu depoimento, Thomas Gruetzmacher lembra o fato de Smetak durante um ensaio, ter levado uma
pedra que havia achado no caminho e sugerir que o grupo a tomasse como partitura.
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Esta imagem lembra o “sfumato” de Leonardo DaVinci, que se trata de uma névoa
emergente nas dreas mais distantes de uma tela para dar a distincia entre o fundo e os
volumes em primeiro plano. Smetak considerava o som como um adensamento do siléncio,

um siléncio audivel, interrompido por siléncios inaudiveis.

Deve valer para sempre que o fundo da tela a ser pintada, que no caso da misica deve ser
branco, representa o siléncio sonoro dos nossos ancestrais e, sem eles, ndo podemos agir em forma

alguma’®.

No ensaio Arte transcendental da improvisa¢cdo, Smetak parece responder a uma
proposicdo musical de um compositor ligado a musica concreta que, segundo o autor,

propunha uma musica sem a melodia, harmonia e ritmo.

Alguém neste mundo propds uma idéia muito estranha: sugeriu desistir das 3 partes principais
das quais € composta a musica, ou melhor, todas as coisas de que € composto o mundo visivel, tanto

.. A : P e 71
nas suas Trinidades como nas suas substancias quimicas, eletromagnéticas etc’ .

Lembro-me da entrevista com o musico Koellreutter em que este pondera que o
compositor sui¢o, no fundo, era um homem tradicional, pois ainda pensava sobre alguns
paradigmas da musica tradicional ligada ao instrumento. Nesse caso, Smetak justifica de uma
maneira mistica sua critica a esse pensamento, dizendo que desistir “da trindade melodia,
harmonia e ritmo, seria desistir, ndo aceitar a velha formula: movimento — tempo; tempo —
melodia; espaco — harmonia 2
E, continua, se remetendo a uma férmula hebraica que, se destruida, deixaria apenas

o molde, ficaria isenta de conteddo.

A trilogia JOD — HE — VAU que é harmonia, jamais pode ser destruida. Ela sintetiza as 3

dimensdes, das quais estd extraida a possibilidade da 4* dimensdo: he; he € a elite que garante a

continuagdo da evolugio’.

0 Smetak, 1977: 1.
"idem.

2 Ibidem.

3 Ibidem.
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Em Smetak, nenhuma operacdo aparentemente simples o seria para quem ndo
estivesse em condicdes de acompanhar sua capacidade de subjetivacdo dentro de uma
percep¢ao do real absolutamente prépria e original. No entanto, construiu seu pensamento,
meditativamente, improvisando com a imagina¢do dentro do seu campo de crengas.

E, dessa forma, mais adiante na sua construcdo, pondera a respeito da proposicao

acima mencionada:

Se fosse possivel a realizacdo deste alguém, nem a mente ficaria. Isto em si ndo fazia mal
porque sobre a mente pairava ainda a alam e o espirito. (...) Com certeza ficaria uma coisa
importante: a percep¢do que o som € pré-existente no siléncio (o antes-som; ndo confundir com anti-
som). A impossibilidade de tocar o siléncio é evidente. O SOM entdo é um siléncio auditivel de

s0m74.

Smetak, como um alquimista ou mesmo um pitagérico, defende a trindade musical
por considerar a musica microscOpica uma influéncia do macrocosmo, relacionando a
mecéanica ao ritmo, o movimento do universo a melodia e a fala do macrocosmo e a harmonia
ao campo magnético que penetra na matéria para transforma-la.

Embora esse pensamento pareca tradicional, Smetak nio falava de melodias, ritmos e
harmonias quaisquer. Constantemente, falava que harmonia era um complexo de multi-sons e

ndo apenas a manutenc¢ao de consonéncias.

Os sons afinados agradam os sentidos. Os sons ndo temperados podem desagradar os
sentidos? Intervalos dissonantes em exposi¢des largas anulam a dissonancia, porque o conflito da
dissonancia foi espalhado. (Inversdo de micros em macros-intervalos, metros em anos-luz).

Usando (...) as duas (escalas), a afinada e a desafinada, isto é, simplesmente escalas
constituidas de microtons, teremos a graca de enormes contrastes e dindmicas. E ainda mais,
conseguindo bem aplicar o siléncio dos sentidos.

Os sentidos da pele exterior e os sentidos da pele interior.

Para ser mais claro, nés temos que ouvir e analisar os sons que saiam da caixa para fora e os

sons que ficam na caixa. Se pudesse usar os sons que ficam dentro da caixa para fora, teria

L. . . Lo- ~ L . 75
ganhado uma outra musica. Seria esta um tipo de arquétipo da estruturacio fisica dos sons .

" Smetak, 1977: 2.
5 Smetak, s/data: 8.
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Criava em ciclos de transformacdo e as musicas, seus estilos e suas sistematizagoes
(tonal, atonal, microtonal) expressavam estdgios da evolu¢do humana. Dizia mais, falava em
uma formacdo humanistica para que o homem pudesse seguir sua evolucdo musical sem se

sentir fragmentado.

Na verdade, ndo se tratam de estilos e sim da evolug@o de estados de consciéncias, pelos
quais passam todos os homens nascidos na terra, para abrangerem totalmente este imenso quadro

de fregiiéncias’.

Mais uma vez, Smetak coloca o fazer musical no centro das preparagdes ritualisticas
de um processo de transformacao.

Para ele, cada composi¢cdo musical, no seu sentido formal, nada mais era do que
uma peca menor de um organismo vivo maior, restos de uma unidade que se perdeu e que
busca se restabelecer na obra total humana.

“«

A improvisagdo seria o fluxo continuo criativo, devendo “... correr como as dguas
de um rio, as dguas sempre sdo novas, embora que o rio é o mesmo. As dguas conservam o
rio, o seu nome e o batizam constantemente...”77, responsabilizando cada um de seus
criadores pelo restabelecimento da ordem cadtica dos sons, a caossonancia.

Para o sui¢o, o improvisador deve estar preparado para o oficio, ou seja, ter cultura
elevada, acumular experiéncias e portar-se como um compositor. No entanto, deve também
ser disciplinado e vigilante dos sentidos para que possa se libertar da escrita.

Cornelius Cardew, um dos fundadores do grupo de improvisacio AMM, também
fala em disciplina na conformacd@o a habilidade de trabalhar coletivamente como sendo o
pré-requisito essencial da improvisag€1078.

E interessante a distincdo entre o sentido que o senso comum atribui ao que é
improvisar e o que € dado pelo improvisador.

Para Smetak, a boa improvisacdo seria repentina, porém, uma acdo intelectual
inspirada na propria ocasido ja que, para ele, na improvisacdo valiam as intensidades do
pensamento, as memorias dos participantes - tanto individuais quanto coletivas -, um

dominio do fluxo temporal em relacdo aos acontecimentos musicais e a confianca em uma

6 Smetak, 1981: 9.
"7 Smetak, 1981: 3.
8 Paes, 2003: 60.
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direcdo superior que conduz o seu destino. Entretanto, quando perguntado sobre a

possibilidade e a improvisacao substituiri a composi¢ao, responde a si mesmo:

Nao, ela é um género a parte. Os acontecimentos na improvisacao sdo quase imprevistos, na
composi¢do sdo previstos; o improvisador ndo tem tempo suficiente para pensar, embora que ele
sempre organiza. O compositor tem tempo, dias, meses e anos para complementar sua obra. O
sentido de tempo na improvisa¢do € outro. Se ela acontece com felicidade ndo hd percepgdo de
tempo, explica isto, que o tempo do relégio foi bem consumido - ndo resta tempo. O astronauta

sabe da anula¢do do tempo como o improvisador se ele se coloca em outro estado de consciéncia.
17,

O tempo torna-se volive

O sentido da improvisac@o no gesto criativo ultrapassava a sessdo musical; para ele,
os atos da vida cotidiana eram impulsionados pela forca da imprevisibilidade e sobre eles
dever-se-ia transbordar a for¢a da improvisacdo acumulada na preparacdo. Quem improvisa
ndo deve se limitar, deve ter a criacdo como fluxo continuo, a experi€éncia como a
totalidade da existéncia e da transcendéncia.

O desenvolvimento da intui¢do era, também, tema das reflexdes de Smetak. Assim
como o musico Stockhausen que, posteriormente, as suas obras estruturalistas produziu
pecas brilhantes dentro do campo da aleatoriedade, dizia que “a intuicdo coletiva produz
qualidades de que um compositor ndo é capaz”*, Smetak acreditava em uma comunicacio
do grupo através da intuicdo. Alids, ela € necessaria a0 mesmo tempo em que se desenvolve
na pratica da improvisagao coletiva.

Smetak diferencia e classifica quatro modos de improvisagdo:

1. Improvisagdo profunda que, no fundo, € uma meditagcdo mistica, tendo um centro imével;

2. A improvisacdo periferal que causa movimento (dancante);

3. A improvisacdo de contrapontos ritmicos sem ou com altura determinada de sons. Se for melddica,
em repentina variacio do tema;

4. A construgdo inteligente, sensivel, de formas pré-estabelecidas, com cariter universal, se
desprendendo de qualquer contetddo que liga ao passado e de formas conhecidas, guardando porém

2o 81
uma tematica segura” .

" Smetak, s/data: 4.
80 paes, 2003: 67.
81 Smetak, s/data: 1.
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Como complemento a essa tipologia smetakiana, citarei aqui a distin¢cdo de trés
modelos de “descoberta do coletivo” feitas pelo miusico e historiador da improvisacido Nick

82 . S . - .
Couldry™ que se aproximam de uma determinacdo de modos de improvisacdo coletiva:

O Parallel Voices, que incide sobre a igualdade de papéis das vozes instrumentais e sua
simultaneidade no decorrer dos eventos sonoros; o Group Voice, cujo objectivo € diluir todas as
intervencdes individuais num fluxo global em que, idealmente, as contribui¢cdes de cada um sao
indiscerniveis; e, por fim, o Style-Mixing, combinatéria da abordagem interindividual com
constantes mudancas de direccdo ao nivel colectivo, de maneira a ndo se distinguir uma linha

condutora definida®’.

E evidente que os dois autores miram seus objetos através de olhares distintos. Diante
da conformagio mistica em torno de aspectos formativos da improvisagdo como derivados
dos formativos do corpo humano, o mental, o corpdreo/sensual, o racional e o sensivel, que
Smetak traz, considerei importante relevar a maneira como o fluxo de informacgdes sonoras e

de interatividade entre as singularidades percorre a temporalidade da improvisagdo coletiva.

Isto pode ser chamado como a soliddo do improvisador, ou a soliddo na multiddo. As pessoas
que tomam parte neste conjunto devem estar bem alertas nestes minutos para se encaixarem
devidamente em trabalhos desindividualizados e com egos subdivididos nesta unidade muito

complexa. Porque efetuam o trabalho a construir uma obra no espago mental temporariamente®*.

8 Artigo intitulado “Turning the Musical Table — Improvisation in Britain 1965-1990” e publicado na
Revista “Rubberneck”, apud Paes, 2003.

% Paes, 2003: 65.

84 Smetak, s/data: 11.
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fig.62: Caossondncia

Para Smetak, a individualidade ndo deve ser aniquilada e a lideranga estd nos
sentidos. Os individuos, agora juntos em um grupo, devem sempre considerar que sao
visiveis durante a improvisagdo e que representam uma idéia pré-existente.

Parece paradoxal que o gesto libertdrio da improvisag@o livre obedeca a regras pré-
estabelecidas, mas, também nesse ponto, Smetak é apolineo e dionisiaco, experimental e
conservador, sacro e profano. Propunha o caos para que uma ordem que pairava velada sobre
ele, se restabelecesse.

Propunha a traducdo de luzes em sons, referindo-se a transfiguracdo das estrelas,
agrupando-as em projecdes geométricas e representando-as em intervalos de indmeras
densidades. Tomava, desse modo, o céu como partitura, o pré-estabelecido que ressoava no

microcosmo.
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Sugestdo de estrutura:

O CAOS : plano indiferenciado

O seu extrato: o monoismo

Divisdo ao dualismo

Coagulacdo (pleno dominio da forma)
Ordem esquerda, Ordem no meio, Ordem na direita, Ordem na Ordem
Dissolugdo

Volta ao caos

Sintese

Continua¢do num plano paralelo
Modulado para planos cada vez mais altos
Etc, etc. (Sem fim e finalidade concreta)
Ou com finalidade concreta...

Metdstase.

Avatara. (Manifestagdo total )85.

Smetak destaca, sempre, 0 uso da voz e o fato de a musica ter cardter provisorio,
embora esteja sujeita ao envelhecimento quando a unidade triddica, instrumento-homem-
som, € abalada pela desunido do grupo. Sua improvisacdo dissonante, a caossonincia usando
0s microtons, tem como fundamento o mesmo som gerador do som continuo que provém do
interior do instrumento € do giro mecanico do instrumento cinético. O homem é, para ele,
veiculo de uma obra superior a ele “como instrumento também é veiculo do som”.

Outro aspecto interessante € que as Pldsticas Sonoras de Smetak, como instrumentos
singulares, obrigam o musico ao desafio da explora¢do quase lidica na procura dos sons. Nao
ha e nem deve haver um virtuosismo individual, o que seria uma contraditéria acdo do ego
musical em algo que propde o vir a ser. Tampouco hd um virtuosismo de grupo; hd, sim, a
tentativa, a incorporagdo do erro, o devir comunicacional e a coragem do siléncio.

No final de seu percurso criativo, Smetak retornou ao seu instrumento de formacao
do qual havia se distanciado por 15 anos, o violoncelo. Durante as gravacdes do LP
Interregno, gravou duas musicas intituladas Fachos de Luz que, por um descuido da

producdo, nao foram incluidas no disco. Esta “sintese de todas as experiéncias adquiridas

85 Smetak, s/data: 11.
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. ,)86 . . . A .
no trabalho anterior””, deste modo, ficou guardada silenciosamente, anOnima para o

publico.

J4 no final de sua vida, a pouco menos de um ano de sua morte, Smetak silencia,

meditativo. Parece mesmo que seu intenso periodo de criacdo nos anos de sua passagem

por Salvador, foi uma janela aberta, um portal adentrado no territério da transcendéncia.

Retorna a vida, contemplando-a como um visitante, desfrutando a plenitude de cada micro-

intervalo da existéncia, esperando 0 momento de sua passagem, com a lembranca quase

onirica de uma fase de intensa produgio...

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

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

Vi com toda a clareza que nada de novo tinha sido criado, apenas redescoberto por iniciativa
prépria, com a Unica pretensdo de conquistar e descobrir sozinho os novos continentes, tateando do
conhecido para o desconhecido. Este caminho traz muitas felicidades, muitas angtstias também,
porque, como foi dito anteriormente, a realidade ndo corresponde ao potencial, mas o Som, também

invertido em Luz, pode levar o homem a Ter um vislumbre da Existéncia 87

86

Smetak, Em potencial, sem realidade porém..., 27 de julho de 1983. Disponivel em

www.gilbertogil.com.br/smetak/takgil.htm

8 1dem.
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Comentario VII

Os ouvidos do tirano

a ciéncia acistica a servico do absolutismo

Inspirado nos inventos do tirano Dionisio de Siracusa, Kircher desenvolveu uma
série de esbocos sobre mdéquinas e canais de escuta e até mesmo uma espécie de

telefone. Estes experimentos e gravuras estdo presentes no livro Phonurgia nova,

Um dos lugares que mais impressionavam os visitantes era a galeria de bustos, que ficavam
ao longo das paredes, na entrada principal do museu. Numa perfeita mis-em-scéne de Deus como
sentinela e instigador onipresente, as cabegas comecavam a falar sempre que uma pessoa passava, e
ninguém identificava a origem das vozes. (Afirma-se que a idéia das misteriosas estituas falantes
proveio originalmente de Alberto Magnus). O livro 9 de Musurgia universalis, de Kircher, inclui
diversos projetos e descricdes de aparelhos de escuta clandestina, que, usados no contririo, podem
amplificar os sons e encenar eventos milagrosos. Entre esses dispositivos incluem-se longas
tubulacgdes, ligando aposentos distantes; grandes funis cujas imensas aberturas cobrem patios
inteiros; e sistemas intricadamente ramificados de escuta, usando pegas de acompanhamento actstico
associadas ao Panépticos, de Jeremy Bentham, de 1790 — seu projeto para uma prisdo
completamente transparente. A asser¢do de Foucault de que a faculdade da visdo se caracteriza pelo
uso impréprio como 6rgdo de controle parece ndo se confirmar, levando em consideragdo essas
sofisticadas construgdes acusticas para espionagem. No entanto, o Argos de cem olhos da mitologia
classica ndo possui nenhum correspondente actistico, tal como um deus com ouvidos crescendo

88
sobre toda a sua cabeca.

88 Zielinski, 2006:148
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fig.63: Paldcio do tirano Dionisio de Siracusa. Phonurgia Nova.

As horas demoram a passar; na sala do trono, a luz das ldmpadas é sempre igual. Vocé
escuta o tempo que corre: um zumbido semelhante ao vento; o vento sopra nos corredores do
paldcio ou no fundo de seu ouvido. Os reis ndo tém reldgio: supde-se que sejam eles a governar o
fluxo do tempo; a submissdo as regras de um engenho mecénico seria incompativel com a
majestade real. A extensdo uniforme dos minutos ameaga sepultd-lo como uma lenta avalanche de
areia: mas vocé sabe como escapar. Basta estender o ouvido e aprender a reconhecer os ruidos do
paldcio, que mudam de hora em hora: de manha toca a corneta para i¢ar a bandeira no alto da
torre, os caminhdes da intendéncia real descarregam cestas e vasilhames no patio da despensa; as
empregadas batem os tapetes na sacada da varanda; a noite, chiam os portdes que s@o trancados,
das cozinhas sobe um concerto de loucgas; das estrebarias alguns relinchos avisam que € hora da

almofacadura.
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O paldcio € um reldgio: suas cifras sonoras seguem o curso do sol, flechas invisiveis
indicam o turno da guarda nos anteparos das fortificacdes com um tropel de patas ferradas,
combatidas de coronhas, aos quais responde um chiar de cascalho sob a massa dos tanques que se
exercitam no largo. Se os ruidos se repetem na ordem habitual, com os devidos intervalos, pode
ficar tranqiiilo, o seu reino nio corre perigo: agora, nesta hora, por mais um dia.

Mergulhado no trono, vocé pde a mao em concha no ouvido, afasta os drapeados do
baldaquim para que ndo amortecam nenhum sussurro, nenhum eco. Os dias sdo pra vocé uma
sucessdo de sons, ora nitidos, ora quase imperceptiveis; ja aprendeu a distingui-los, a avaliar sua
proveniéncia e a distincia, conhece sua seqiiéncia, sabe quanto duram as pausas, cada ribombo,
rangido ou tilintar que estd a ponto de atingir seu timpano ja é esperado, antecipado na
imaginacdo, se demora a ser produzido provoca impaciéncia. A sua angustia ndo acaba até que o

fio do ouvido nio seja recomposto onde parecia abrir-se uma lacuna.

fig.64: Imagem do experimento IV. Phonurgia Nova

Atrios, escadarias, varandas, corredores do paldcio possuem tetos altos, em forma de
abobadas: a cada passo, cada estalo de fechadura, cada espirro ecoa, ribomba, propaga-se
horizontalmente numa seqiiéncia de salas comunicantes, vestibulos, colunatas, portas de servigo e

verticalmente por bombas de escadas, intervalos de tetos, pocos de luz, condutores, tampas de
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chaminés, vaos de elevadores de cargas e todos 0s percursos acusticos convergem para a sala do
trono. No grande lago de siléncio que vocé flutua desembocam rios de ar movidos por vibragdes
intermitentes; vocé as intercepta e decifra, atento, absorto. O paldcio é todo voluta, todo lobos, é
um grande ouvido em que anatomia e arquitetura trocam de nomes e de fungdes: pavilhdes,

trompas, timpanos, espirais, labirintos; vocé fica achatado no fundo, na regido mais interna do

palécio-ouvido, dos seu ouvido; o palacio € o ouvido do rei.
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fig.65: Espido fonocamptico. Musurgia Universalis 1.

Kircher dedica muita ateng@o e esforco as tubula¢des condutoras de som, que chama de
canais. Sua obra Phonurgia Nova é como um manual sobre o estado da arte contemporineo da
acustica e suas leis; no entanto, foi muito criticada, pois continha muita coisa que ja estava obsoleta.
Kircher assume que o som viaja em linhas retas, como a luz, mas de modo muito mais lento: “O som
do eco é um imitador ou seguidor da luz” (primeira proposicdo do livro: 1684). Uma das suas teses
centrais refere-se a relacdo diretamente proporcional entre volume e velocidade. Como Kircher
assume que o som serd refletido — como a luz, que se reflete nos espelhos — ao atingir uma superficie
solida lisa, podendo até ser amplificado por reflexdo, ele prefere canais em forma de espiral, com

uma superficie interna polida, para a transmissdo efetiva. Suas constru¢des arquitetdnicas para a

8 Calvino, 1995: 62-64.
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escuta clandestina e conversagdo amplificada possuiam estruturas similares a concha do caracol,

dando-lhes também um carter antropomérfico’.
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fig.66: Telefone kircheriano. Phonurgia Nova

% Zielinski, 2006: 148-149.
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Memoéria VII

cD”

Comunicagao pré-palavra, sons, o ambiente construido com a musicalidade advinda dos emblemas
sonoros, na construcdo poética de um espago.

As miisicas e a musicalidade do cd foram criadas a partir do inventdrio dos fragmentos musicais
extraidos das sessoes de improvisacao, inspiradas nas temadticas envolvidas com os livros de emblemas, a
alquimia, os arredores e ressonancias desses assuntos, a interacdo com os objetos, a manipulacdao desses sons
eletroacusticamente e a relagao dos mesmos com uma nogao espago pretendido. O espago em ruinas do Musen
Kircherniano e suas repercussies atemporais.

Desse trabalho musical sao ciimplices e parceiros - co-antores de um processo alquinico - os miisicos
Marcelo Bomfim: e Nelson Pinton que mergnlharam na proposta de juncdo de trés cabegas a um corpo musical
investigativo.

Os emblemas sonoros se misturam e se alternam miisica a miisica e a eles foram adicionados também
outros instrumentos e objetos sonoros, tais como flantas, violas, telhas, objetos de ceramica, anéis de metal. Além

¢ claro das manipulacoes eletronicas e dos processamentos em tempo real.

Jardim do Takemitsu
Formante Circular 0
Intervenien in galaxias
Passeio pelo jardim dos seres e nao seres
Formante circular 1
Magnum chaos
Movimento pendular
Estudo para uma improvisacao sem desenvolvimento
Formante circular 2
Lacuna

Estudo sobre solos e intervencies

! O cd encontra-se na quarta capa.
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Persisténcia VIII

O Siléncio:

a transformacao do medo em miisica

..tenho a sensacdo de que devem existir outras maneiras de trabalhar o som, que nos
permitiriam ser mais exatos com o mundo interior que tentamos reproduzir na tela; nao sé o
mundo interior do autor, mas aquilo que € intrinseco ao proprio mundo, que faz parte da sua

esséncia e ndo depende de nés’>.

No sentido proposto por essa citacdo de Andrei Tarkovski, o diretor iraniano
Mohsen Makhmalbaf e seu desenhista de sons Behrouz Shahamat buscam, no filme
iraniano O Siléncio (1998), usar o som como um agente produtor de espagos mentais
subjetivos que se interpde a relacio do espectador com a imagem.

O som no filme cria e dimensiona espacos vividos, sentidos e habitados. O que
chama a atengdo nessa obra é a maneira como hd uma transcendéncia do uso do ruido, do
som e da musica, absorvendo o espectador para a audicdo como construtora do sentido
cotidiano de realidade, a significacdo do som e da musica na composi¢do narrativa do filme
e na construgdo dos espagos e trajetos dentro do filme.

Logo na apresentacdo do titulo do filme, o tema da Sinfonia n° 5 de Beethoven
aparece nos acordes de um rubab, instrumento tipico dessa regido de cultura persa. Essa
insercdo contrasta com o ruido ambiente no aparecimento do primeiro plano do filme: uma
casa a beira de um rio ou lago, onde se escuta uma resultante sonora grave e continua. Esse
relativo siléncio e tranqiiilidade sdo rompidos com o retorno do tema proposto por
Beethoven, mas agora sugerido no agressivo bater na porta de uma mao masculina:
bambambamBam.

E interessante pensar que, para Beethoven, essa célula musical representava o
destino que batia a sua porta, e que no caso do filme introduz o motivo narrativo musical

que conduzird o drama.

°2 Tarkovski, 1990: 194.
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E delineada, nesse momento, a relagdo que se estabelecerd por todo o filme, entre a
representacdo da agressividade e do poder contidos na c€lula ritmica do bater da porta e a
conversdao sublimada e afinagdo poética do medo e perigo nos acordes da Sinfonia de
Beethoven.

Com essa relacdo que se estabelece, todo o som, ruido e musica se convertem dentro
da diegese filmica, inviabilizando uma inser¢do ndo-diegética da trilha sonora.

Toda a trilha pode, com isso, ser analisada como diegética ou mesmo meta-
diegética, quando ela se refere a uma percepcao alterada da personagem em relacdo aos
sons que escuta.

A escuta € vital para Korshid, uma crianga cega, personagem central da narrativa,
que constrdi e redimensiona a realidade vivida através da sua relagdo com os sons e 0s
sentidos atribuidos as fontes sonoras com as quais se relaciona.

Korshid tem, aparentemente, 9 ou 10 anos de idade, mora com sua mae e trabalha
como afinador de instrumentos.

O filme flagra cinco dias do cotidiano do menino que precisa levantar o dinheiro do
aluguel para que ele e a sua mie nao sejam despejados da casa onde moram. Nesse sentido,
Korshid protagoniza, individualmente, alguns aspectos de um drama social do Irda
contemporaneo: o desemprego, a miséria e a condi¢do da mulher e exploracdo do trabalho
infantil ja que sua mae ndo pode trabalhar, pois embora tenha sido abandonada pelo marido
(que se mudou para a Russia a procura de oportunidade), culturalmente, deve manter-se
dependente dele.

A exploragdo e abordagem da realidade social e dos dramas contemporaneos, tais
como o desemprego e a miséria, através de histdrias protagonizadas, muitas vezes, por
criangcas, bem como a utilizacdo de cendrios reais € de um elenco ndo-profissional que
estivesse identificado com esses espagos, aproximam e ligam uma vertente do cinema
iraniano, dos anos 90, do neo-realismo italiano.

No filme O Siléncio, essas caracteristicas também aparecem, mas o que chama a
atencdo € a maneira como hd uma transcendéncia dos preceitos neo-realistas, no aspecto do
uso do ruido, do som e da misica, absorvendo o espectador para a audi¢do como

construtora do sentido cotidiano de realidade, tal qual o € para o protagonista na sua relagao
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com os sons da sua intimidade, sua casa e seu trajeto, determinando o valor simbdlico da
escuta dos sons no espago filmico.
Quando Gaston Bachelard procura determinar “o valor humano dos espagos de

»

posse, espacos proibidos a forcas adversas, espagos amados®”, reporta-se ao estudo de
imagens poéticas que evoquem e reconstruam esses espacos. Espacos de intimidade e
exteriores.

Esses espacos de devaneios podem ser disparados pelos sons, nos transportando a
um “folheado sincrénico de espagos heterogéneos9 “» tanto na linguagem audiovisual, em
especial no cinema, quanto na performance ou mesmo em uma instalacao.

A relagdo do som com o espaco transporta o espectador, o transeunte, o artista para
o espaco afetivo. E, no filme, a representacdo da tranqiiilidade do lar é quebrada pela batida
na porta, sinal sonoro que vem de fora, rompe o siléncio e associa-se a autoridade do
senhorio, proprietdrio da casa onde moram Korshid e sua mde, e que vem toda manha
cobrar as mensalidades atrasadas sob pena do despejo.

Essa figura de autoridade causadora da instabilidade e medo, masculina e adulta, é
relacionada, ainda, com o dono da oficina de instrumentos onde o menino trabalha e que,
também, pressiona Korshid e o acusa de ndo fazer seu servigo direito.

Voltando a primeira seqiiéncia do filme, Korshid, assim que escuta a batida na
porta, converte-se no som da abelha que busca o vdo, saindo do recipiente no qual estava
aprisionada e metaforiza pedindo a Deus que ela ndo se perca no caminho e que encontre
flores e ndo estercos para pousar.

Quando, mais a frente, encontra seu patrdo, 0 menino se concentra novamente no
som da abelha e percebe que ela ndo estava pousando em flores, mas sim no estrume. A
associacdo de Korshid com a abelha fica clara quando sua amiga Naderah mostra com os
dedos sua imagem no espelho; nesse momento diz: esse € vocé Korshid e o zumbido bom
de uma abelha retorna ao primeiro plano de som.

Os espacos mentais construidos por Makhmalbaf através dos sons ouvidos pelo
menino sdo associativos. Freqlientemente, Korshid metaforiza seu oficio de afinador de

instrumentos: recomenda que uma abelha com um zumbido ruim pouse em flores boas para

% Bachelard, 1974: 353.
% Guattari, 1992: 153.
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melhorar seu som, afina os instrumentos da oficina em que trabalha, afina a batida de
trabalho de outras criancas, afina 0 medo em musica e todo o entorno de seu cotidiano.

O filme estrutura de maneira simples a rotina didria do pequeno cego; nos cinco dias
a disposicdo dos planos é a mesma: a casa no rio, o ponto de 6nibus, o percurso, a oficina.
Porém, no percurso, o imprevisivel se dispde de acordo com o que Korshid escuta, com
isso seu percurso para o trabalho é, freqiientemente, alterado.

Procura permanecer com os ouvidos tampados para ndo ser levado a seguir uma
bonita voz ou bonito canto instrumental. Quando se reserva, tampando os ouvidos, escuta o
som de dgua, que se refere a mae, a casa e a questdo que deve ser priorizada. Quando se
distrai, perde-se atrds de um bonito som chegando atrasado para o trabalho. Na realidade,
sua atitude é poética e associada ao Rubayat, poema de Omar Kayyam (poeta e mateméatico
persa do século XII) declamado por duas meninas e pelo proprio Korshid durante o
primeiro percurso no Onibus.

No momento do devaneio, Korshid abdica de suas preocupagdes passadas e futuras,
vive o presente com intensidade e dedicagdo, liberta-se e redimensiona o sentido da sua
rotina. Nao planeja o amanhad; sequer o faz em relacdo ao seu trajeto. Porém, no momento
em que recita o poema, quem se perde do trajeto € a outra face da infincia iraniana, a que
vai a escola, 1€ o texto, mas ndo se permite levar por ele.

Uma das seqiiéncias subseqiientes a essa chama a aten¢do pela sutileza do diretor ao
tratar da relacdo de amizade entre Korshid e Naderah. Primeiro, impde o ambiente de uma
feira através da cacofonia das vozes e ruidos produzidos pelas pessoas em um plano geral
do som da cena. Depois, o0 ponto de escuta se converte na miusica eletronica vinda de um
radio de pilha. Nesse instante, Korshid se distrai e € atraido pela musica. Perde-se. Naderah,
ao perceber a auséncia do amigo, passa a chamé-lo sem éxito. Coloca-se no lugar do amigo,
fecha os olhos e procura perceber o mundo como ele.

Uma musica, desta vez ndo eletronica e, sim, acustica, tocada em uma casa de cha,
atrai ele e ela e, assim, encontram-se. Como possivel leitura, associei também a musica
eletronica ao desencontro e a musica acustica a possibilidade de encontro.

A cada novo dia, Korshid ressignifica o som da batida na porta musicalizando-a a
cada inicio do ciclo diario. Escuta-se, no primeiro dia, apenas a batida, no segundo, a batida

mistura-se a musica, no terceiro, ela quase nao € escutada, no quarto, na eminéncia da acao

148



retorna a batida e, no ultimo dia, Korshid antecipa-se a chegada do senhorio e percebe-a
sob outra perspectiva, dessa vez ja fora da casa.

Intercalados a momentos de puro lirismo, como quando Korshid deixa que a chuva
toque o instrumento que carrega, ou quando escolhe o pao que vai comprar pela voz de
quem o vende, o filme aponta a realidade da infancia e a situacdo de tensdo politica aos
olhos de uma crianga. No terceiro dia, Korshid escuta no onibus um miusico excepcional
que o desvia do percurso.

Este musico segue seu caminho numa charrete puxada por um cavalo. Korshid, por
sua vez, sobe numa charrete puxada por uma crianca e a trilha sonora mescla os sons do
cavalo, dos carros e da respira¢do ofegante e cansada do jovem que carrega a carroga.

Num outro momento, com a companhia de Naderah, afilhada e intérprete do seu
patrdo, encontra um guerrilheiro armado tocando miusica numa praga. Admira-o e teme-o
ao mesmo tempo. Quando passa por uma oficina de constru¢do de panelas, encontra jovens
como ele e outros mais velhos batendo, indiscriminadamente, para conseguirem abaular o
metal. Pede para que atentem ao som que fazem e lhes sugere a batida do
bambambamBam.

No quarto dia, ja sem emprego e sem perspectiva de solu¢do para o problema que o
aflige, Korshid reencontra o musico que lhe sugere e a seus amigos que toquem para O
proprietario a fim de demové-lo da acdo de despejo. Korshid identifica-se com o musico
assim como demonstrou identificar-se com o guerrilheiro, apreciando suas musicas.
Lembro que do mesmo modo que Korshid se relaciona com os insetos, o musico o faz com
0s animais.

Retnem-se, no quinto dia, Korshid, Naderah e os musicos, na margem oposta da
casa. Tocam a Sinfonia n° 5 de Beethoven no momento em que o despejo acontece. Sem o
pesar do passado ou o medo do futuro, Korshid pede um ritmo que se aproxime do de um
galope de cavalo e, com ele, inicia seu novo caminho, reencontrando os jovens
trabalhadores, batedores de panelas e os rege na Sinfonia n°. 5 de Beethoven, mais uma vez
e de forma definitiva, com o que sobrou do medo e da responsabilidade que tinha.

Desse modo, Mohsen Makhmalbaf retrata a condi¢ao do real através do olhar/ouvir
individual que se choca com o coletivo, reconstréi o espago vivido por uma crianga cega

que, mesmo com sua ausente infancia, protagoniza a possibilidade de transformacao,
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projeta sua relagdo com os ambientes sonoros que percorre - os sons da casa e seu valor
afetivo, os do medo e da esperanca - sempre relacionando a possibilidade de conversdo e
transformacdo: do desafinado ao afinado, do siléncio ao som, do ruido a musica.

A escuta torna-se essencial na apreensdo do filme, ndo a escuta tirana que vigia os
rumores do castelo, mas uma escuta poética, transformadora e libertadora. Quem sabe seja
a antitese da escuta do rei em Calvino, ou mesmo das pesquisas de Kircher sobre uma
escuta vigilante, comunicacional. Mas € uma escuta composicional, de quem escolhe o que
escuta e simbolicamente a retira do seu contexto e poténcia inicial - no caso do filme ligado
ao medo, a imposi¢do arbitrdria e a condicao fatalista do destino - e, como em um processo

alquimico, a transforma em potencia estética, em potencial criativo.
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Comentario VIII

Frontispicios, Gravuras e Emblemas

fig.67: Frontispicio de Magnes sive magnetica arte
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fig.68: Frontispicio de Arithomologia
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fig. 69: Frontispicio de Regnum naturae magneticum
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fig.71: Frontispicio de Turris de Babel
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ﬁ. 72: Frontispicio de Latium
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ATHANASII KIRCHERI E SOCIETATE 1ESV

OEDIPVS AGYPHACVS ‘ €
AD FERDINANDVM IIl CASAREM SEMPER AVGVSTVM. 3

fig.74: Frontispicio de Oedipus Aegyptiacus

158



(=
o AT S
5
—‘“\!“‘“‘.‘“ m : Wﬁ%"‘ iliigye
E"’é/_luu;ow_i':—f‘ﬁ ;\.&%“umﬂ& ] ‘m""k}]'mn
Q % i T & 7 % Ly
""L’i“!.”"""”‘ﬂi‘:"rﬁlnlﬂ . %ﬂugf\\\w% % \!1“!\“;§
] TG st i
o= N0 (1 i

g il
il .é”ﬂ“ VPO BT Gy =
- = UL a0 ey

ws R & u,,mﬁu‘“m;,\{,‘w\\\yv\f%: -

o AW V] <
TR R > =
: \\\\\\\\\\.\u««uﬁ%ﬁ‘ S/
K TRt g I é&@") /ﬁ, <4,
e e S S S R N
“““L“L\\\l\\\\\\hé;‘&ﬁm\ g%\\\“‘\\ N “\\\\\\\ V-
i) 'e\\\\\w\-\*‘“\“!\m\'\\\é\ﬁ‘\“-‘ \BTIS\\\\\‘\'%{VE}-\;-§ T ===
2 b= : S s e =" )
AN T — =S e W =R =) =)
e e T A
NN\ SSUSANANNAN

NN
fig.75: Emblema Solar. Oedipus aegyptiacus
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fig.76: Frontispicio de Musaeum
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fig.78: Frontispicio do Ars Magna lucis et umbrae
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fig.79: F rontispci de Physiologia kircheriana
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Memoéria VIII

Emblema sonoro a Génese da Retorta

fig.80: A criagdo do mundo. Hieronymus Bosch.

O emblema A Génese da Retorta estd totalmente identificado com o emblema
Magnum Chaos. Neste caso, descreverei a intencdo da leitura e da construcdo, pois ainda
nao foi possivel desenvolver o trabalho com o cobre satisfatoriamente, a fim de transformar
um alambique encontrado, em um emblema sonoro integrante deste trabalho.

Os dois emblemas estdo ligados conceitualmente; o processo alquimico aludido,
estudado e/ou combatido por Kircher, sempre foi designado como a Grande Obra pelos
alquimistas - uma alus@o a obra divina da cria¢do e que coloca o mediador desse processo,

isto €, o alquimista, na condi¢do do criador. E sua atuagdo ¢é indissocidvel da prépria obra,
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pois para esses o processo interior do alquimista € revelado no proprio processo alquimico.
Se, no Magnum Chaos a matéria prima pertence ao obscuro e nele estdo contidas as forcas
opostas ainda em conflito, no processo refeito da criagdo, isto €, na Génese da Retorta, a
matéria € progressivamente transformada, possibilitando a libertacdo harmonica dos
potenciais masculinos e femininos, para que eles possam, depois, serem juntados e
transformados em um sé. A libertacdo da harmonia perfeita era, para os alquimistas, a

Pedra Filosofal, o Lépis philosophorum.

A Pedra (Filosofal) é produzida a imagem da criagdo do mundo. Porque € preciso ter o caos
e a matéria primeva, em que os elementos se encontram confundidos em suspensdo, até serem
separados através do espirito igneo. E quando isto acontecer, o que € leve subird as alturas, e o que ¢

pesado serd arrastado para baixo”.

Diferentemente dos outros emblemas, este inacabado, merece uma atengdo e
descricdo daquilo que ele poderia ser se estivesse pronto. Daquilo que potencialmente ele €,
porém, na forma inacabada.

A partir de uma imagem do Kircher, na realidade, de um experimento para a
obtencdo de chuva e de neve artificiais, adicionado a um fragmento de texto alquimico que
cito abaixo, pensei em poder criar 0 que seria uma representagdo sonora e plastica do

processo alquimico.

Primeiro combinamos, em seguida decompomos, dissolvemos o decomposto, depuramos o
dividido, juntamos o purificado e solidificamo-lo. Deste modo, o homem e a mulher transformam-se

num s6°°.

Kircher como ja escrevi anteriormente, esteve ligado a uma verdadeira fébrica de
conhecimento, a Companhia de Jesus. Esteve, também, envolvido, inclusive por uma
condicdo histérica, no entrecruzar conceitual de pensamentos contra-reformistas, da
revolucdo cientifica e do misticismo. Seu museu, que existiu dentro do que era o centro do

poder religioso institucional da época, combatia os experimentos alquimicos, mas

% J. D’Espagnet apud Roob, 1996.
% Buchlein von Stein de Weises, apud Roob, 1996.
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apresentava, também, misteriosos resultados que levavam ilustres curiosos as dependéncias

do museu.

fig.81: Experimento para obter chuva e neve artificiais. loco-sensorium naturae et artis

Esse experimento acima apresentado ensinava a produzir chuva e neve imitando a
natureza. A dgua era colocada em um vaso de metal e era aquecida para que evaporasse. O
vapor desprendido acomodava-se em um teto abaulado e ali se condensava provocando o
gotejamento.

Juntando o experimento cientifico com o principio de obtencdo do Lapis, pensei em
um emblema sonoro que pudesse sintetizar esses principios. Em primeiro lugar, consegui
um alambique pequeno. A idéia era e é reformd-lo para que, ao invés de uma serpentina
saindo do capelo, tenha duas, fazendo com que o élcool destilado caia tanto de um lado

como do outro, separando as potencialidades opostas nesse momento do processo.
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F. SorvTio PERFECTA IIL

fig.83
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fig.84

A misica serd obtida ao longo da destilacdo, com a sonoridade do fogo, a fervura e
os estalos do cobre. No momento final, quando a destilagdo estiver completa, cada
serpentina gotejard sobre um recipiente, separando o que chamo de “potencialidades
opostas”. O gotejar no recipiente proporcionard um som como o de um copo enchendo,
com o aparecimento das alteragdes de afinacdo na medida em que o liquido preencha o
recipiente. As duas sonoridades serdo gravadas e processadas no computador, de modo a
ficarem atreladas, novamente, uma a outra, mesclando-se, também, as sonoridades do fogo,
dos estalos e do liquido escorrendo e gotejando. O processo, assim, estard representado e

realizado no que se pode chamar de destilagcdo musical.
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Persisténcia VIII

Epilogo

Ja perto da saida o emblema inacabado era o pronprio deslize fatidico de Orfen que, ao olbar pra tris e
vin aquilo que buscava escapar. Mas seria o emblema inacabado, se me recondug a_jornada? Nao seria ele
sintese do proprio trabalho, a Génese da Retorta, representacao mdixima do processo alquinico como processo de
transformagio em vida?

Ficon pelo caminho em um estado encantado e potente de vir a ser. Ele é quem impulsiona a
lembranca das etapas da jornada por entre aquilo que chamei de ruinas do museu de Athanasius Kircher.
Através dele, os caminbos tripartidos pela percepeio do Cérbero mitoldgico, emprestado como fignra poética ao
trabalho, se juntam novamente num corpo que é a propria ltese - uma construgdo de um espago sonoro, a partir
das repercussoes e ressondncias que envolveram as investigagoes das imagens e pensamentos do jesuita alemao.

O muisico fragmentado ji de volta ao quarto, nao vé mais distingio entre essas ruinas representativas

do passado e a natureza fragmentada do que se convenciona chamar presente.
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Adormecido junto ao ridio,
vagarosamiente —
entre os pulsos de uma reforma —
um canto coral tomon de assalto minha atengao
Ao fundo e abaixo
criangas pareciam grasnar
concorrentes aos roncos dos

motores a passar.

No comodo ao lade, uma crianca
brincava os dedos mergnlhados a
pia do lavabo —
me via ao longe — e,

0 som da dgna,
mens ouvidos também banbava.
Atordoado, percebi men corpo

distanciar-se das agoes.

Newz mesmo as vozes transmitidas,
entoadas pela freqiiéncia transistorizada, ainda
prendiam minha atencdo
Esta vagava,
seguia a esmio
num bosque frio onde o vento

pressionava o peito, rosto e onvidos.
Porém caminhava.

A vista turva me gniava, indicava

a quente lnz que lavava
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0 interior de um casebre

Alguém me esperava —

Meus passos, confusos cadarcos a procura do lago,
ralentaram ao perceberenm
05 pés tocarem, estalarem
secas vagens decaidas, repousadas
pelo chao
Jd nao escutava os sons de
onde en partira, entretanto
de alguma forma eles me acompanhavam
a espreita do que se passava.
Mal senti e, a porta estava —
humilde casa —

Algnuém me esperava —

“Percorrestes um longo caminbo,
podes deitar: esta, é tua nova morada”.
Quando me vi, assin estava,
aprisionado num ritornelo do caminho

Adormecido junto ao ridjo,...
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