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PRIMO, Vladimir Bomfim . O Violdo Microtonal Smetakiano e seu papel social simbdélico junto
ao campo de cria¢do de vanguarda na escola de musica da UFBA da década de 1970. 2024. 119
f. il. color.), Tese (Doutorado em Musica) — Programa de P6s-Graduacio em Musica da Uni-
versidade Federal da Bahia, Salvador, 2024.

RESUMO

A pesquisa aqui apresentada investiga o Violao Microtonal Smetakiano em seu papel social sim-
bolico na relacio com o campo de criacio de vanguarda na Escola de Musica da UFBA da dé-
cada de 1970. Concebido pelo mstrumentista, compositor, escritor e criador de instrumentos
suico Walter Smetak, e alvo de raros estudos até entao, o mstrumento foi inicialmente destinado
a atender praticas experimentais de natureza improvisativa dos ateliers por ele dirigidos na insti-
tuicao naquela década. Integra um conjunto maior de miciativas tais como invencao de novos
mstrumentos, adoc¢io da microtonalidade, adocao de metodologia oral ou diluicio da tradicional
fronteira compositor intérprete, situando-se no epicentro das iniciativas vanguardistas de maior
relevancia para a muasica experimental produzida na Bahia. A parte musical pratica desta pesquisa
mvestigou o mstrumento em seu conceito, propriedades ergonémico-sonoras ¢ métodos criacio-
nais assoclados, realizando ensaios, workshops, espeticulos e producao de midias, tendo em seu
elxo as praticas performaticas improvisativas de criacio em tempo real. Acoes que permitiram
entrever as condicoes Instrumentais praticas as quais estavam sujeitos Smetak e grupos, revelando
as implicacoes da operacao matematica originaria de sua concepc¢ao nas praticas e na distin¢ao
sonora por ele representada. A parte da andlise socioldgica apolou sua metodologia em preceitos
presentes na praxiologia proposta pelo socidlogo Pierre Bourdieu, utilizando como ferramentas
a interpretacao dos conceitos de campo, habitus, capital, poder simbolico e distin¢ao, segundo o
mesmo autor, do conceito de arte contemporanea segundo a socidloga Nathalie Heminch, e da
teoria da vanguarda segundo o socidlogo Peter Burger. Foi tal analise que permitiu revelar como
a distin¢ao por ele representada, em sua concepcio, praticas performaticas associadas, e simbo-
logia cultural, atuou nas relacoes de forca e exercicio de poder simbolico no contexto da luta pelo
monopolio da determinacio de hierarquia de valores dentro de tal campo, fazendo transparecer
seu duplo papel, de bem simbélico e instrumento de poder, do campo e de critica pela revisao
de seus 1deais.

Palavras-chave: Walter Smetak; violio microtonal; Pierre Bourdieu; poder simbélico; van-

guarda na UFBA.



PRIMO, Vladimir Bomfim. The Smetakian Microtonal Guitar and its symbolic social role in the
field of avant-garde creation at the UFBA music school in the 1970s. 2024. 119 f. ill. (color.),
Thesis (Doctorate in Music) — Postgraduate Program in Music at the Federal University of Bahia,
Salvador, 2024.

ABSTRACT

The research presented here mvestigates the Smetakian Microtonal Guitar in its symbolic social
role 1n the relationship with the field of avant-garde creation at the UFBA School of Music in the
1970s. Conceived by the Swiss instrumentalist, composer, writer and instrument creator Walter
Smetak , and the subject of rare studies until then, the instrument was initially intended to serve
experimental practices of an improvisational nature in the workshops he directed at the institution
in that decade. It integrates a larger set of mitiatives such as the invention of new instruments,
adoption of microtonality, adoption of oral methodology or dilution of the traditional composer-
performer frontier, placing itself at the epicenter of the most relevant avant-garde imitiatives for
experimental music produced in Bahia. The practical musical part of this research mvestigated
the mstrument in its concept, ergonomic-sound properties and associated creational methods,
carrying out rehearsals, workshops, shows and media production, with improvisational perfor-
mance practices of creation in real time at its core. Actions that allowed us to glimpse the practical
mstrumental conditions to which Smetak and groups were subject, revealing the implications of
the mathematical operation originating from his conception in the practices and in the sound
distinction he represented. The sociological analysis part supported its methodology on precepts
present i the praxiology proposed by sociologist Pierre Bourdieu, using as tools the mterpreta-
tion of the concepts of field, habitus, capital, symbolic power and distinction, according to the
same author, from the concept of art with -temporary according to sociologist Nathalie Heininch,
and avant-garde theory according to sociologist Peter Burger. It was such an analysis that allowed
us to reveal how the distinction represented by it, in its conception, associated performance prac-
tices, and cultural symbolism, acted in the relations of force and exercise of symbolic power in
the context of the struggle for the monopoly of determining the hierarchy of values within such
field, making its double role evident, as a symbolic asset and an mstrument of power, of the field
and of criticism through the review of its 1deals.

Keywords: Walter Smetak; guitar microtonal; Pierre Bourdieu; symbolic power; avant-garde in
UFBA.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa investiga o Violao Microtonal Smetakiano em seu papel social simbélico na
relagdo com o campo de criagio de vanguarda na Escola de Musica da Universidade Federal
da Bahia — UFBA — na década de 1970. Busca, através da analise de sua concepgao,
propriedades, praticas associadas e simbologias, revelar suas representatividades junto a tal
campo, elucidando como o instrumento, enquanto signo distintivo, atuou nas relagdes de
forca e exercicio de poder simbolico no ambito da luta pelo monopolio da determinagdo de
hierarquia de valores daquela vanguarda naquele periodo, sendo o instrumento, ao mesmo
tempo, elemento integrante dela e simbolo da revisdo critica dos seus ideais.

A constatagdo da inexisténcia de repertorios a ele dedicado por autores que nao do grupo
mais proximo do seu inventor, Walter Smetak (1913-1984), a frequente auséncia de mengdo
ao Instrumento em bibliografia especializada — seja em livros ou enciclopédias — e o fato
da divulgagdo do instrumento na época de sua criagdo ter ocorrido fora da esfera académica,
transparecem aspectos relevantes sobre as relagoes de forga e exercicio de poder simbolico
dentro deste campo. Paradoxalmente, declaragées de membros dos grupos que vieram a se
tornar hegemonicos na condugdo da vanguarda composicional académica da UFBA trans-
parecem uma alta valoragido simbolica do instrumento.

Parte integrante de um conjunto de inciativas experimentalistas de Smetak consideradas
de relevancia histérica para a muisica experimental produzida na Bahia, o Violdo Microtonal
Smetakiano — doravante VMS — surge no seio dos ateliers de improvisagao coletiva con-
duzidos por Smetak na UFBA no inicio dos anos 70 e, desde a dissolugdo de tais ateliers, no
inicio dos anos 80, foram apenas esporadicamente explorados, seja por artistas ou pesquisa-
dores.

Estimulado pelo compositor e maestro Joaquin Koellreutter (1915-2005) — primeiro di-
retor dos Seminarios Livres de Musica em 1954 (BASTIANELLI, 2004, p. 1) — e posteri-
ormente pelo compositor Ernest Widmer (1927-1990) — que o sucede na dire¢do dos Semi-
narios — Smetak vé seu extenso trabalho de pesquisa sonora atingir seu apogeu no decorrer
dos anos 70, quando, ap6s nove anos inventando novos instrumentos — trabalho iniciado
em 1961 — passou a conduzir um atelier de improvisagio coletiva a partir de 1971 e criar
conjuntos musicais artisticamente capazes de levar tais ideias as praticas. Na busca por inte-
grar, as suas libertarias experiéncias, simbologias culturais e timbricas da musica local, adotou
o violdo, o microtonalizando. A relevancia musical, estética e social atribuida por Smetak a

tal violdo, esta expressa no papel que lhe reservou nos ateliers e/ou registros fonograficos.
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Ou seja, mesmo tendo Smetak inventado cerca de 150 novos instrumentos, inicialmente sob
a encomenda de Koellreutter e aos quais deve parte substancial da notoriedade que ganhou
mundo afora, ele adotou, para suas duas tnicas formagdes instrumentais, o Grupo de Men-
digos e o Conjunto de Microtom, uma formagdo variavel na qual o elemento invariavel era
o violao microtonal ou, mais corretamente, os violdes microtonais, em numero de seis, sob
um conceito de instrumento coletivo, e, ao que indicam diversos relatos e documentos, em
volta dos quais se organizava o essencial das praticas.

No entanto, a natureza oral das praticas propostas em seus ateliers, ao ndo encontrar na
escrita um imperativo, fez com que os tragos restantes a respeito dos principios que regiam
a utilizagdo deste instrumento, se restringissem essencialmente a relatos de membros rema-
nescentes dos ateliers e registros fonograficos. Esta zona de mustério, todavia existente em
volta da concepgdo, praticas relacionadas ao instrumento e suas representatividades junto ao
universo de criagdo musical vanguardista da UFBA na década de 1970, foi a motivadora
inicial desta pesquisa, permitindo constituir a questdo que se torna a pergunta da mesma:
qual o papel social simbolico do VMS na relagdo com o campo de criagdo musical vanguar-
dista da UFBA na década de 1970?

No intuito de contribuir para o entendimento do papel deste instrumento neste contexto
especifico, esta tese procura investigar as naturezas das praticas musicais relacionadas ao
instrumento, tal qual propostas nos ateliers de Smetak na década de 1970. Para tanto, parte
das praticas performaticas associadas ao VMS, investigando suas propriedades ergonémicas,
sonoras e estéticas, procurando associa-las as praticas musicais vigentes no campo de musica
de vanguarda produzida na Escola de Musica e Artes Cénicas da UFBA neste periodo. Esta
associagdo espera possibilitar uma melhor compreensao das condigdes instrumentais as quais
estavam sujeitos Smetak e grupos, e as representagdes sociais simbolicas deste instrumento
no campo da musica de vanguarda no contexto de entdo.

A fim de atender a tais objetivos, estabeleceu-se uma metodologia dividida em trés fases:

a) Produgdo de dados musicais praticos, musicolégicos e historiograficos;
b) Constituigdo de ferramentas analiticas;

¢) Analise dos dados levantados.

A producio dos dados musicais praticos ocorreu através da realizacio de ensaios e perfor-
mances onde foram exploradas as propriedades instrumentais, experiéncias criacionais e graficas

do VMS, levando o autor a expandir sua pratica instrumental habitual, acrescentando a esta uma
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praxis composicional e improvisativa de criacio em tempo real. Os dados musicologicos e histo-
riograficos foram gerados através de entrevistas com artistas e pesquisadores dedicados a produ-
c¢ao de Smetak — atuais e contemporineos a este compositor — via pesquisa midiografica e
bibliografica, levantando-se elementos para a compreensio do contexto histérico e social no qual
se nseriram os fatos relacionados ao surgimento de VMS e suas praticas propostas.

A segunda fase for de constituicao de ferramentas analiticas — fundamentac¢ao teorica —
através da eleicao, revisao e interpretacio de conceitos socioldgicos pré-existentes capazes de
parametrizar a analise — conceitos de campo, habitus, capital, poder simbolico, distin¢io, van-
guarda e praxiologia — via revisao bibliografica dos teoricos Pierre Bourdieu, Nathalie Heinich
e Peter Burger.

Figura 1 — Obras de referéncia da fase socioldgica.

SOCIOLOGIA GERAL SOCIOLOGIA DA TEORIA DA
ARTE VANGUARDA
AUTOR Pierre Bourdieu Nathalie Heinich Peter Burger
OBRA(S) |°* Questdes de Sociologia e Sociologia da Arte e  Teoria da Vanguarda
» Razbes Praticas: sobrea e O Paradigma da Arte

teoria da agdo Contemporinea
* O Poder Simbélico
e A Distingdo: critério e

bases sociais do gosto
*  AsRegras da Arte:

génese e estrutura do

campo literdrio

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

As principais obras de referéncia que embasaram esta fase da pesquisa se organizam con-
forme a Figura 1.

A terceira fase constitul na realizacao de uma andlise dos dados, se servindo das ferramentas
socioldgicas constituidas e apoiando sua metodologia em preceitos presentes na praxiologia pro-
posta pelo sociologo Pierre Bourdieu — somar aspectos objetivos e subjetivos relacionados as
praticas. Nesta fase se mvestigaram os fatos sociais na relacao entre o VMS — conceito, praticas
associadas e representacao simboélica — e o universo de criacio musical de vanguarda na UFBA
da década de 1970, determinando a natureza desta relacao e elucidando, por fim, o papel social
simbolico do istrumento em tal campo.

A presente pesquisa procura contribuir para um maior reconhecimento da relevancia histo-
rica e continuidade da exploracao do VMS no presente e futuro, apresentando, através do ponto
de visio de um instrumentista do campo violonistico, algumas das relacoes de forca e exercicio

de poder simboélico associadas a este mstrumento no contexto de sua criacao.
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2 HISTORIA E MUSICOLOGIA: CONTEXTO DE CRIACAO DO VMS

2.1 O pai do VMS: Smetak

Um homem chegado de terras longinquas,

aqui plantou raizes, a compor, a tocar, a iInventar instrumentos, misto de masico, escul-
tor, de filésofo e profeta, uma das figuras mais extraordinarias da arte brasileira: ~ Sme-
tak.

Jorge Amado - Retorno ao Futuro.

Icone da musica experimental produzida na Bahia entre o final dos anos 1950 ¢ o inicio dos
anos 1980, Smetak, que entre outras raizes foi estudante do violoncelista Pablo Casals (1876-
1973), se tornou um dos mais influentes criadores e pensadores da avant-garde atuante na Bahia.

Sua biografia, que aqui serd apresentada com énfase em suas producoes musicais, pode ser
dividida em trés grandes conjuntos, correspondendo as suas trés principais fases de vida e atuacao
profissional: 1* — do seu nascimento em 1913 até 1937, periodo europeu, representando o co-
meco de sua vida e formacio profissional entre a Suica e a Austria; 2* — a partir da sua chegada
e primeira fase de estadia no Brasil de 1937 a 1957, periodo no qual viveu e desenvolveu diversas
atividades profissionais no Sul e Sudeste brasileiro; e 3* — a da sua estadia na Bahia de 1957 a
1984, quando realizou o essencial das pesquisas que o tornaria uma notoriedade.

Filho mais velho de Friederike Wilhelmine Jickel e Anton Walter Smetak, Smetak fo1 vio-
loncelista, compositor, escritor, autor de pecas de teatro, luthier e criador de mstrumentos musi-
cais. Nascido em Zurique, a 12 de fevereiro de 1913; falecido em Salvador, em 30 de maio de
1984 (PAOLI, 2013). Suas primeiras vivéncias musicais se deram com seu pai, professor de mu-
sica:

Anton Walter Smetak dava aulas de musica, tinha muitos alunos, e o filho, Walter

Smetak, adorava acompanhi-lo quando 1a ensinar. Uma relacio que comeg¢ou muito
cedo, quando tinha pouco mais de trés anos de idade. (PAOLI, 2013, p. 27).

Meus estudos ¢ minha formacio foram feitos dentro do estilo tradicional. Meu pai era
professor de citara e ainda me recordo de um fato marcante: quando tinha 2 ou 3 anos,
eu costumava ficar com o ouvido colado ao pé da mesa em que ele dava suas aulas
mtrigado com as dissonincias que a madeira produzia nos sons emitidos pelo instru-
mento. Aqueles sons tao delicados, finos, contrastantes, haveriam de me perseguir e
perturbar durante longo tempo. Preferi, porém, optar pelo piano, certamente pela atra-
¢ao que as obras de Bach exerciam sobre mim, e como consequéncia disso, tive grandes
conflitos com meu pai. Depois resolvi mudar para o violoncelo. Estudei em Salzbourg
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e me diplomei como concertista em Viena junto com Pablo Casals, em 1935. (SME-
TAK, 1982).

Segundo Jéssica Smetak, seus primeiros estudos formais de musica foram na Escola Profissi-

até 1930 — onde estudou violoncelo com Carl Hessel e

onal do Conservatério de Zurique
Fritz Reitz, além de ter estudado Teoria Geral da Musica, Harmonia, Morfologia, Pratica de
Orquestra e Piano. Paralelamente, frequentou os cursos de inverno da Escola Superior de Arte
Teatral de Viena. Em 1931 integra a Escola de Arte Dramatica — Mozarteum — de Salzbourg
na Austria, estudando Violoncelo, Piano, Harmonia, Morfologia, Audio-Formagzlo, Harmonia
Pratica, Musica de Camara e Orquestracdo, até 1934, quando retornou a Zurique.

Sua saida da Europa se da em 1937, iniciando uma segunda fase de vida, quando seu profes-
sor de violoncelo em Salzbourg, Wolfgang Grunsky, recebe um convite para integrar a Orquestra
Internacional Farroupilha — Porto Alegre, Brasil — convite que, ao declinar, repassa para Walter
Smetak, entio com 24 anos, o indicando para o cargo. Em sua chegada, no entanto, Smetak ¢é
surpreendido com a noticia de que a Orquestra havia sido dissolvida. Sua busca continuara e veio
entao o convite para integrar a Grande Orquestra Farroupilha, dirigida pelo italhiano Salvador
Campanella, seguida de sua contratacao pela Radio Sociedade Gaucha, desencadeando-se, a par-
tir dai, atividades que lhe garantirtam um primeiro exercicio profissional no Brasil, sendo em
1939 convidado a lecionar no Instituto de Belas Artes do Rio Grande do Sul, atuacoes docente,
artistica e de subsisténcia estas que sao por ele assim descritas:

Para se criar alguma coisa, s6 com imensas dificuldades - e quase se morre de fome.
Desde que vim para o Brasil, ha 38 anos, tenho enfrentado grandes obsticulos. Quando
cheguel, por exemplo, a orquestra sinfénica de Porto Alegre, que me havia contratado,
se dissolvera. De qualquer forma, conclui que era preferivel envolver-me com a desor-
dem e a liberdade dos tropicos do que submeter-me as misérias europelas semeadas
por Adolfo Hitler. (SMETAK, 1982).

Em 1941 casa-se com a pianista Maria Agnes Fausel e se muda para o Rio de Janeiro, entao
capital do Brasil, miciando um periodo que levaria duas marcas principais: a primeira sendo a
do nascimento de uma nova fase de atividades profissionais, atividades que se veriam intensifica-
das pela atuacao como musico de orquestra, radio, camerista e solista. Entre 1941 e 1951, além
da contrata¢ao pela Orquestra Sinfonica Nacional, seguiu-se a do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro e das Radios Tupi, Nacional e Guanabara, do Rio de Janeiro. Entre 1951 e 1957 é con-
tratado pelo Teatro Municipal de Sao Paulo, Radios Tupi, Bandeirantes e Sumaré, de Sao Paulo:

Ao Cthllr cm S()l() C,arioca, CllSZldO, morou numa anS';l() com outros nll’lSiC()S. IAOgO

reconheceram seu talento e Smetak foi convidado para integrar a Orquestra Sinfonica
Nacional. (PAOLI, 2013, p. 37).
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Para sobreviver no Rio e em Sio Paulo, tornei-me masico profissional: toquei em festas,
cassinos, orquestras de Rddio; acompanhel cantoras estrangeiras e até Carmem Mi-
randa. SMETAK, 1982)

Uma segunda marca deste periodo é expressa pelo seu primeiro contato com a Teosoha,

influenciando determinantemente as esferas pessoais e profissionais de sua vida que seguira:

Em contato com os amigos da pensao, conheceu o violinista Carlos Meireles Osorio,
amigo que o apresentou ao professor Henrique José de Souza - também chamado de
José Henrique de Souza, ao qual Smetak se referiu pelas iniciais JHS -, o presidente da
Sociedade Teosofica Brasileira, atual Sociedade Brasileira de Eubiose, por muito
tempo chamada Teosofia. Em 1949, quando foi matriculado como sécio efetivo da
mstituicdo, Smetak pontuou o nicio de um rumo diferente na vida. Trilhou novos cai-
nhos para a concepcio de existéncia que perpassariam todo o seu trabalho e filosofia

de vida. (PAOLI, 2013, p. 37-38).

A Eubiose operou transformacoes importantes nele. Desde a sua maneira de vestir,
que ficou menos formal, até a maneira de se relacionar com a sua arte, a sua profissao,
passando pela dissolu¢ao do seu primeiro casamento. A partir da Eubiose, ele passou
a considerar que seu trabalho deveria ser dirigido para os objetivos da Sociedade. (DE
ABREU, 2012, p. 56).

Em 1957 inicia o que aqui chamaremos de terceira fase de sua trajetoria, quando recebe do
maestro ¢ compositor alemao Joachim Koellreutter, radicado na Bahia e cofundador dos Semi-
narios Livres de Musica da Bahia (1954), o convite para integrar os Semindrios, inicialmente
mtegrando a Orquestra Sinfonica, fato este que se revelou o mais marcante em sua vida profissi-
onal. Como sublinha Jéssica Smetak, referindo-se a sua chegada a Bahia: “Esse fo1 o principal
marco da carreira musical de Walter Smetak.” (PAOLI, 2013, p 27).

Foi também marco de novos lacos pessoais, conhecendo pouco tempo depois (1959) a Maria
Julieta, que se tornaria a mae dos seus 4 filhos biologicos, Jorgéa (1961), Tercio (1963), Honorato
(1965) e Uibita (1970), além de Barbara, filha de Julieta fruto de relacao anterior e que se tornaria
sua filha de criacao.

O ambiente encontrado em Salvador por Smetak, que sera detalhado na secao seguinte, era
de nascimento de uma efervescéncia cultural, em grande parte ligado a recente fundacao da
UFBA (1946) por Edgard Santos e, mais particularmente, a fundacio das escolas de Danca, Te-
atro e Seminarios de Musica, sob um modelo de liberdades com forte influéncia das vanguardas
europelas. Comprometido nio sé com a reproducio e transmissio de conhecimentos, mas so-
bretudo com a movacao, Koellreutter teria um papel decisivo no estimulo as pesquisas de Sme-
tak, como atestam relatos se referindo a encomenda feita por Koellreutter a Smetak em 1961, de
criacdo de novos instrumentos, apdés um concerto de musica concreta no qual Smetak havia par-

ticipado:
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I fo1 neste ambiente de mudancas estéticas, incertezas e deslumbramentos que Smetak,
a principio contratado como professor de violoncelo, comeca no ano de 1961, apds um
concerto de musica concreta realizado pelo compositor alemiao H. J. Koellreutter, em
Salvador, a pesquisar o som e criar novos instrumentos: “Na estreia da musica concreta
por H. J. Koellreutter na Bahia, surgiu a ideia de criar novos mstrumentos. A mim
coube a parte dos instrumentos de cordas, tanto os de arco como os de pizzicato. Na-
quela vez alguma coisa vindo do abstrato se fez concreto.” (SMETAK apud SCARAS-
SATTI, 2001. p. 20).

Encerrel minha carreira de violoncelista num concerto vanguardista do maestro Joa-
chim Koellreutter, que me levou para o Seminario de Musica da Bahia, onde iniciei
propriamente minhas pesquisas. Na verdade, eu estava com novas preocupacdes na
mente e havia consolidado a certeza de que o Brasil ¢ a terra das impossibilidades pos-
siveis, onde futuramente se materializard uma nova ordem e logica, hoje considerada

abstrata. (SMETAK, 1982).

Tal convite constituiu um marco daquela fase de atuacio de Smetak, dando nicio a um longo
e profundo periodo de investigacio sonora e artistica, refletido inicialmente na criacao de cerca
de 150 novos mstrumentos que Smetak qualificou de “Plasticas Sonoras”. Seus conhecimentos
de luteria ali sertam aplicados e desenvolvidos em larga escala e estendidos a outros projetos, no

que podemos chamar de sua maior fase criativa:

Ha uns quinze anos, nio sel precisar ao certo, conclui que deviam ser fabricados ins-
trumentos que pudessem representar o que a gente ouve internamente. Embora os
istrumentos tradicionais tenham condi¢oes de produzir sons bastante estranhos e niao
rotineiros. Comecel entio a construir na pequena oficina que montei na Escola de M-
sica da Bahia, meus préprios instrumentos, dentro de novos conceitos de matéria e
espaco. Tive que estudar muito, pols nio encontrei quase ninguém que me explicasse
as coisas. E as respostas as minhas indagacoes nio estavam escritas em livros. Nos pri-
meiros instrumentos utilizava cabagas como caixas actsticas, aquele fruto da cabaceira
onde o nordestino come sua farinha e bebe dgua. Atava a elas um cabo de vassoura e
uma corda de violdo, e colocava uma casca de coco dentro. Trata-se da estrutura mais
simples que existe, um monocordio. Através dessa técnica aparentemente rudimentar,
surgiu o esbo¢o para uma pesquisa fundamental: tanto ouvir como ver o som, medi-lo
em distincias. Percebi que intuitivamente eu estava retomando principios canonicos da
Grécia Antiga - poucos se lembram das harpas eolicas que os gregos colocavam nos
telhados das casas para que os ventos a tocassem. (SMETAK, 1982)

O reconhecimento por tal trabalho nio tardaria e viria de esferas nio s6 musicais. O ano em
que nasce o mitico Grupo de Compositores da Bahia (1966) é também marcado pelo inicio do
reconhecimento das “Plasticas Sonoras” recebendo o Prémio de Pesquisa na “I Bienal de Artes
Plasticas na Bahia”, representando uma abertura para novos rumos.

Ao final da mesma década, dois fenomenos decisivos se desencadearam: por um lado, com
o surgimento das burocracias ligadas a institucionalizacio dos cursos na UFBA' e as tensoes de-

rivadas do golpe militar de 1964 no Brasil, Smetak assume a mudanca de foco se distanciando

! Segundo Conceigdo Perrone (2008, p. 108-125), ocorre em 1968 a reforma universitaria que se desdobra na
criagdo da EMAC, com novas regras e enquadramento, e ¢ em 1971 que seu regimento é aprovado.
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gradualmente de suas funcoes iniciais a ele atribuida de professor de violoncelo e musico de
orquestra, aumentando sua dedicaciao a oficina de criacdo de mstrumentos e experimentacoes
sonoras, € por outro, ocorre neste periodo determinantes encontros com artistas que influencia-
ram os rumos de seus trabalhos, como fo1 o caso com Gilberto Gil, Tuzé de Abreu, Caetano
Veloso, Rogério Duarte e Gereba, entre outros, personagens que encarnariam o essencial do
entusiasmo mvestigativo Smetak.

Recebe em 1968 a nacionalidade brasileira, e a profusao de idelas continuara, se refletindo
no projeto do “Ovo™ (1970) que, se jamais foi executado por auséncia de subvencio, apesar de
indmeras tentativas, ganhou um projeto arquitetonico assinado por Silvio Robatto’, que consistia
numa tentativa de estruturar a UFBA de um laboratorio de experimentacgoes fisicas do som, con-
dizente com as ambicoes de atualizacoes cientifico-artisticas expressas seja por Edgard Santos,
seja pela vanguarda europeia por ele trazida.

E em 1970 que, junto aos musicos que havia encontrado nos anos precedentes, tendo aderido
as suas vestigacoes sonoras sobre seus novos mstrumentos e improvisacao coletiva, que Smetak
forma, como extensio de um conjunto de investigacoes e em volta da novidade do Violao de
Microtom, o primeiro dos que Tuzé de Abreu enumerara como “trés grupos”. Periodo que con-

verge com a abertura de uma disciplina universitiria voltada para a improvisacao coletiva na

UFBA:

Foram muitos e com muitas mudancas de elementos os grupos liderados por Smetak.
A partir, por exemplo, da transformacio dos Semindrios Livres de Musica em Escola
de Musica, quando ele passou oficialmente a ensinar improvisagio, a rotatividade tor-
nou-se grande [...]. Destaco trés grupos como pontos fortes do trabalho smetakiano. O
primeiro Violio de Microtom, ao qual ele chamou de “Grupo dos Mendigos” em alu-
sdo a pobreza de conhecimentos eubidticos dos componentes (mais tarde Rogério Du-
arte e Gilberto Gil passaram a estudar Eubiose). [...]. Assim o primeiro violio [...] era
tocado por Fredera, guitarrista que trabalhava com Gilberto Gil [...] o segundo [...] por
Gereba [...] o terceiro [...] por Gilberto Gil;;;o quartol...] por mim [...], o quinto [...]
por Rogério Duarte [...] € o tltimo [...] por Capenga, baixista que tocava com Gereba.”
Este grupo nao apenas trabalhou com improvisagdes, mas também criou pegas, algu-
mas escritas (que infelizmente), embora nao lembre de ter havido apresentacio publica
[...]. O segundo grupo que destaco é o que gravou o primeiro disco, Banquete dos
Mendigos (se1 0 nome do disco por tradi¢io oral, pois 0 mesmo nio estd registrado em
nenhuma parte da obra em questio). O formaram: Smetak, Gereba, Djalma Crreia,
Caetano Veloso, Capenga, Roberto Sant’Ana, Elena Rodrigues. Andréa Daltro, Helo-
isa, Jorge Ledzma Bradley, Ray, Maurice e eu. Os dois pentltimos, técnicos de som
que vieram da Inglaterra com Gil e Caetano e trabalharam por alguns anos no Brasil.
No disco, além de trabalharem como técnicos, participaram da sub-faixa Poluicio Que-
bratoria [...] . O terceiro grupo escolhido ¢ o que gravou o segundo disco, Interregno.
Com este grupo, com minha exce¢io por ter entrado mais tarde, Smetak trabalhou

2 O Livro “O Enxerto de Takakd e Outros Textos” organizado por Edson Migracielo (EDUFBA, 2019),
apresenta todo o detalhamento do projeto do “Ovo” de Smetak pelo proprio Smetak.

3 Depoimento de Manuel Veiga no filme “Smetak”, de Mateus Dantas (2017), Disponivel em: https://www.you-
tube.com/watch?v=x2EsKL3Vuh4&t=1443s. Acesso: 06 jul. 2024.
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quase dois anos. Foram eles: Smetak, Thomas Gruetzmacher, Baltazar Schawabe.
Hans Ludwig, Samuel da Mota, Elcio de S4, Antonio Sarquis e eu (que participel ape-
nas da gravacio de duas faixas, sem ter trabalhado os dois anos (DE ABREU, 2012, p.
21-23).

Abria-se, no inicio desta década, um periodo mais intenso de producoes artisticas e reconhe-

cmentos. Em 1973, junto ao Grupo de Mendigos a gracas a intervencio de Caetano Veloso,

grava entao pela gravadora Phillips, seu primeiro disco intitulado “Smetak”:

Caetano Veloso conseguiu que a entio Phillips gravasse o primeiro disco de Smetak.
Caetano ji era famoso. Numa das principais reunidées para a producio do disco, foi
decidido que Smetak teria toda a liberdade para gravar, mas que depois Caetano e Gil,
devido as suas experiéncias com produtores ¢ com o publico, montariam (hoje se diria
editariam) o material gravado em improvisacoes. (DE ABREU, 2012, p. 20).

Um LP a 11 faixas contendo essencialmente improvisacoes coletivas, tornando publico e pela
primeira vez as sonoridades de alguns dos instrumentos por ele criado, o violio eolico, Violao
de Microtom, tudo mesclado a intervencoes vocais e violoncelo. O grau de inovacao atingida nos
aspectos sonoro e estético, potencializado pela distribuicao da Phillips e a notoriedade do entio
produtor Caetano, farao o conhecimento e reconhecimento do seu trabalho atingir esferas dis-
tintas do circuito académico local, rendendo entre os primeiros impactos, o convite para intervir
na Feira da Bahia - Sio Paulo, 1974 - o recebimento do prémio de “Personalidade Global do
Ano” de 1974, categoria musica, pela Rede Globo de Televisio, o convite para Participar da XVI
Bienal Internacional de Sao Paulo, e a atirar o interesse do cineasta Walter Lima que lanca em
1977 o documentario “O Alquimista do Som”. Momento a partir do qual fecha-se o ciclo de
primeiros desdobramentos da constituicao do que Tuzé chamara de primeiro e segundo grupos,

abrindo o ciclo do terceiro grupo, nomeado Conjunto de Microtons, que trard a marca de colocar

o Violao de Microtom ao centro das dinamicas e mvestigacoes.

O Conjunto de Microtons representou o ponto de maior desenvolvimento do feno-
meno Violoes de Microtom [...] o nivel de complexidade conceitual/pratico alcancado
pelo grupo referido estabelece um campo ideal para uma investigacio adentrada dos
diversos processos envolvidos no fenémeno dos violdes microtonais smetakianos.

(DANTAS, 2010, p. 196).

Fase de aprofundamento do conhecimento das propriedades do instrumento, dos métodos
de estruturaciao das improvisa¢coes, culmimando no lancamento do seu segundo disco intitulado
Interregno, gravado em 1979 sob a Direcao e Producio de Carlos Pita, e lancado pela gravadora
“Marcus Pereira” em 1980:

Este disco fol trabalhado por cerca de dois anos, ainda que o grupo sofresse algumas

mudangas. Ele foi realizado basicamente por um grupo “Violio de Microtom” e um
orgao elétrico. Outros instrumentos, sobretudo dentre os criados por Smetak, também
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sao usados, embora muito menos que no primeiro disco. Ainda que as sete pecas deste
disco sejam improvisadas, suas estruturas foram trabalhadas, o que é outra diferenca
deste para com o Banquete dos Mendigos. (DE ABREU, 2012, p. 28).

Neste, as 7 faixas, como sublinhava Tuzé, se tem em comum com o primeiro disco a natureza
improvisativa experimental, difere do mesmo no que oferece maior protagonismo aos violoes
microtonais, € se apola em planos improvisativos mais estruturados.

Em 1982 participa do Festival Horizonte 82 em Berlim, periodo no qual vé seus ateliers se
diluirem, seja pela partida de alguns de seus principais membros para outros centros, seja por
passar a apresentar consequentes problemas de saude, contra os quais lutou até seu falecimento
em 1984.

Seu acervo pessoal ¢ atualmente mantido e conservado por sua familia. Parte de suas “Plasti-
cas Sonoras” ¢ mantida em exposicao permanente no Museu Solar do Ferrao no centro histérico
de Salvador. O legado deixado através de suas obras', abrangendo as esferas extramusicais, esta
expresso em producdes de naturezas diversas, dentre as quais muitas nao publicadas, incluindo
32 livros, cerca de 300 poemas, pecas de teatro, além dos registros fonograficos de cerca de 40
horas de improvisacoes, entre outras.

Suas 1deias, frequentemente vinculadas as 1delas que deram origem ao Movimento Tropica-
lista Brasileiro de musica popular, continuam sendo disseminadas em diversas esferas, sendo
traco 1dentitirio do trabalho artistico dos remanescentes de seus grupos como no trabalho de
Marco Antonio Guimaries, ao mspirar a fundacio do grupo instrumental Uakiti sobre bases
procedimentais smetakianas, no trabalho autoral de Tuzé de Abreu na esfera da cancao popular
com os discos “Tuzé de Abreu” (2002), Larralibus Escumalicus Cujolélibus — e “Contraduzindo”
(2018), Sé-lo! Netlabel! — sendo também objeto do interesse de autores e pesquisadores como
Marco Scarassatti — dissertacao “Retorno ao Futuro: Smetak e suas Plasticas Sonoras” (2001), e
a fundacio da Omnikestra (2015) — ou Mateus Dantas — dissertacio “Walter Smetak e os Vio-
loes de Microtom”, 2010, seguida do filme “Smetak” (2017). Ilustram o recente interesse por
suas 1delas e producoes, o interesse do DAAD (2017) através do “Programa Artistas em Berlim”,
que, em colaboracio com Goeth-Institut e o grupo alemao especializado em musicas atuais Fn-
semble Modern, sob a direcio de Vimbayl Kaziboni, montaram, realizaram e documentaram
um macro-projeto que incluia residéncia artistica, exposicoes, workshops, encomenda e estreia
de novas obras cameristico-orquestrais incluindo os mstrumentos de Smetak, junto aos compo-

sitores Arthur Kampela — obra “Tak... Tak... Tak...” — Liza Lim — obra “T’he Spining World

* A lista detalhada do conjunto de suas produgdes se encontra em “Walter Smetak”, de Jéssica Paoli Smetak,
Colegdo Gente da Bahia, (Salvador, 2013).
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for 9 Musiciens” — Paulo Rios Filho — obra “Volvere” — e Daniel Moreira — obra “Instrumenta-
rium for Ensemble & Video/Soundtrack” — culminando com a realizac¢ao da turné de espetaculos
mtitulada “Re-inventing Smetak” — Berlim, Siao Paulo, Rio de Janeiro e Salvador — estreando tais
obras. Ocasiao na qual fica notorio, pela dimensio e natureza expressa nos materiais € €xposicoes
produzidos, o desejo de tratar Smetak nio como expoente regional, e sim — e talvez pela primeira
vez com chancela estrangeira institucionalizada — no lugar de expoente da musica experimental
mundial. Tudo com a curadoria e participacao de artistas como Tuzé de Abreu, Arthur Kampela,
Silvia Ocogne ou Paulo Costa Lima.

Todavia mais recentemente (2021) o selo musical peruano Buh Records, remasteriza e re-
lanca os dois LPs de Smetak, sob forma digital e em plataformas digitais de grande acessibilidade,
miciativa acompanhada do lancamento do documentario “Smetak: visionario”. No mesmo ano,
a produtora cultural Via Press, lanca o portal virtual “Poética de Smetak™, registrando e publi-
cando em audiovisual, poemas inéditos de Smetak, musicados ou declamados por artistas como
Carlinhos Brown, Tuzé de Abreu, Adriana Calcanhoto, Jaques Morelenbaum, Marco Scarassatti,

e o autor desta pesquisa.

2.2 Salvador e a vanguarda: ninho preparado

Chegar em Salvador no ano em que cu 1a completar dezoito anos significou para mim
a entrada no grande mundo das cidades. Nenhuma metrépole depois disso teve
sobre mim sequer o décimo daquele impacto. O fato de a Universidade estar tao
presente na vida da cidade, com seu programa de formacio artistica levado a cabo por
criadores arrojados chamados a Bahia pelo improvivel Edgard Santos, fazia de minha
vida ali um deslumbramento.

VELOSO apud RISERIO (1995, p. 9).

O sentimento de deslumbramento evocado por Caetano Veloso neste depoimento em epi-
grafe, se referindo ao ambiente que encontrou em Salvador no ano de 1960, parece revelar o
essencial das representatividades que a vanguarda balana tinha ante a parcela da comunidade
baiana que estivesse ao alcance do seu efeito. Sentimento possivelmente explicado pelas trans-
formacoes ocorridas na organizacao cultural e educacional na Bahia e na cidade de Salvador nos
anos e décadas que precedem 1960, fruto do entrelacamento de diferentes fatores, dentre os
quais se destaca pelo poder de impacto do nascimento e mternacionalizacao de novos nichos

mtelectuais, a fundacao da UFBA por Edgard Santos em 1946.

% Disponivel em: http://poeticadesmetak.com.br/. Acesso: 06 jul. 24.
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Uma época de fortes transformacoes na cultura da Bahia e de Salvador, que atingiria seu
climax na década de 1970 sob o comando das artes e suas vanguardas, desdobrando-se em um
espirito cosmopolita ¢ no nascimento, entre outros, de movimentos transfronteiricos como o
Cinema Novo ou a Tropicalia.

Entre as décadas de 1950-60, a Cidade da Bahia, ancorada em praticas culturais tradi-
clonais, achou-se de repente sob um forte influxo de informacoes internacionais. Parte
substancial delas vinha das vanguardas estético-intelectuais europeias do periodo ante-
rior a II Guerra Mundial, t:speci'(}lmcnte nas areas de musica, teatro, artes plasticas,
arquitetura, danca e cinema. (RISERIO, 1995, p. 74).

No entanto, a fim de melhor evidenciar a representatividade da fundacao da UFBA e atuacao
das vanguardas artisticas ante o cendrio social baiano da época — em particular o Soteropolitano
— nos permitamos um breve olhar sobre aspectos sociologicos e culturais da regiao que prece-
diam os anos 1960.

Do Brasil pré-colonial a colonizacio, do império a republica’, enraizou-se na Bahia ¢ em
Salvador a constituicao da primeira esséncia identitiria — civilizatoria e cultural — do pais. As
marcas deixadas pela chegada dos europeus no ano de 1500 em terras baianas, sob a modalidade
colonizadora de exploracao, apoiadas na pratica da escravidio, fazendo de Salvador seu porto
principal e sede administrativa por 263 anos, do macro ao micro, da geopolitica a cultura, as
artes, e mais particularmente a musica, determinaram importantes realidades praticas na vida da
cidade.

Entre os eventos historicos mais determinantes na composicao do panorama social e cultural
da Bahia e sua identidade, pelo poder de impacto em diversas esferas, lembremos aqui de cinco:
a chegada dos Portugueses em 1500 — e com ela as consequéncias tanto do modo exploratério
de colonmzacao quanto da chegada massiva de negros escravizados; a transferéncia da capital
administrativa brasileira de Salvador para o Rio de Janeiro em 1763 — e com ela, a perda, por
Salvador, do status de sede dos poderes politicos e seus beneficios; a instalacao no Brasil da corte
real portuguesa em 1808 — e com ela a flexibilizacao de leis ligadas ao controle de producao de
bens culturais” em solo brasileiro; a abolicio da escravatura em 1888 — e com ela o nascimento

de nova configuracao nas relacoes trabalhistas e culturais; e a proclamacao da Republica em 1889

% Um maior detalhamento critico dos fatos historicos aqui sugeridos se encontra em “Uma Historia da Cidade
da Bahia” do historiador e antropologo Antonio Risério, (RISERIO, 2004).

7 Em Decreto do 13 de maio de 1808 a Corte Portuguesa, recém-instalada no Brasil, autoriza pela primeira
vez a atividade de impressdo e publicagdo em solo brasileiro, fundando a Imprensa Regia no Rio de Janeiro.

(ROSA, 2009, p. 82-83).
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— e com ela 0 nascimento de uma estruturacao politica mais alinhada com as democracias oci-
dentais mais antigas, inspirando as primeiras manifestacoes de busca por uma identidade nacio-
nal, uma soberania também intelectual.

No final do século XIX, se a esséncia das manifestacoes culturais da cidade de Salvador ainda
se encontrava ancorada nas culturas tradicionais populares (RISERIO, 1995, p. 74), expressa
pelas festas tradicionais de rua® ligadas a datas simbolicas e/ou religiosas, ou pelas atividades mu-
sicais de um emergente universo do samba local’, ¢ no inicio do século XX que a constituicio de
um ambiente cultural mais diversificado e estruturado passa pouco a pouco a se efetivar.

Entre 1902, ano em que na Bahia, Xisto Bahia emplacava o marco historico do primeiro
registro fonografico brasileiro com a gravacio do Lundu “Isto ¢ Bom”, e 1950, ano da mvenc¢ao
do “Pau Elétrico”, marco influente e nio menos historico da cultura carnavalesca da cidade, a
morfologia do ambiente cultural da cidade acelerava sua transformacao. Tal periodo é marcado
pelo impacto direto ou indireto de eventos como: a funda¢ao do primeiro jornal da regiao —
“Jornal Atarde” (1912); o surgimento e atuacio das radios, sendo a primeira a “Radio Sociedade
da Bahia”" (1924); a descoberta do primeiro poco de petroleo da regiao (1930) e seus desdobra-
mentos na economia, comércio e industria local, como a consequente substituicio do comércio
maritimo regional pela construcao de novas estradas; a fundacao da Secretaria de Educacao do
Estado da Bahia (1935) e posterior atuacio de Anisio Teixeira (1947/1951) com seu programa
de educacao integral. Intervalo temporal no qual, paralelamente, o mundo se encontrava mergu-
lhado entre as duas mais impactantes guerras de sua historia, no eixo sudeste brasileiro uma
mtelectualidade comecava a desenhar os tracos do que se considera a primeira identidade cultural
genumamente brasileira através da Semana de Arte Moderna (1922) e o Movimento Antropofa-
gico Brasileiro, e o Brasil vivia o efeito de um desenvolvimentismo médito em sua histéria, ilus-
trado pela criacaio da Companha Siderirgica Nacional em 1941 e Consolidacao das Leis do T'ra-
balho em 1943. Como lembra Anténio Risério, na transicao de século, o contexto mundial no

qual se inserem tais transformacoes brasileiras e baianas, apresenta o seguinte traco:

Entre o final do século XIX e o micio do século XX, o mundo passa a requerer, para
a sua compreensio, a ado¢ao de perspectivas realmente mundiais. Numa férmula sin-
tética, o planeta se planetariza. Os seres humanos comecam a viver agora, de fato, num

% Segundo Eduardo Davel e Marcelo Dantas, a tradigdo de festas populares na Bahia tem origem em 1549 com
a procissdo de natureza religiosa, Corpus Christi, se multiplicando e agregando o lado popular profano ao
ponto de receber ja entre os séculos XVIII e XIX duas vezes mais orgamento do que obras publicas. (DAN-
TAS, 2020).

9 Segundo Silvano Fernandes Baia, ¢ entre o final do século XIX e inicio de século XX que os géneros musicais
populares e urbanos, entres os quais o samba e o choro, se consolidam (BAIA, 2011, p. 92-100).

10°Segundo Nelson Cadena, em 24 de margo de 1924 ¢é fundada a Radio Sociedade da Bahia, entrando em
operagdo somente em 1925. (CADENA, 2024).
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sistema internacional, construido através de um processo avassalador de ocidentaliza-
¢do do planeta Terra. Mas tal processo, ainda que assimétrico, nao ¢ de modo algum
unilateral, ou melhor, tem uma contrapartida que os centros ocidentais de poder nio
conseguiram evitar: a universalizacio do Ocidente acarretou a universalizacio de ma-
trizes e elementos de culturas extraocidentais, trazendo a luz do sol a espléndida multi-
plicidade de focos de cultura, engendrados pela humanidade, em seu virtuoso e labi-
rintico arco de experiéncias sociais. (RISERIO, 1995, p. 73).

Se os ares do modernismo artistico ja tomavam um certo circuito de Salvador através da atu-
alizacao estética promovida por alguns autores, o ambiente cultural baiano entre os anos 1920 e
1940 ainda apresentava limitacoes assim descritas por Paulo Cesar Miguez de Oliveira em sua

tese “A Organizacao da Cultura na Cidade da Bahia”:

Por exemplo, nao dispunha, a Bahia, de um puablico consumidor de bens culturais cuja
extensio e heterogeneidade pudesse garantir, a artistas e intelectuais, independéncia
economica e legiimidade cultural. O publico existente, no caso, estava quase tao so-
mente restrito a uma pequena elite, deixando de fora dessa condi¢io a massa de ex-
escravos analfabeta pobre. (DE OLIVEIRA, 2002, p. 182).

O circuito cultural é reduzido. As instincias de consagraciao de producio simbolica
contam-se nos dedos de uma mao: a Faculdade de Medicina, a de Direito, a Escola de
Belas Artes, o Instituto Geografico e Histérico e a Academia de Letras da Bahia [...].
Quanto as instincias de divulgacio da producio simbolica, o panorama ¢é também de-
solador. Como anota Selma Ludwig, a cidade tinha “apenas um museu (ortundo da
pinacoteca Jonathas Abbott, criada no século XIX, nio tinha galeria de arte (as exposi-
¢oes eram realizadas na Biblioteca Pablica, no Pilace Hotel, no “Hall’ do prédio do
jornal A Tarde, na Associagao Cultural Brasil-IEstados Unidos, no bairro das Mercés, e
no Instituto Historico Geogréfico, nio existiam tio pouco boas casas de espeticulo:
teatros, cinemas, nio ofereciam boas condi¢oes aos espectadores. (LUDWIG apud
DE OLIVEIRA, 2002, p. 183).

Desse circuito especifico de produciao e distribuicao cultural vigente no periodo pés 1940 em
Salvador, Miguez destaca alguns marcos e personagens atuantes, que pouco a pouco, gracas a
natureza de seus propositos, ajudariam a transformar o panorama cultural local, ja caracterizado

pelas manifestacoes populares, em mais heterogéneo:

Em 1944, realiza-se [...] a exposi¢io-marco da arte moderna na Bahia. Do Museu do
Estado, o jornalista e seu diretor, José do Prado Valladares, empresta apoio as primeiras
tintas modernistas. Até pouco depois de 1947 funcionam os Saloes de Ala, abrindo
espago para a nova geracao de artistas plasticos baianos. Por toda década Alexandre
Robatto Filho segue realizando seus curtas-metragens, registrando paisagens, costumes
e festas da cidade, (Ludwig, 1982; Flexor, 19994). Comecaram a chegar a Bahia “es-
trangeiros desgarrados e cultos”, como o antropélogo e fotdgrafo francés Pierre Verger,
o artista plastico argentino Carybé e a arquiteta italiana Lina Bo Bardi que, “encantados
com a cultura local, confeccionam suas obras e reflexdes e fazem os balanos atentar
para uma riqueza que, muitas vezes, nio parecia ter a dignidade de ser reconhecida

como cultura. (Rubim, 200, p. 76). (DE OLIVEIRA, 2002, p. 187).

Tais realidades e atuacoes, no entanto, se constituiam ainda num contexto sociolégico de
desequilibrios nos niveis de acesso a educaciao pela maior parte da populacao. Segundo dados

estudo apresentado por Alceu Ravanello Ferraro e Daniel Kreidlow (2004, p. 180-199), no qual
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mterpretam os dados de censos demograficos nacionais, em particular entre os anos 1920 e 1960,
periodo que compreende os 30 anos que precedem a fundacao da UFBA e os primeiros 10 anos
de sua existéncia, os niveis de analfabetismo da populacio baiana eram de 75.8% em 1920 e
63,3% em 1660. No mesmo periodo, Salvador viu sua populacao mais que duplicada — 283.422
habitantes em 1920, seguido de 290.443 habitantes em 1940, ¢ 655.735 habitantes em 1960,
chegando a mais que triplicar com 1.007.195 habitantes em 1970. Além disso, como sublinha o
mesmo estudo, o Brasil passava por um momento de aceleracao das desigualdades regionais na
matéria, ficando a Bahia e demais estados nordestinos, distanciados por outros estados em ter-

mos da velocidade da reducao da taxa de analfabetismo.

[...] de 1920 a 1960 acelera-se a queda do analfabetismo. Para o conjunto do Pais, a
taxa cal, no periodo de 71,2% para 46,7% entre as pessoas de 5 anos ou mais, uma
reducio de 24,5 pontos percentuais: [...] aprofunda-se ainda mais as desigualdades en-
tre as Unidades da Federacio [...]. Nas dez posi¢cdes mais elevadas em termos de anal-
fabetismo, continuam figurando todos os nove estados do Nordeste. A outra posi¢ao ¢é
ocupada pelo Acre em substituicio ao Estado do Goids. (KREIDLOW apud FER-
RARO, 2004, p. 179-200).

Quando confrontamos a velocidade de reducao do analfabetismo do estado com a velocidade
do crescimento populacional de Salvador, percebemos que a velocidade do crescimento popu-
lacional por década da cidade, era mais importante que a velocidade de resolucao dos desniveis
educacionais regionais, expressos pela reducao de apenas 12,5 9% da taxa de analfabetismo geral
no estado.

Nio menos esclarecedora é a proposta de Miguez (2002, p. 182) de relacionar o ano da ja
mencionada fundacao do Jornal A 7arde, em 1912, jornal referéncia da regiao desde entiao, tanto
com os indices de analfabetismo da regiao na época, que como ja vimos beirava os 80%, como
também com a data de fundacao da Secretaria de Educacao do Estado — 1935 — mais de vinte
anos depois da fundaciao do jornal. Confrontacio que parece revelar velocidades distintas na
criacio de estruturas de producao e difusao cultural, vendo privilegiada a classe dos letrados,
historicamente proprietiria dos meios e bens de produ¢ao ou bens simbolicos. Uma sociedade
que, ao ter uma maioria absoluta de sua populacdo, todavia nao inserida no universo econémico
ou dos letrados, ao que indicam tais relatos, se compunha fortemente segregada, vendo a estru-
turacao dos organismos produtores de bens culturais e o consequente acesso a cultura pela po-
pulacdo apresentar importantes limites.

Siao as realidades expressas por tais dados que oferecem parte importante do significado da
atuacao de Edgard Santos ao fundar a UFBA, evocada por Caetano. Por um lado vemos o quao
tal atuacdo se apresentava no contrapé dos indicativos, das tendéncias nacionais e regionais, que

praticamente condenavam a regidao a um insolavel atraso educacional e cultural, e por outro,
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entrevemos a qual parcela populacional se abrangia — ou se restringia — a atuacao e intera¢ao dos
movimentos culturais vinculados a UFBA — em particular a atuacao das vanguardas artisticas —
permitindo-nos desde ja antecipar o empréstimo da expressao qualificativa de Risério destinada
as vanguardas, um espécie de “tropa de elite” da intelectualidade local nascente. Vejamos como.

Ao unificar as antigas Faculdades da Bahia (1946) as ampliando com abertura de novos cursos
e areas de pesquisa, incluindo o pioneirismo nacional expresso, por exemplo, através da funda-
cao das escolas superiores de danca e teatro, importando profissionais ¢ conhecimentos vindos
de outros mundos para a construcao de ambiente mtelectualmente vanguardista na regiao e no
Brasil, Edgar torna-se, sobre uma contribuicio ja iniciada por Anisio Teixeira — na esfera da
educacao basica — pivo ele — na esfera do ensino superior e pesquisa — do que ¢ considerada a

mais importante transformacio educacional e cultural de Salvador e da Bahia:

Em campo educacional, a Bahia assistiu, na primeira metade do século XX, a dois
gestos fundamentais - revoluciondrios, até. De uma parte, com o desempenho de Ani-
sio Teixelra; de outra, com o de Edgard Santos. Anisio liderou nacionalmente o movi-
mento por uma escola nova. Espirito aceso, veemente e apaixonado, bateu-se vigorosa-
mente em defesa de uma politica e de um sistema educacionais abertos, de natureza
popular ¢ democritica, convertendo-se assim, segundo as palavras do seu discipulo
Darcy Ribeiro, na “voz brasileira dos ideais de educa¢iao para a liberdade”. [...]. Do
projeto de Anisio a criacao da Universidade por Edgard Santos. Aquele for sem davida
um momento muito especial nas vidas do Brasil e da Bahia. Entre o final da década de
1940 e o 1nicio da de 1960, num pais que velejava por mares democraticos, acelerando
a sua marcha urbano-industrial, a Bahia se abriu a um consideravel fluxo internacional
de informacoes, que iria desembocar adiante, em movimentos que, como o Cinema
Novo e a Tropicdlia, alterariam definitivamente o panorama cultural brasileiro. [...]
aconteceu ali, no horizonte até entao acanhado da provincia, a coincidéncia entre o
desejo de fazer, a existéncia de condi¢oes objetivas para o trabalho e a presenca de
pessoas capazes de tocar o barco. Além disso, a movimentacio mobilizava levas geraci-
onais diversas, do reitor Edgard Santos ao estudante Glauber Rocha, que entio dispa-
rava: “estd sendo derrotada na provincia a propria provincia”. Derrotar a provincia na
provincia parece ter sido, de fato, a palavra-de-ordem geral. Este é o tempo em que a
Cidade da Bahia ¢ marcada, a fogo e brisa, pelas idelas e acoes de Koellreutter, Lina
bo Bardi, Yanka Rudzka, Agostinho da Silva, Martins Golgalves, Pierre Verger, Dioge-
nes Reboucas e outros. Menos imediata, pela distincia geografica, mas nem por isso
menos intensamente, por Jorge Amado, Dorival Caymmi e Jodo Gilberto. (RISERIO,
2004, p. 524-526).

A dimensao do impacto da atuacao de Edgard Santos para o universo da ciéncia, educacao e
cultura na Bahia pode ser entrevista observando o conjunto de suas realizacoes organizadas por
Risério em “Edgar Santos e a Reinvencao da Bahia” (2013, p. 462-465), abrangendo: a constru-
¢ao da estrutura fisica de campus universitarios e seus respectivos prédios, sob financiamento
publico federal; fundacio de cursos superiores até entao inexistentes na Bahia com os de Arqui-
tetura, Jornalismo, Teatro ou Danca, entre muitos outros, sob a modalidade de ensino publico
gratuito; a integracao e federalizacao de cursos pré-existentes como o de Medicina, Direito e

Belas Artes; a autonomizacao de faculdades como as de Odontologia e Farmacia; a criaciao de
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mecanismos de interacao com a comunidade, entre muitas outras medidas que colocaram a Ba-
hia como uma das maiores mais avan¢adas estruturas universitarias da América Latina em sua
época.

Em particular na esfera das artes, ocorreu o que poderiamos chamar de revolucao. Além das
Ja mencionada integracao da Escola de Belas Artes e as fundacoes de novas escolas, formando
um nucleo que seria mstitucionalizado em 1971 sob o nome de Escola de Musica e Artes Cénicas
— EMAC — incluindo Danca, Teatro e Musica, Edgard Santos montou uma equipe de gestores
e docentes convidando profissionais expoentes em suas areas, vindo de outras regioes ¢ paises,
cuja liberdade de atuacao somada aos seus perfis, permitiram tornar tais escolas em referéncias
de modernidade para o Brasil ¢ América Latina.

Na Danca, a convidada fo1 a dancarina e coreografa polonesa Yanka Rudska (1919/2008) que
fundou na UFBA a primeira Escola de Danca de nivel superior do Brasil (1956) implantando na
Bahia, ao lado de Rolf Gelewski (1930/1988) e outros, a danca moderna com raiz no expressio-

nismo alemao.

Desde a sua concepcio por Yanka Rudzka, e recebendo a influéncia de professores
estrangeiros, a Escola de Danca une a vertente criativa da Danga Expressionista Alema
e da escola técnica da linha norte-americana desenvolvida por Martha Graham, que foi
se mesclando ao longo do tempo com a pesquisa dos seus professores, adaptando a
realidade local. [...]. A Escola de Danc¢a da UFBA foi a tnica a oferecer curso superior
na area, no Brasil, durante quase 30 anos, seguida pela Unicamp, em Sio Paulo, PUC,
no parand, Faculdade da Cidade do Rio de Janeiro ¢ UFU, em Uberlandia. (RODRI-
GUES apud RISERIO, 2013. p. 182).

Rudska por sua vez, convidaria, entre suas assistentes, a entao solista natural de Sao Paulo,
Lia Robatto, que teria uma destacada atuacao como dancarina, professora, coredgrafa e gestora,
fundando, por exemplo, o GED — Grupo Experimental de Danga, 1965 — ¢ a Escola de Danca
da FUNCEB (1984) entre outras marcantes producoes. E também releva da atuacao de Rudska
a dancarina Dulce Aquino, atuando na gestao e criacao de nucleos de pesquisas avancadas do
corpo e semiotica.

Também em 1956 o pernambucano Eros Martins Gongalves é convidado a fundar na UFBA
a primeira escola de ensino superior de Teatro do Brasil. Acompanhado pelo portugués George
Agostinho da Silva e uma equipe de professores na qual figurava Lina Bo Bardi, Ana Edler,
Gianni Ratto e a prépria Yanka Rudska, entre outros, fomentaram ali e pela primeira vez no
Brasil, uma extensa literatura teatral:

Em setembro de 1956, aconteceu, ali, o I Congresso Brasileiro de Lingua Falada no

Teatro. E vieram as montagens, um rol bastante eclético de pecas teatrais, indo de cri-
acoes de Paul Claudel, Johan Strindberg, Ariano Suassuna e Anton Tchecov a criacoes



29

de Gil Vicente, Tennessee Williams, Edward Albee (com Direcio de Luiz Carlos Ma-
ciel) e Bertolt Brecht. Classicos e contemporianeos como se vé. (RISERIO, Antonio.
Ldgard Santos e a Remvengio da Bahia. Rio de Janeiro: Versal Editores, 2013. p. 178-
179).

Por ali se formaram nomes como Anténio Pitanga, Carlos Petrovich, Mario Gusmio ou M-
rio Gadelha, entre outros, tendo a escola sido frequentada e influenciado personagens como
Glauber Rocha e Caetano Veloso, que nio tardariam a hderar movimentos artisticos de grande
1mmpacto nacional em suas respectivas areas.

Em musica, o convidado para fundar e organizar os Seminarios Livres de Musica — 1954 —
fol o compositor e maestro alemao Hans Joachim Koellreutter, que implantaria o ensino de mu-
sicas seriais — dodecafonicas ou nao — experimentais, concretas, ¢ outras entio difundidas na
Europa. No mesmo periodo, dois outros europeus convidados por Keullreutter teriam atuacao
destacivel na criacio: o suico Ernest Widmer, que além da intensa atuacio como docente e
gestor, fundara em 1966, junto a nove estudantes, o marcante Grupo de Compositores da Bahia,
registrando suas producoes em numerosos LPs, e o também suico Walter Smetak, que fundara
em 1961 as oficinas de invencao e construcao de novos instrumentos — as “Plasticas Sonoras” —
e os ateliers de praticas experimentais, que, como ja vimos, também veriam suas producoes re-
gistradas nos LPs “Smetak” — 1974 — e “Interregno” — 1982. A complementariedade de atuacio
dos trés, reforcada pela fundacio e atuacao de conjuntos mstrumentais como o Conjunto de
Musica Nova ou mais tarde o Bahia Ensemble, dedicados a execucao de tais repertérios, ou pela
atuacao de performers como o maestro e violoncelista Piero Bastianell, fariam a Bahia protago-
nizar nacionalmente o desenvolvimento do ensino, das praticas e da criacao das mais contempo-
raneas linguagens musicais da época.

E este perfil de profissionais que operou o que ¢ considerada a mais transformadora revolu-
¢ao cultural ja ocorrida na regiao. Se, como vimos acima, o impacto quantitativo da atuacao da
academia na cidade se viu mitado por desestruturas e realidades sociais fortemente desiguais na
matéria da acessibilidade cultural, Dulce Aquino, se referindo ao impacto de tal interacao na
constituicao da natureza de tais escolas — ou mversamente, a influéncia que tais escolas terram
sobre esferas nao académicas — lembra:

A 1deia de permeabilidade entre a cultura intra e extrauniversitarias parece ter sido forte
elemento na criacao das escolas de arte da Universidade Federal da Bahia no periodo
de 1954 a 1956, na medida em que se proliferou em outras células nao universitdrias,
a exemplo do cinema e musica popular nos anos 1960 e 1970. (AQUINO, apud RI-
SERIO, 2013. p. 182).

Segundo Risério, a qualificacio dessa interacio, em particular junto aos circuitos boémios da

cidade, cumpria um importante papel na desprovincializacio:
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A producio universitdria, os ateliés, o cineclubismos, os suplementos jornalisticos, etc.,
configuravam uma teia elétrica de signos, injetando dados e ideias novas no espaco cul-
tural da provincia. O que significa que a Universidade, embora fosse um Jocus funda-
mental, nada tinha de farol solitario, “ilha da fantasia” ou bunkerlaboratorial de impor-
tincia duvidosa. Muito menos era o purgatério da pasmaceira, da preguica mental mais
remansosa, como nos dias de hoje, quando segue completamente alhela ao movimento
da vida a sua volta. Pelo contrario, cidade e universidade nao eram, naquele periodo,
compartimentos estanques. (RISERIO, 1995. p. 75).

Penso que esta circunstancia da historia da cultura na Bahia, embora possa vir a ser
apreendida de um golpe de vista rapido e sintético, nio sera devidamente mapeada se
nio levarmos em conta dois processos fundamentais - e simultineos. De uma parte,
aconteceu na Bahia, nos fifties baianos, algo que hoje em dia julgariamos impossivel,
ou mesmo impensavel: o entrelacamento da cultura boémia e da cultura universitaria.
[...]. E que nio vigorava ali, naquele momento o decreto estipido da “incompatibili-
dade de génios” entre a vagabundagem intelectual - o nomadismos criativo da inteli-
géncla notivaga - e a pratica académica. A inexisténcia de um cordon samnitaire entre
campus € a praga, a escola e a rua, a boate e o gabinete ou o atelié e a praia, enriqueceu
e vitalizou o circuito didrio dos signos. Em resumo, nenhum apartheid simbolico atra-
vancava a troca de experiéncias ¢ a transfusio de discursos, para a furia das sentinelas
pré-mentais do reacionarismo, tio tipicas do provincianismo da elite brancomesti¢a bai-
ana. De outra parte, ocorreu na Bahia, nesses mesmos fifires, uma dialética entre a
informacio cosmopolita e a realidade antropoldgica local. Ideias vanguardistas, como
as trazidas por Koellreutter ¢ Lina Bardi, e teses excéntricas (no melhor sentido da
expressio) como as de Augustinho da Silva, pensador que nao deixava de estar ligado
a0 modernismo lusitano, desembarcavam entio naquelas praias azuis, para circular en-
tre as sombras do velho massapé escravista e o sol que faiscava na areia clara do litoral.
[...]. Era a informacio mternacional de “primeiro grau”, informacio nova, numa cir-
cunstancia ecoantropologica concreta, especifica, nitidamente distinta mesmo no am-
bito do universo brasileiro de cultura. Daqui, dois outros processos se desdobraram.
Primo: o repertorio cosmopolita foi repassado para a juventude baiana, reforcando em
alto grau o trabalho de baianos ja sintonizados internacionalmente, a exemplo de Wal-
ter da Silveira, guru dos cineclubistas, Secondo: o olhar da vanguarda se encontrou com
a realidade baiana, o que antropoligizou ainda mais, até mesmo ao plano etnogrifico,
a postura vanguardista, incrementando a dialética dos dois polos no espirito da juven-
tude da Bahia. Com isto - o entrelagamento cultura boémia/cultura universitaria; a di-
alética entre o cosmopolita e o antropologico -, a cultura publica se fortaleceu. Experi-
mentou um momento de desprovincianizac¢io e de desrecalque. Ganhou riqueza e di-
namica. (RISERIO, 1995, p. 75-76).

Por fim, vale ainda ressaltar que, entre 1950 e 1970, paralelamente e para além do desenvol-
vimento das atividades da Academia na cidade — que além da busca por atualizacao e internaci-
onalizacio também cuidou de aprofundar relacdes com as raizes culturais de seu e de outros
povos através da fundacao do CEAO, Centro de Estudos Afro-Orientais, 1959 — ocorria feno-
menos extra académicos com grande mfluéncia na composicio do ambiente cultural da cidade.
Entre os quais destacariamos dois: por um lado, o crescimento do nimero de nstituicoes pro-
dutoras ou promotoras de bens culturais como nos casos da fundacao do Instituto Goeth — 1959
— do Museu de Arte Moderna — 1963 — do Teatro Villa-Velha — 1964 — ou do Teatro Castro
Alves — 1967 — e por outro, os desdobramentos da mnvencao do “Pau Elétrico”, permitindo
simbolicamente desencadear uma pujante cultura carnavalesca de rua que marcaria definitiva-

mente a vida cultural da cidade:
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E verdade que nem tudo o que ocorreu na Bahia culturalmente entre meados da dé-
cada de 1940 e meados da década de 1960, dependeu de um gesto direto do reitor ou
da Universidade. Carybé e Pierre Verger desembarcaram em Salvador por conta pro-
pria. Tinham lido o Jubiaba de Jorge Amado e, algo descrentes acerca da realidade
batana ali recirada, resolveram conferir as coisas com seus préprios olhos. Portador de
uma carta de apresentacio assinada por Rubem Braga, Carybé acabou contratado por
Anisio Teixeira, entio secretario estadual da Educacao, para “desenhar a cidade”. Ja
Lina Bo Bardi se deslocou para a Bahia pela primeira vez em funcio de um convite de
Ditgenes Reboucas para ensinar Filosofia e Teoria da Arquitetura na Escola de Belas
Artes da Universidade da Bahia. Mas deu de volta em terras baianas por conta de um
convite do governador Juracy Magalhies, que a convocou para a implantacio do Museu

de Arte Moderna. (RISERIO, 1995. p-79).

Um outro movimento forte na Salvador da época era o dos Trios EFlétricos, durante a
época do carnaval. Na verdade desde os inicios dos anos 60 a Prefeitura de Salvador
mcentivava a apresentacio de Trios Elétricos promovendo concursos. O primeiro des-
sas competicoes deu-se em 1962, quando se apresentaram diversos trios: Jacaré (depois
Saborosa), Bahia, Rum Merino e Alvorada (GOES, 1982, p.61). Intimeros outros trios
foram fundados ao longo da historia do carnaval baiano: Marajés, Tapajos, Traz a
Massa, dentre outros. A musica tocada por eles entio, era instrumental: a atracio era o
guitarrista solista do trio, e a Bahia era um celeiro deles. Deu-se em virtude disso o
aprimoramento do “pau elétrico”, culminando com a “guitarra baiana”, menor que a
tradicional e que permitia maior agilidade aos solistas. [...]. A brincadeira iniciada pela
dupla Dod6 ¢ Osmar Macedo iria se tornar uma poderosa industria de entretenimento,
e seu sentido inicial - de masica instrumental - seria completamente modificado. (DE
QUEIROZ, 2010, p. 68-69).

Revisados em sintese os componentes e as dinamicas do cendrio cultural da regiao — Salvador
em particular — dos anos que precedem e anos de atuaciao das vanguardas artisticas dos anos 70,
tendo seus significados revelados pela confrontacio simples entre a atuacio desta mesma van-
guarda e o contexto no qual se insere, vejJamos agora e mais especificamente, componentes, di-

namicas e significados da atuacio das vanguardas musicais na mesma época.

2.3 Campo de criacdo musical vanguardista da UFBA na década de 1970:
ninho aquecido

Nesta secio apresentaremos o campo de criacio musical vanguardista da UFBA na década
de 1970, através da apresentacao de suas principais atividades, personagens e producoes mais
marcantes. Um periodo marcado pela afirmacao da vocacio criadora da EMAC, gracas a associ-
acao entre intérpretes, grupos, criadores e pedagogos. Compreender tal periodo e universo, no
entanto, é compreender inicialmente as bases deixadas nos 16 anos que o precedem desde a
fundacio dos Seminarios Internacionais de Musica em 1954. Periodo no qual. ao que indicam
as fontes aqui encontradas”, a atuacio de Koellreutter (entre 1954 ¢ 1962), Widmer (entre 1956

e 1990), Smetak (entre 1957 e 1984), Sebastian Benda (entre 1954 e 1961) e Piero Bastianelli

' Interpreta-se do cruzamento do conjunto fatos e atividades relacionadas a criagio contemporanea na insti-
tui¢do precedendo 1970 presentes em Bastianelli (2004), Perrone (2008) e Nogueira (2014).
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(entre 1961 e 2013) foram os fatores de maior influéncia na constituicao do primeiro DNA de
tal campo.

O contexto brasileiro do universo da cria¢ao de musica de concerto, nas décadas que prece-
dem a fundacio dos Seminarios Internacionais de Musica, era essencialmente de afirmacao de
um nacionalismo”, sob o efeito do marco da Semana de Arte Moderna de 1922. Tinha na figura
de Heitor Villa-Lobos (1887-1959) seu principal personagem musical (MARIZ, 2005) e no “En-
salo Sobre a Musica Brasileira” de 1928, de Mario de Andrade (1893-1945), seu marco descritivo
de intenc¢oes. Um contexto no qual as praticas vanguardistas em matéria de criacado musical entao
vigentes no continente Europeu, em particular as atonais fundadas em técnicas seriais de origem
germanica, representavam conteudo recém-chegado, encontrando, todavia, poucos adeptos entre
os quais: Guerra-Peixe (1914-1993), Edino Krieger (1928-2022), Claudio Santoro (1919-1989) e
Funice Catunda (1915-1990).

Ao chegar no Brasil em 1937 — atuando em sua primeira fase entre Belo Horizonte e Sao
Paulo at¢ 1953" — Koellreutter propoe, fundando o grupo Musica Viva (1939) e a Escola Livre
de Musica Pro-Arte, em Sao Paulo (1952) a insercio no Brasil de tais praticas composicionais no
ensino. Mas nio somente, protagoniza neste periodo, junto ao meio nacionalista brasileiro, um
verdadeiro debate sobre o tema, lancado publicamente através do seu “Manifesto de 19467, e
respondido pelo compositor Camargo Guarnieri algum tempo depois, através da publicacao da

“Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil” em 1950:

Militando em Sao Paulo, Koellreuter e seu grupo, chamado “Musica Viva”, deram ini-
clo a uma série de programas na radio Ministério da Educacio, divulgando e defen-
dendo a estética atonalista-dodecafonica. Suas ideias foram expostas de forma clara e
sintética no chamado “Manifesto de 1946”, considerado hoje “um dos documentos
mais expressivos da histéria da musica brasileira”. O proselitismo da falange vanguar-
dista provocou, como era esperavel, a furia do etablishment nacionalista. E a polémica
recrudesceu, pegando fogo em 1950, com a publicaciao da “Carta Aberta aos Musicos
e Criticos do Brasil”, assinada por Camargo Guarnieri. Para se ter uma ideia dos termos
em que a discussao estava colocada, do alto grau de inflamacio dos dnimos, lembre-se
que, o “Manifesto” exigia uma arte comprometida com “a expressio real da época e da
sociedade” - e para 1sso atacava a “arte académica, negacio da propria arte” e apostava
tudo no novo, “escolhendo a revolucio e repelindo a reacdo” - a “Carta” de Guarnieri,
denunciando a “nefanda infiltracio formalista de antibrasileira”, definia a vanguarda
como um método “de contorcionismo cerebral antiartistico, crime de lesa-patria” e acu-
sava o dodecafonismo, de ser “um reftigio de compositores mediocres”.....Como se
pode ver, a rinha estava acesa e as esporas em riste. (RISERIO, 1995, p; 94)

12 Uma compreensdo mais ampla do fundamento que move os movimentos nacionalistas se encontra na obra
“Comunidades Imaginarias: reflexdes sobra a origem e a expansio do nacionalismo” de Benedict Anderson,
publicada originalmente em 1983, e republicada pela Companhia das Letras (Sao Paulo, 2008), com tradugdo
de Denise Bottman.

Carlos Kater no site da Fundag¢io Koellreutter. Disponivel em: http://koellreutter.ufsj.edu.br/modu-
les/wfchannel/index.php?pagenum=38 , Acesso: 06 jul. 24.

13



http://koellreutter.ufsj.edu.br/modules/wfchannel/index.php?pagenum=8
http://koellreutter.ufsj.edu.br/modules/wfchannel/index.php?pagenum=8
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Rinha esta que o compositor Paulo Costa Lima — formado pela UFBA e influente professor

de composicao da mesma — propoe observar da seguinte forma:

No Ensaro sobre a miisica brasileira (1972, p. 22), escrito em 1928, Mario de Andrade
nos diz: “15 Pois é com a observacio inteligente do populirio e aproveitamento dele
(ue a musica artistica se desenvolverd. Mas o artista que se mete num trabalho desses
carece alargar as 1deias estéticas, sendo a obra dele serd ineficaz ou até prejudicial. Nada
pior que um preconceito. Nada melhor que um preconceito. Tudo depende da eficacia
do preconceito. ” Essa pérola de pensamento eclético é uma das evidéncias do génio
de Mirio de Andrade, da agudeza de observagiao, da procura de uma brasilidade sem
igenuidades romanticas. Logo a seguir, complementa, especificando: “A reacio contra
o que ¢ estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela deformacio e adaptacao dele.
Nio pela repulsa.” (LIMA, 1999, p. 14-15)

A querela entre o Manifesto Miisica Viva — 1946 (Koellreutter, Guerra-Peixe, Eunice
Catunda, Santoro, Edino Krieger) — e a Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil
— 1950 (Guarnier1) — se ressente terrivelmente da auséncia de Mario de Andrade. A
critica primaria dirigida ao “dodecafonismo” por Guarnieri, nao o qualifica como her-
deiro do refinamento intelectual de Mério de Andrade, por mais que essa fosse sua
mtencio. Como acontece geralmente com as polarizacoes, a querela passou a impedir
que cada lado absorvesse o que havia de positivo no outro. Isso fica bem claro no po-
sicionamento subsequente de Guerra-Peixe, que se desliga “oficialmente” do Musica
Viva para poder cultivar uma relagio com o nacionalismo musical. (LIMA, 1999. p.16).

Situa-se em tal marco a esséncia do que nos permitira melhor compreender o contexto naci-
onal do universo de criacio de musica de concerto, no qual se insere a chegada de Koellreutter
na Bahia. A respeito de tal chegada, como revisavamos em secio anterior, ¢ em 1953 a convite
do entao Reitor Edgard Santos que Koellreutter organiza, em colaboracao com a Escola Livre de
Musica Pro-Arte de Sao Paulo — ainda que sem pretensio oficial de mstitucionalizacio — os

primeiros Seminarios Internacionais de Musica na Bahia:

A convite do entio Reitor Edgard Santos, implantou no seio da entio “Universidade
da Bahia” os “Semindrios Internacionais de Musica”, um evento de periodicidade
anual, cujas duas primeiras edi¢oes tiveram a colaboracao da “Escola Livre de Musica
Pro-Arte” de Sao Paulo. (NOGUEIRA, 2014, p. 26).

Evento este que se repetird, portanto, em 1954, se convertendo na constituicao dos Semina-
rios enquanto marco fundador da Escola. Em sua conferéncia de abertura dos Seminarios, Koell-
reutter ja dava indicios do que viria a operar de forma pratica, a disseminar enquanto Aabitus ou

proposta de questionamento, transformacao deles:

Sabemos que € necessario libertar a educac¢io e o ensino artisticos de métodos obtusos,
que ainda oprimem os jovens e esmagam neles o que possuem de melhor. A fadiga e a
monotonia de exercicios conduzem a mecanizacio tanto dos professores quanto dos
discipulos. Nio € a rotina que governara os “Semindarios”, mas sim o espirito de pes-
quisa e investigacio, pois € indispensavel que, em todo o ensino artistico, sinta-se o
alento da criacio.
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Inutil a atividade daqueles professores de musica que repetem doutoral e fastidiosa-
mente a licdo, ja pronunciada no ano anterior. Nio hi normas, nem férmulas, nem
regras que possam salvar uma obra de arte, na qual nio vive o poder de invencio. E
necessario que o aluno compreenda a importancia da personalidade e da formaciao do
cardter para o valor da atuacdo artistica e que na criacio de novas ideias reside o valor

do artista. (KOELLREUTTER apud DE BRITO, 2015, p. 11-28).

Gracas a posicao que ocupou de mentor de tal fundacio sob a confianca conferida por Ed-
gard, Koellreutter pode escolher a equipe inicial de profissionais — entre os quais Widmer e o
proprio Smetak — propondo através destas escolhas — se nio uma ruptura — uma importante
revisao do ensino musical tradicional, em particular o composicional, através do que ele mesmo

chamou de “ensino prefigurativo” — e tudo, tendo na inovacao' um valor guia:

Ensinar a teoria musical, a harmonia e o contraponto como principios de ordem indis-
pensaveis e absolutos é pos-figurativo. Indicar caminhos para a invenc¢ao e a criagao de
novos principios de ordem ¢ pré-figurativo. Ensinar o que o aluno pode ler em livros
ou enciclopédias é pos-figurativo. Levantar sempre novos problemas e levar o aluno a
controvérsia e ao questionamento de tudo o que se ensina ¢ pré-figurativo. Ensinar a
histéria da musica como consequéncia de fatos notaveis e obras-primas do passado é
pos-figurativo. Ensiné-la interpretando e relacionando as obras primas do passado com
o presente e com o desenvolvimento da sociedade ¢ pré-figurativo. Ensinar composiciao
fazendo o aluno imitar as formas tradicionais e reproduzir o estilo dos mestres do pas-
sado, mas, também, os dos mestres do presente, é pos-figurativo. Ensinar o aluno a
criar novas formas e novos principios de estruturacio e forma é pré- figurativo.

(KOELLREUTTER apud DE BRITO, 2015, 11-23).

E, portanto, em sua estadia baiana, fundando os Seminarios e os dirigindo entre 1954 ¢ 1962
nas favoraveis condi¢oes oferecidas por Edgard, que implanta na institui¢ao as visdes que consti-
tuirdo o perfil inicial da Escola.

Como ¢ possivel entrever na lista de atividades, producoes e programas de concertos detalha-
das em “A Universidade e a Musica - uma memoéria 1954-2004” (BASTIANELLI, 2004) e em
“Musica Contexto e Tradi¢ao: estudos sobre a criacao de uma instituicio de ensino” (PER-
RONE, 2008), enquanto fomentava a descoberta e difusao dos artistas, escolas e métodos van-
guardistas — incluindo, entre os tantos géneros atonais, os de natureza serialista, concreta ou ex-

perimental — Koellreutter promovia também, o ensino e execu¢ao de obras de autores como

4 Como lembravamos em se¢do anterior sobre o posicionamento de Koellreutter: “Em primeiro lugar, é o
conceito mais importante: ¢ a raridade da obra que se produz, ou também da execu¢do. Que seja raro, tudo
que seja raro, tem mais valor do que aquilo que é comum, vulgar. Nao? Quer dizer, informa¢do que ndo ¢é
nova néo ¢ informac¢ido (KOELLREUTTER, 2003).
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Schoenberg, Stockhausen ou Cage, jamais antes executadas na Bahia. E justamente nesse peri-
odo, que ocorre a encomenda feita por Koellreutter em 1961 a Smetak, de construciao de novos
mstrumentos — capazes de oferecer sons nao produziveis por istrumentos convencionais — me-
dida que mais tarde se revelara de relevante impacto histérico para a instituicio como um todo.
Ou seja, ao passo que fomentava a criacio sob “métodos nao tradicionais”, estimulava o contato
continuo com culturas pré-existentes no campo da criacao de vanguarda pelo mundo. E isso o
fez até 1963, ano de sua partida da Bahia.

A partir de 19638, tal conducao é confiada a Widmer, que assume tanto a Direcao dos Semi-
narios, quanto o comando dos destinos do ensino composicional na instituicao. Transicao que é
marcada pela: emersao da primeira geracao de compositores ali formados na década anterior,
surgimento de novos grupos especializados na execucao de repertérios contemporaneos ¢ idea-
lizacao de novos eventos vinculados a criacao contemporanea, viabilizando um verdadeiro ambi-
ente de fomento a criacio com progressiva mescla sociologica entre os chegados de raiz essenci-
almente europela e os estudantes.

Entre os marcos que sucedem a esta transicao figura a fundacao em 1964 do Grupo Experi-
mental de Percussao da UFBA — que segundo a pianista e compositora Alda Oliveira, tem ligacio

com a futura fundacao de outro grupo chave do qual trataremos adiante.

Podemos considerar o Grupo Experimental de Percussiao, primeiro conjunto de per-
cussao do pais, criado em 1964, como o principal precursor do Grupo de Composito-
res da Bahia. Dele fizeram parte quase todos os membros fundadores do Grupo. (OLI-
VEIRA apud NOGUEIRA, 2014, p. 30).

Ano no qual ocorre no Brasil o golpe militar, trazendo, como revisivamos em se¢ao anterior,

um conjunto de desdobramentos objetivos expressos pelo controle e repressao das produc¢oes

intelectuais em solo nacional, marcando a vida cotidiana” também dos “Seminarios”.

15 Como revisaivamos em depoimento de Manuel Veiga: “Mares verdadeiramente sombrios, da Revolugdo de
1964, nos cercariam entdo de delagdes infames e de censura grotesca principalmente em torno de 1968 e
1969, ja disse. Junto com Ernest Widmer e Piero Bastianelli, tentavamos os trés planejar, ao fim da tarde, o
que podia ser o dia seguinte. Ndo raro, viaturas militares eram prentncio da entrada de oficiais e pragas que
salam a abrir pianos e armarios em busca de materiais subversivos que nunca tivemos. [...]. Mais tarde, o
SNI teria um posto montado num dos Hospitais da Universidade. Se a censura ja estava algo abrandada
(programas de musica de camara ja ndo tinham mais de ser liberados), a supervisdo aumentara. [...] Ndo era
possivel trazer a delagiio a luz do dia. A cépia Termofax protegia o delator o azul da assinatura no original,
nela desaparecia. Memorias de Smetak e de Nelson Aratjo, perseguidos sem razo [...]. Dentdncias, inquéritos
[...]. Siléncio sobre os infames [...] Lembrancas de gente nobre [...]. Tempos que ndo devem voltar.” (VEIGA

apud PERRONE, 2008, p. 121).
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O ano de 1965 ¢ marcado pela criacio do primeiro Concurso Nacional de Composicio, do
Conjunto de Sopros da UFBA (1965-1980), do Trio da Universidade da Bahia (1965-1971) —
constituido por Moisés Mandel ao violino, Piero Bastianelli ao violoncelo, e Pierre Klose ao
piano — culminando na premiacio das “Plasticas Sonoras” de Smetak na I Bienal de Artes Plas-
ticas na Bahia, em 1966, ¢ na fundacao do Grupo de Compositores da Bahia no mesmo ano.
Grupo este que, pela intensa atividade exercida e rapida notoriedade atingida em esfera nacional
- se desdobrando em execucdes e publicacoes internacionais de obras de seus membros, entre

outros feitos - passou a simbolizar o campo de criacao de vanguarda da instituigao:

A maioria dos membros do Grupo de Compositores foram alunos der Widmer [...].
Originalmente, o Grupo de Compositores da Bahia se constituiu de 10 membros: An-
tonio José Santana Martins (Tom Z¢€), Carlos Rodrigues de Carvalho, Carmem Mettig
Rocha, Ernst Widmer, Fernando Cerqueira, Jamary Oliveira, Lindembergue Cardoso,
Milton Gomes, Nikolau Kokron Yoo, e Rinaldo Rossi. NOGUEIRA, 2014 p. 26).

A partir do concerto da Semana Santa de 1966, iniciamos uma série de projetos visando
a execucao e divulgacio de nossa musica, alguns com evidente sucesso e que sobrevi-
veram a existéncia do Grupo, tais como as Apresentacoes de Compositores da Bahia e

os Festivais de Musica Nova. (OLIVEIRA, apud NOGUEIRA, 2014, p. 30).

Nio esquecendo de que Tom Zé foi um dos membros fundadores do Grupo de Com-
positores da Bahia, e que Smetdk (integrado ao movimento do Grupo desde 1967) foi
uma das fontes de inspiracio de Caetano Veloso e Gilberto Gil, nao podemos deixar
de notar que, assim como as bases estéticas do Grupo foram definidas pela interacio
de tradicio e inovacdo, a Tropicilia também se pautou na mistura de manifestacoes
tradicionais da cultura brasileira a inovacoes estéticas radicais. (NOGUEIRA, 2014, p.
32-33).

Ou seja, pos partida de Koellreutter, é na fundacao e atuagao deste grupo, sob o comando de
Widmer e a parceria de Smetak, que se situard um dos eixos das praticas vanguardistas de maior
relevancia para a construcao do que caracterizara tal campo na década de 1970, posicionando
esse grupo como importante simbolo.

Em 1967, através da criacio da “Apresentacio de Jovens Compositores” (1967-1980) o grupo
cria também um campo de fomento a musica popular de vanguarda. Mesmo ano em que dao

micio a producio de “Boletins”:

A singularidade da I Apresentacio (Nov. de 1967) foi a unido de dois concursos, um
de musica “erudita” e outro de musica “popular”, tendo como consequéncia imediata
um publico tnico, o qual, vale salientar, desde entao participou como um dos jurados.
(NOGUEIRA, 2014, p. 33).

Foi também em 1967 que o Grupo instituiu seu “Boletim”, que se constituia, basica-
mente, de um relatério anual da produgio do Grupo e das suas apresentacoes e ativi-
dades em funcio da musica contemporinea. (NOGUEIRA, 2014, p. 33).
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Como veremos, ¢ nessa transicao entre o final da década de 1960 e inicio da década de 1970
que, tudo se mtensifica. Em 1968 ocorre a institucionalizacio da EMAC e o lancamento pelo
selo UFBA do primeiro LP da série “Compositores da Bahia” gravado pelo Trio da Universidade

da Bahia interpretando obras de Lindembergue Cardoso — “T'ri0” — e Jamary Oliveira — “Trio”:

Surge o primeiro LP do selo UFBA dedicado ao registro das obras dos compositores
da Bahia, 18 com o Trio da Universidade (Moysés Mandel, Piero Bastianelli e Pierre
Klose) tocando as obras de Lindembergue Cardoso e Jamary Oliveira premiadas na I
Apresentagio de Jovens Compositores (1967). (NOGUEIRA, 2014, p. 33).

Série que se estenderia chegando ao nimero de 6 LLPs no decorrer dos anos 1970, represen-

tando marco historico para diretores, performers e autores atuantes de tal campo na época:

Até cerca do icio da década de 1980, foram realizadas as gravacoes da série Compo-
sitores da Bahia 2 até o nimero 6, tendo como regentes Ernest Widmer, Pino Onnis
¢ Piero Bastianelli. Os compositores que tiveram suas obras gravadas foram: Fernando
Cerqueira, Walter Smetak, Milton Gomes, Rufo Herrera, Lindembergue Cardoso, Da-
miao Barbosa de Aradjo, Agnaldo Ribeiro, Jamary Oliveira, Paulo Costa Lima, Ernst
‘Widmer, Hans Jurgen Ludwig e Alfredo Esteban Rey. (PERRONE, 2008, p.127).

Outro marco desta transicao ¢ o surgimento do I Curso e Festival de Musica Nova (1969-
1973), que, como sublinha Ilza Nogueira, se assumia também como ambiente 1deal para promo-
ver uma atualizacao junto as novidades propostas pelos campos vanguardistas Europeus, busca
que se expressava tanto pelos repertorios executados em concerto, quanto pelos debates sobre
obras estreadas nos eixos Europeus de vanguarda, gracas a atividades como projecao de filmes e

escuta de gravacoes:

Em 1969 ocorrem as primeiras graduacdes em composi¢io na UFBA (Fernando Cer-
queira e Jamary Oliveira), ja no ambito da nova “Escola de Musica e Artes Cénicas”,
resultante da departamentalizacio das trés escolas de arte: Seminarios de Musica, Es-
cola de Danca e Escola de Teatro.19 A partir desse ano, o perfil da apresentacio de
compositores passou corresponder a sua nova designacao: “Apresentacao de Compo-
sitores da Bahia”. Também em 1969 teve inicio a série de Festivais e Cursos de Musica
Nova, realizados desde entio anualmente, no més de julho, reunindo professores e
estudantes de varios estados para um convivio intenso com a linguagem musical con-
temporinea. As cinco edicoes desses eventos (1969-1973), dirigidas por Ernst Widmer,
promoviam o debate sobre obras contemporineas recentemente estreadas nos festivais
de Darmstadt e Donaueschingen, por meio de gravagoes e projecio de filmes. Os con-
certos, por sua vez, apresentavam obras de membros do Grupo e de compositores eu-
ropeus e norte-americanos consagrados (Antheil, Berio, Cage, Feldman, Ives, Kagel,
Riley, Stockhausen, etc.). NOGUEIRA, 2014, p. 34).

Mesmo ano e periodo em que ocorrem os dois primeiros Festivais de Musica da Guanabara
— Rio de Janeiro, 1969-1970 — com a participacao de numerosos compositores vinculados aos
Seminarios e cujos resultados da premia¢ao parecem refletir a relevancia do trabalho do ensino

composicional plantado por Koellreutter e Widmer naqueles 15 primeiros anos:
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Também em 1969, a participacio do Grupo no I Festival de Musica da Guanabara (de
ambito nacional) fol vitoriosa em termos de prémio e critica; as cinco obras inscritas
foram as semifinais e trés ficaram dentre as 5 primeiras colocadas: Procissio das Car-
pideiras de L. Cardoso (3.° Prémio), Heterofonia do Tempo de F. Cerqueira (4.° Pré-
mio) e Primevos e Postridio de M. Gomes (5.2 Prémio). Em 1970 o feito se repetiu no
II Festival de Musica da Guanabara, dessa vez com repercussio internacional, em con-
curso aberto a compositores das trés Américas. E. Widmer obteve o 1.2 Prémio com
Sinopse; L. Cardoso, o 3.2 Prémio com Espectros; e F. Cerqueira, o Prémio do Pablico
com Decantagcio. NOGUEIRA, 2014, p. 34).

Quinze anos que preparariam a chegada dos anos 1970, fundando na UFBA, em matéria
musical, uma ainda que jovem tradicao da inovacao como jamais ocorrida na regidao. Mas vamos
aos anos 1970.

Logo no inicio da década (1970-1971), Smetak - que desde 1961 ja havia miciado a criacao
de suas “Plasticas Sonoras” - cria seus ateliers - espaco destinado a pesquisa sonora, artistica e
musical de natureza experimentalista baseada na improvisac¢ao, situado no subsolo da Escola e
remetendo os habitus relacionados a cultura grafica a condicao de dispensabilidade — cria o VMS
— inserindo o violio e uma sistematizada e inovadora microtonalidade nos jogos de criacao con-
temporanea da mstituicao — e cria seu primeiro grupo — Grupo de Mendigos, dedicado as prati-
cas experimentalistas em questao. Tal nicleo, frequentado por um heterogéneo grupo no qual
passaram entre outros, Tuzé de Abreu, Gilberto Gil, Rogério Duarte e Caetano Veloso, como
veremos nas secoes (ue seguem, ira representar o apice das mvestigacoes de Smetak na mstitui-
¢ao, estando no epicentro das experimentacoes vanguardistas também defendidas por Koellreu-
tter na década anterior, constituindo possivelmente a ala mais radical do campo de vanguarda da
mstituicio. Representatividade esta assim lembrada pelo antropologo Antonio Risério, em um

aspecto nao menos importante:

E muito interessante, alids, ouvir o juizo do jovem compositor Livio Tragtenberg sobre
os Instrumentos smetakianos “contundentes reflexdes em torno da materialidade pri-
miria do som”. “A musica brasileira nio tem nenhuma tradi¢ao de experimentacio
empirica e especulativa do material sonoro. A producio da musica nova no Brasil nos
ultimos vinte anos fol dominada por ideias germanicas. Os compositores preferiram,
na melhor das hipéteses, sintonizar com os procedimentos da vanguarda europela.
Smetak...caminhou no sentido oposto”. Das “idelas germanicas” para o pragmatismo
tropical. Trocando simbolos em mitdos, o velho Tak Tak nio s6 contribuiu para a
mesticagem cultural da Bahia - miscigenou-se também (RISERIO, 1995, p. 108).

A distin¢ao evocada por Risério, apoiada na dimensao cultural da experiéncia, cruzando mun-
dos, é assim evocada por Paulo Costa Lima, no que ela nio se limita a integracao de sinais da
cultura brasileira ou baiana, e no que encontra em Widmer outro adepto:

Sua nota distintiva com relaciao a tradi¢cio vanguardista aparece com o que ele chama

de “remotismo passado da Musica”. A relacio com sinais de diferentes culturas (Ori-
ente-Ocidente, indios brasileiros, ancestrais latino-americanos...) aparece intermediada
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por essa premissa. Vale a pena lembrar que Widmer também caminha na direcio de
uma ressignificacio do conceito de vanguarda, e que a dimensiao cultural fo1 parte im-
portante desse desvio (LIMA, 199, p. 88).

Tal miscigenacao, portanto, no que mesclava praticas experimentais vigentes na Europa com
simbologias da cultura oriental através da microtonalidade, e simbologias da musica local através
do violdo, ainda que trouxera um diferencial — ou se preferirmos uma critica” — com relacio as
mstrumentacoes mais comuns as praticas e obras dos autores deste campo na época, podiam
também ser vistas sob o prisma da complementariedade junto ao campo, como lembra Paulo
Costa Lima, definindo o que entende ser a representatividade dos mstrumentos de Smetak junto
a0 campo:

Nio € possivel deixar de registrar a importancia atribuida por Widmer e outros mem-
bros do Grupo de Compositores da Bahia aos instrumentos de Smetak, verdadeiros
catalizadores de criacbes musicais que valorizavam o universo do timbre e da improvi-
sacdo, principalmente até meados da década de 70. Os imstrumentos de Smetak repre-
sentavam, naquele pCI‘i()dO uma passagem garantida pdara um universo SONnoro compa-
tivel com o 1deal da vanguarda, onde a nota¢io tradicional nio fazia muito sentido,
sendo, além de tudo isso, praticamente exclusivo dos baianos (LIMA, 1999, p. 89).

L essa relacao que envolve no¢oes de pertencimento, convergéncia de ideais ou significado
critico das praticas em suas simbologias, que trataremos mais detalhadamente adiante na analise.
Vejamos outros marcos.

Ainda em 1970, o selo UFBA lanca o segundo LP da série “Compositores da Bahia”, execu-
tado pela Orquestra Sinfonica da UFBA, sob a regéncia de Ernest Widmer e Henrique More-
lembaum, mterpretando obras de Fernando Cerqueira — “Contracio” — Walter Smetak — “Re-
ducio” e “El Mesmo”, incluindo 16 de seus instrumentos” — e Milton Gomes — “A Montanha
Sagrada”, também com a inclusio dos 16 mstrumentos de Smetak. Lancamento este represen-
tando as primeiras publicacoes de registros dos sons dos instrumentos de Smetak, na qual fica
evidenciada a inclusio das producoes de seus ateliers enquanto parte integrante do movimento

€ campo.

16 Como lembra o proprio Risério ao comparar a miscigenagdo proposta por Smetak com a postura de Koell-
reutter, “Koellreutter, ao contrario, ndo parece ter sofrido nenhuma transformagio estética especial ou mesmo
ordinaria, em seu contato com a realidade cultural da Bahia, pelo menos em termos razoavelmente visiveis
ou localizaveis com alguma precisio. £ como se o maestro-compositor serialista alemio tivesse se plantado,
naquele recdncavo sedutor e extrovertido, como uma espécie de fortaleza formal inviolavel, cujo sistema
comunicativo se encontrasse destinado de antemio a operar com exclusividade dentro de seus propésitos e
rigorosos limites. A musica popular, o carnaval e o candomblé, para fazer referéncia a manifestacdes imposi-
tivas da vida baiana, ndo conseguiam perturbar sua norma pedagogica, nem interferir no tecido de suas
composi¢des musicais” (RISERIO, 1995, p. 105-106).
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1971 ¢é o ano da eleicio de Manuel Veiga para Diretor — marco simbolico enquanto eleicao
do primeiro Diretor filho da instituicio — como um bastao histérico sendo passado a sua propria
cria, no ano nao menos simbolico em que se formaliza a instala¢io do sistema de Vestibular para
mgresso nas graduacoes:

Depois da aprovacio definitiva do Regimento pela Congregacao da Escola, em reuniio
de 30 de junho de 1971 e ratificada pelo Conselho Universitirio, em sessio de 1° de
julho do mesmo ano, com regime disciplinar definido, inicia-se a nova fase. A partir de
agora s6 ¢ permitindo o ingresso do alunado através do Sistema Vestibular promovido

pela UFBA, tendo a necessidade de um Teste de Aptidio, que depois passou a deno-
minar-se de Teste de Habilidade Especifica. (PERRONE, 2008, p.131)

Em 1973, Piero Bastianelli e Ernest Widmer fundam o Conjunto Musica Nova (1973-1983),
uma orquestra de camara dedicada a criacao contemporanea que contribuira de forma decisiva

na materializacao dos ideais do campo:

Em 1973, a criacio do Conjunto Musica Nova, sob a dire¢io de Piero Bastianelli e
Ernst Widmer, foi um dos principais artifices da politica de proje¢ao nacional e inter-
nacional do Grupo. Nesse mesmo ano, o Conjunto realizou a turné de concertos Brasil-
Paraguai-Uruguai (24.10 - 19.11),22 levando obras de Alda e Jamary Oliveira, Ernst
‘Widmer, Lindembergue Cardoso e Rufo Herrera. NOGUEIRA, 2014, p. 36).
Um ano depois, em 1974, ¢é lancado pelo selo Philips e a Direcao Geral de Caetano Veloso
o primeiro LP de Smetak, intitulado “Smetak”, realizado por Smetak ¢ o Grupo de Mendigos —
Tuzé Abreu, Gereba, Kapenga, Roberto Santana, Djalma Correia, Caetano Veloso, Helena Ro-
drigues, Andrea Daltro, Heloisa, Jorge Bradley e Ray — apresentando ao mundo o som do VMS.
Figuram nele, entre os instrumentos utilizados além do VMS: voz, violao e piano convencionais,
Panelas, e seus instrumentos Choris, Sois, Arvora, Coloquio, Peixe, Tambor de Sopro, Flautas,
Assovio e Ronda — sem, no entanto, estar discriminado na ficha técnica qual dos musicos execu-
tou que mstrumento. No mesmo ano, Smetak cria o agora Conjunto de Microtons — ja sem
remanescentes do Grupo de Mendigos — oferecendo protagonismo ao VMS, grupo com o qual
no mesmo ano se apresenta na Feira da Bahia em Sio Paulo tendo como convidado Gilberto
Gil, culminando no recebimento pela Rede Globo de Televisao, do prémio de “Personalidade
Global do Ano”. Uma simbodlica consagracao dele e do campo, desta vez bem além dos muros
da academia.
Ainda em 1974, teve micio o Festival de Arte da Bahia sob a coordenacio de Widmer —
Festival que ocorreu anualmente até 1982, catalizando parte importante das atividades e produ-

¢oes da EMAC vinculadas a musica de vanguarda.
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1975 ¢é o ano de lancamento do terceiro LP da série “Compositores da Bahia” pelo selo
UFBA, com obras de Damiio Barbosa de Aranjo — “Momento Baiano” — e Agnaldo Ribeiro -
“Korpus-et-Antikorpus”. Ano também da realizacao da I Bienal de Musica Contemporanea Bra-
sileira — Rio de Janeiro — na qual foram executadas obras de Fernando Cerqueira — “Quanta” —
Lindembergue Cardoso — “Pleorama Op. 19” — interpretadas pela “Orquestra Sinfonica Nacio-
nal da Radio MEC sob a regéncia de Alceo Bocchino, e uma obra de Ernest Widmer — “La
Belle se Siet Op. 25” — interpretada por Sonia Born, soprano, Vaclav Vinecky, oboé, Jean Pierre
Berlioz, fagote, e Odette Ernest Dias, flauta, membros do Quinteto de Sopros da Universidade
de Brasilia.

Em 1976, Widmer se torna Diretor da EMAC pela segunda vez, e em 1977, a segunda edi¢ao
da “Bienal de Musica Contemporanea Brasileira” volta a fazer figurar autor vinculado a EMAC
— Agnaldo Ribeiro com a obra “Korpus-et-Antikorpus” — desta vez com a performance de um
grupo da EMAC, o Conjunto de Musica Nova, sob a regéncia de Piero Bastianelli. Mesmo ano
em que o cineasta Walter Lima lanca seu filme “O Alquimista do Som”, documentario acerca
da atuacao de Walter Smetak.

Os ultimos anos da década seriam marcados pela afirmacio do Festival de Artes da Bahia
enquanto atividade catalizadora, na qual incluiram o primeiro e segundo “Concurso Latino-Ame-
ricano de Composicao” — 1978 e 1979 — sob a batuta de Piero Bastianelli e execucao do Con-
Junto de Musica Nova — em 1978, a obra “Relax Op. 100” de Widmer, e em 1979, “Dwawa
Tsawidi” de Maria Helena Rosas Fernandez, sao as obras primeiras colocadas respectivamente.

Um periodo de transicao de década que consagrou o Conjunto de Musica Nova (1973-1983)
e os grupos de Smetak - Grupo de Mendigos (1970-1974) e Conjunto de Microtons (1974-1982)
- como grupos referéncia na matéria de criacio contemporanea de vanguarda na EMAC. Piero
Bastinelli enquanto principal performer, mstigador eixo dos processos praticos, Widmer en-
quanto instigador eixo do pensar a criacio, gestio e fomento, ¢ o Grupo de Compositores da
Bahia enquanto movimento simbolo do DNA criacional do campo. Culminando na eleicao de
Piero Bastianelli a Direcao da Escola em 1980 (PERRONE, 2008, p. 126), € na producio do
segundo LP de Smetak e Conjunto de Microtons — “Interregno”, 1982 — figurando entre os
musicos Tuzé de Abreu, Thomas Gruetzmacher, Baltazar Schawabe, Hans Ludwig, Samuel da
Mota, Elcio de Sa e Antonio Sarquis. LP que consagrara o multi-instrumentista e compositor
Tuzé de Abreu — tinico participante dos 2 L.Ps de Smetak — enquanto personagem central desta

ala radical do campo de criacao de vanguarda da UFBA na década de 1970.
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Os sistemas simbolicos” que permitem significar os marcos acima evocados, enquanto mar-
cos capazes de resinificar™ os atos anteriores e posteriores, dando unicidade ao campo, permitem
entrever como ele se temporalizou. Como sua luta, sua causa de existir, seus capitais requisitados
ou valorizados se relacionam com o meio social que o engloba e com os métodos adotados.

O legado deixado por Koellreutter, em seus ideais ligados a inovacao, parece ter dado frutos
concretos ja na década de 1970. Frutos que ndo se resumem a producio de bens culturais, sim-
bolicos ou a constitui¢ao capitais culturais objetivados. Ao que constatamos, vao além, no que se
desdobram cultural e socialmente via transformacao de habitus, gostos e valores de agentes e
grupos, funcionando como uma “régua e compasso” para a arquitetura da autonomia, da sobe-
rania do pensar a prdxis musical. O meio, enquanto campo, parecia estar duravelmente estabe-
lecido e a tradi¢ao da inovacao, dessa vez ja nao tao jovem, enfim, parecia estar instaurada.

E a unicidade presente dentro da heterogeneidade de tal campo, expressa pelos pontos co-
muns que unem o conjunto de praticas, pelas buscas que unem a diversidade de origens dos seus
agentes — e habitus respectivos — capitais valorizados ou requeridos, que nos permitira delinear
seu perfil sociologico enquanto campo. Unicidade e heterogeneidade estas que, adiante nesta
andlise, trataremos de confrontar ao VMS na busca pela sua representacio junto a tal campo,
mas para tal, portemos, preliminar e mais especificamente, um olhar sobre como funcionavam

os ateliers dirigidos por Smetak.

2.4 Ateliers de Smetak: o nascimento

Nesta secao proporemos um olhar sobre as praticas vigentes nos ateliers de Smetak - em
alusdo as atividades de praticas musicais por ele propostas e dirigidas entre aproximadamente

1970 e 1982. Atividades estas que, como ja vimos, Integram sua investigacao sonora maior que

17 %O movimento pelo qual o campo de produgio temporaliza-se contribui também para definir a tempora-
lidade dos gostos (entendidos como sistemas de preferéncias concretamente manifestadas em escolhas de con-
sumo). Pelo fato de que as diferentes posi¢des do espaco hierarquizado de campo de produgdo (que sdo
localizaveis, indiferentemente, por nomes de institui¢des, galerias, editoras, teatros, ou por nomes de artistas
ou de escolas) correspondem a gostos socialmente hierarquizados, toda transformacgio da estrutura do campo
acarreta uma transla¢do da estrutura dos gostos, ou seja, do sistema das distingdes simbélicas entre os grupos

[..]. BOURDIEU, 2017, p. 184).

18 “Marcar época é, inseparavelmente, fazer existir uma nova posi¢io para além das posigdes estabelecidas,
na dianteira dessas posi¢des, na vanguarda, e, introduzindo a diferen¢a, produzir o tempo. [...] cada ato
artistico que marca época ao introduzir uma posi¢do nova no campo “desloca” a série inteira de atos artisticos
anteriores. Pelo fato de que toda série dos “golpes” pertinentes esta presente praticamente no ultimo, um ato
estético ¢ irredutivel a qualquer outro ato situado em outra posigio na série e a propria série tende para

unicidade e a irreversibilidade.” (BOURDIEU, 2017, p. 181-184).
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se miciou em 1961, da criacao de novos mstrumentos, entre eles o violao microtonal, e que, ao
que indicam relatos e registros, atingiu no periodo dos ateliers o seu apice processual pratico.
Funda-se ali um nucleo de pesquisa sonora, criacional e artistica que, ao contar com a adesao
de um grupo de musicos com diferentes raizes culturais e dispostos a jogar os Jogos, marcaria sua
época atraindo olhares de outras dreas - antropologia, artes plasticas, cinema e outras. Processos

que seriam assim descritos pelo entio Diretor da EMAC, Ernest Widmer:

Entao, nesse sentido aconteceu uma coisa muito curiosa porque Smetak é uma pessoa
ultra-criativa, tem que criar. Quando nido cria estd na fossa. Pensa que nio tem mais
nada o que dizer, mas volta e meia comeca a criar, entao, o negocio vai além de qual-
quer colsa que a Instituicao possa prever. Portanto ele fez alguma coisa que é quase
impossivel de se prever. Ele conseguiu criar dentro de uma institui¢io académica al-
guma coisa completamente nao académica. (WIDMER apud DANTAS, 2010, p. 129).

Em volta de tais praticas, frequentaram os ateliers no intervalo de pouco mais de uma década,
um heterogéneo grupo entre os quais os membros dos grupos, Tuzé de Abreu, Gereba, Gilberto
Gil, Rogério Duarte, Capenga, Fredera, Djalma Correia, Jorge Ledzma Bradley, Ray, Maurice,
Thomas Gruetzmacher, Baltazar Schawabe, Hans Ludwig, Samuel da Mota, Elcio de S, Anto-
nio Sarquis, Elena Rodrigues. Andréa Daltro, além de outros musicos que, se jamais compuse-
ram oficialmente os grupos, frequentaram os ateliers, como Caetano Veloso, Toni Costa, Ro-
berto Sant’Ana, Heloisa, Juracit Cardoso, Guilherme Maia, Thomaz Oswald, Dilson Peixoto, Ari
Dias, Erasto Vasconcelos, Marco Anténio Guimaries e Sergio Souto. Mescla de estudantes de
composicao, musicos de orquestra, mas sobretudo, instrumentistas e cantores da masica popular
(DANTAS, 2010, p 171-201), que em muitos casos transitavam como membros de outros grupos
como o “Sexteto do Beco” — Sergio Souto, Andréa Daltro, Sarquis, Tuzé de Abreu ou Samuel
da Mota - grupo referéncia em matéria de musica mstrumental popular na Bahia.

Se alguma zona de mistério ainda existe a respeito de tais praticas, devido a natureza essenci-
almente oral delas, é o trabalho ethomusicolégico do performer e compositor Mateus Dantas
mtitulado “O Violao de Microtom de Walter Smetak” - 2010 - que consiste até entao na mais
completa documentacio de tais praticas. Tal trabalho permite revelar, em particular quando con-
frontado aos registros fonograficos dos dois LLPs de Smetak, o essencial sobre natureza das prati-
cas ali vigentes.

E precisamente nessa etapa investigativa que Smetak colocard em pratica, nio so as experi-
mentacoes sonoras dos seus istrumentos criados, como também um conjunto de experimenta-

¢oes metodoldgicas em dinamicas coletivas de criacao. Algumas ja relativamente em voga nos
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melos experimentalistas eruditos” da época como a improvisacio coletiva - ou composi¢ao cole-
tiva - o trato laboratorial do som, a mescla sonora entre o acustico e o elétrico, e outras menos
comuns mesmo para tais meios, como a inclusao da microtonalidade ou a integracio do conceito
de mstrumento musical coletivo, entre eles o violao microtonal.

O primeiro e talvez mais primordial traco de tais praticas evocado por Dantas, ¢ a predomi-
nancia do ato improvisativo - via oralidade e/ou via formatos graficos livres - em substituiciao a
determinacio tradicionalmente caracteristica da composicao escrita e expressa sob forma de par-

titura convencional, e seus habitus respectivos. Sobre tal aspecto Smetak expressa:

Poderd entio a improvisacao substituir a composi¢ao? Nio, ela é um género a parte.
Os acontecimentos na IMprovisacio sao quase IMprevistos, Na COMpOsICAo SA0 previs-
tos, o improvisador nio tem tempo suficiente para pensar, embora que ele sempre
organiza. O compositor tem tempo, dias, meses e anos para completar sua obra. O
sentido de tempo na improvisacio € outro. Se ela acontece com felicidade niao ha per-
cep¢ao de tempo, explica isto, que o tempo do relogio fol bem consumido - nio resta
tempo. O astronauta sabe da anulagio do tempo como o improvisador se ele se coloca
em outro estado de consciéncia. O tempo torna-se voluvel. (SMETAK apud DAN-
TAS, 2010, p. 138).

Na improvisacdo hd um teste psicologico. Nio seguimos nenhuma pauta, nio hi nada
escrito, a base € a propria cultura, a carga cultural de cada um, o inconsciente. E beber
que no fundo do poc¢o ha dgua, supondo que a dgua é boa, nds vamos bebendo. Mas
tudo isso depende, e muito, da vivéncia: com que anda, o que come, o que pensa.
(SMETAK apud DANTAS, 2010, p. 141).

No ato improvisativo, os intérpretes eram remetidos a tomada de decisdes comumente reser-
vadas aos compositores como a escolha de materiais - notas, timbres, etc. - ou disposi¢oes dos
mesmos - alturas, texturas etc. - quebrando o paradigma de composi¢ao individual pré-formulada
para assumir uma modalidade que poderiamos chamar de composicio coletiva ou criacao cole-
tiva em tempo real. Caracteristicas estas que possivelmente estio na origem da auséncia de men-
¢ao de autoria das obras no encarte dos LLPs produzidos por tais grupos e Smetak.

E a0 comentar em artigo publicado pelo “O Globo” em 1980, sobre os processos de gravacio
do LP Interregno, aquele que como ja vimos na secao biografica representou o dpice das investi-

gacoes sobre o VMS, que Smetak descreve algumas metodologias empregadas em tais praticas:

As vezes fazemos arquétipos, s vezes esquemas e as vezes temas sobrepostos. Traba-
lhamos para descobrir as relacoes dos sons entre si. Nao interessa mais propriamente
a nota, mas os intervalos, quer dizer, o largamento dos intervalos na execu¢ao dos mi-
crotons. Isto significa que o tempo dos mesmos espacos ganha uma maior duracio. (...)
A gente parte, no disco Interregno, de um tema muito forte, que pode ser desenvolvido.

19 Como lembra Jonathan Xavier Andrade, se referindo aos trabalhos de Schaeffer, Stockhausen, John Cage e

Grupo Fluxus, “Todos eles de alguma forma se relacionam com as seguintes qualidades que temos limitado
em dois paradigmas inerentes a experimenta¢io musical do poés-guerra. O paradigma do som como experi-
mento (Objeto sonoro — sinteses sonoras, Schaeffer — Stockhausen), ¢ o paradigma do experimentalismo
musical (Happening performance — Fluxus — John Cage)”. (ANDRADE, 2015, p. 15).
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Hai necessidade de que os executantes estejam muito ligados a composic¢io, para que o
tema seja variado da maneira mais ampla, evitando que outras idelas atrapalhem seu
desenvolvimento, e termine tudo como nesses pegas promovidos por automobilistas
loucos, que se atrapalham mutuamente. (...) A tendéncia é sempre a de quebrar a dis-
ciplina, pois a individualiza¢io induz a um trabalho mais solistico do que unido. (SME-

TAK apud DANTAS, 2010, p. 151).

Em entrevistas concedidas a Dantas no mesmo trabalho, o membro dos grupos de Smetak,

Elcio de S4 detalha:

Para mim esse ¢ um dos temas mais importantes de todo esse assunto. Esta ligado a
todo o processo do trabalho realizado e tem muitos detalhes que as pessoas, fora da-
quele processo de investigacao, desconhecem. Até mesmo a aparente “caos sonancia”
era um pseudo caos, muito trabalhado e, muitas vezes, pré organizado (SA apud DAN-
TAS, 2010, p. 142).

Segundo S4, ainda que se praticasse a improvisacao livre, havia uma predominancia de prati-

cas dirigidas por algum planejamento via planos improvisativos:

As vezes Smetak utilizava um quadro-negro ¢ o dividia em zonas de aciio diferentes,
com material especifico a utilizar em cada uma, como um grafico que ou (leiamos), ou
memorizivamos para (desenvolvé-lo. Essas zonas podiam conter informac¢oes desde
tipos de escalas registros, tipos € combinacoes de instrumentos, grupos de articulagoes,
texturas ritmicas, concentracio - desconcentracao de atividades, entre outras coisas.
Também praticivamos a improvisacao “totalmente livre”, ou seja, “comegavamos a to-
car e vemos como vamos solucionando as propostas sobre o caminho”. Mas essa nio
era a pratica mais comum, como algumas pessoas pensavam. Chagamos a desenvolver
uma linguagem, uma espécie de alfabeto sonoro que reconheciamos e manipulivamos

com bastante consciéncia. (SA apud DANTAS, 2010, p. 154).
Sa segue detalhando sobre as praticas musicais exploradas:

As vezes Smetak apresentava um tema sobre o qual trabalhar. Uma das praticas era
fazer o material circular de um para outro, individualmente, para ver como o tema se
transformava, como cada um podia refletir sobre uma ideia determinada. Esse material
podia ser tanto linear, como uma sequéncia de densidades verticais, uma combinacio
de ambos, ou até mesmo ritmos inusitados. Outra op¢ao era que ele tocava a ideia
original e o seguia tocando, transformando-o pouco a pouco, enquanto os demais iamos
entrando pouco a pouco, tratando de apoiar o motivo original com material de suporte
e, a certa altura, acrescentar material contrastante para passar a uma nova se¢io do
trabalho, por exemplo. Algumas vezes, quando passava a confiar no rendimento dos
demais musicos, escolhia a um de nos para iniciar o processo criativo da mesma ma-
neira. A gente tinha que estar sempre preparado para uma dessas surpresas e até para
uma explosio de frustracio, da sua parte, quando as coisas nio saiam como ele espe-
rava. ” (SA apud DANTAS, 2010, p. 153-154).

As liberdades metodologicas estio também expressas na utilizacao do que costumamos cha-
mar de instrumento preparado — neste caso violao preparado — através da utilizacao de objetos
na geracao do som, estendendo a investigacao sonora para além do que os dedos pudessem

produzir:
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Outra maneira de trabalhar era explorar ao maximo possivel técnicas alternativas para
produzir sons como, por exemplo, usar arcos para os violdes - ou outros objetos menos
convencionais ainda, tais como papel, ldpis, moedas, copos, cordas soltas para raspar,
etc. Depois selecionar o material sonoro para reutilizi-lo dentro de um processo de
construcio organizado, ou seja, com um objetivo estético. (SA apud DANTAS, 2010,
p. 154).

[...] é verdade que através de anos de pratica chegamos a alcancar fases de uma integra-
¢ao muito refinada dentro da complexidade de improvisar coletivamente. Posso afirmar
que houve realizacdbes onde um dos musicos tomava a iniciativa de solista principal e a
maioria participava da criacio ao mesmo tempo, e de maneira organizada, dentro do
universo da musica contemporanea, entio; um criava uma linha de baixo, outros lhe
faziam contraponto, outro acrescentava ciclos de interferéncia, ou contraste, e por ai
vai. Alcancamos algo como uma capacidade para a criacio coletiva instantinea, onde
alterniavamos as funcoes de cada um dentro da musica, quase sem contflitos. E 1sso s6
era possivel depois de passar por muita pratica e estudos de estratégias, gestos, zonas
de atividade, combinacoes timbristicas, processos imitativos e de contrastes etc. (SA
apud DANTAS, 2010, p. 145).

Ou seja, a0 que mdicam tais relatos, a insisténcia na experimentacio de tais variantes meto-
dologicas, exploracao dos instrumentos e seus recursos sonoros proprios ou formas de manipu-
lacao dos mesmos, permitiu ao grupo maturar os jogos entrosando-se entre eles e fazendo cada
participante se apropriar mais profundamente dos instrumentos. Sobre o conjunto de quesitos

musicais em jogo e¢ os métodos aplicaveis em tais ateliers, Dantas propoe uma sintese sob a forma

do seguinte organograma:

Figura 2 - Sintese dos aspectos em jogo nas praticas musicais dos ateliers.
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Fonte: Dantas (2010, p- 159).

Portanto, ¢ observando a relacao entre as metodologias que regiam tais praticas - trato labo-

ratorial dos métodos - e o fato delas estarem associadas a investigacoes também laboratoriais do
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som — construcao das “Platicas Sonoras” e conceitualizacio do VMS — que compreendemos
melhor o papel pratico dos ateliers em sua funcao musical e social.

Revisadas a contextualizacao historica e social nas quais se derem o nascimento do VMS,
vejamos nas secoes que seguem, a apresentacao da parte pratica desta pesquisa, apresentando
como se deram as investigacoes, suas naturezas, o Instrumento em seu conceito e propriedades,

e as propostas graficas fruto da pesquisa.
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3 PESQUISA MUSICAL PRATICA

3.1 Os colaboradores: Mateus Dantas, Heitor Dantas e Tuzé de Abreu

Nesta secio apresentaremos sinteticamente os trés principais colaboradores da pesquisa
acerca do VMS, cujo processo colaborativo interferiu direta e indiretamente nos caminhos prati-
cos dela. Trés artistas com producoes criativas predominantemente expressas na vida extra aca-
démica, mas com trajetorias vinculadas a Escola da Musica da UFBA. Comecaremos apresen-
tando o compositor, produtor e performerMateus Dantas, com quem os processos colaborativos
desta pesquisa iniciaram.

Natural de Salvador (1978) formado em composicio pela UFBA e mestre em etnomusicolo-
gla pela mesma, com atuacio polivalente indo da musica ao cinema, Mateus faz parte da linha
de artistas da cena atual de Salvador conectada com o tema Smetakiano. Atua com a cancao,
direcao musical, mvestigacao sonora através da criacao de instrumentos, experimentacio da in-
sercao de tais investigacoes em producoes musicais ou audiovisuais, e composicao de trilha para
audiovisual. Entre seus trabalhos de destaque figuram: a dissertacao de mestrado Walter Smetak
e 0s Violoes de Microtom (UFBA, 2010) sob orientacio da Prof.(a) Dra. Angela Liinning; a trilha
sonora do curta-metragem Carreto (2010) recebendo o prémio de melhor trilha sonora pelo
Festival do Juri Popular (2011) curta-metragem vencedor do prémio de melhor curta em diversos
festivais (2010) mnclusive do festival de cinema de Gramado do referido ano; a trilha sonora do
longa metragem Depois da Chuva (2013) sendo premiado como melhor trilha sonora no 46°
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro e Melhor Cancao no “92 Cine Musica” — Conservatoria,
RJ (2015) fo1 premiado como “Melhor Direcao Musical” no “Prémio Caymmi de Musica” (2015)
com o espetiaculo Novas Aventuras no Pais do Som, do artista Tuzé de Abreu — tendo o espeta-
culo recebido ainda o prémio “Melhor Show” também no Prémio Caymmi — (2015) foi co-
diretor do documentario longa metragem “Smetak” sobre o tema do VMS (2018) exibido nos
festivais “Olhar de Cinema” — Curitiba (2018) “In-Edit” — Sao Paulo (2018) “BIS — Bienal de
Cinema Sonoro”, Goiania (2019).

Nesta pesquisa, Mateus transmite os primeiros conhecimentos sobre o VMS, através de en-
contros, ensaios, ¢ didlogos que se desdobraram em realizacoes como: o workshop sobre o VMS
no “3° Festival de Violao Cristina Tourinho” (2018) participa¢ao como coprodutor do espetaculo
“Microcaos” no mesmo festival, atuando na formulacao conceitual do espetaculo e na formulacio
de planos improvisativos para inclusio do VMS, estreando vérios planos improvisativos neste
espetaculo; participacao no espetaculo “Avant-Garde Guitars” (2019) estreando o plano impro-

visativo para dois VMS e guitarra elétrica micotonal intitulado Alvocasorada em colaboracao com
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Heitor Dantas e o autor desta pesquisa; e a participacio na producio do audiovisual “Suite Sme-
tak”, audiovisual multilinguagens tendo o VMS como eixo, com a participacio de 8 colaborado-
res de diversos paises, entre os quais o autor desta pesquisa, vindo a receber o “Prémio Respi-
rArte” da FUNARTE — 2021. E com Mateus que se constitul o coletivo “Microcaos”, tendo
micialmente Heitor Dantas, Tuzé de Abreu, Greice Carvalho, Giulia Chaves e Lucas Robatto
como principais colaboradores, encerrando prematuramente suas atividades ante a pandemia e
sendo reformulado em volta de nova formacao em 2022 com o coletivo “Os Prometidos”, tendo
como membros Lucas Robatto, Duca Vasconcelos e o autor desta pesquisa.

O segundo colaborador foi o compositor, performer e produtor Heitor Dantas, outro conhe-
cedor do VMS e do tema Smetakiano, cuja polivaléncia de atuacio na cena de Salvador também
envereda por varias areas. Natural de Salvador (1983) e originalmente guitarrista do universo do
rock, frequentou os cursos de composicio da UFBA por 5 anos, tendo atualmente entre os cam-
pos de atuacao o da canc¢ao autoral, trilha para audiovisual e teatro, construcao de instrumentos
elétricos e objetos sonoros, colagem e mmprovisacio livre/planos improvisativos/partituras grafi-
cas. Entre suas producoes de destaque figuram: a trilha sonora de espeticulos de danca como
Paula da Silva Selva, de Paula Carneiro Dias (2017) ¢ Opera Nuda de Isaura Tupiniquim (Festival
Junta - Teresina/PI, 2017); a trilha sonora de espeticulos de teatro como Crianca Viada e Santa
Maravilha, de Paula Lice (2018) Os Demonios de Daniel Guerra; teve duas musicas selecionadas
na Mostra Sesc de Musica Salvador (2013). Integrou a coletinea Mapa Musical da Bahia em
2014 fo1 finalista do Prémio Deezer/ABMI. Participou do espeticulo Novas Aventuras no Pais
do Som, de Tuzé de Abreu, ao lado de Mateus Dantas, como vimos, espeticulo premiado como
melhor show do Prémio Caymmi - 2015. E seu selo musical “Se-lo! Netlabel!”, que lanca o CD
“Contraduzindo” de Tuzé de Abreu - 2018 - no qual participa tocando guitarra na faixa “Linguas
de Fogo”. Atualmente se dedica ao trio de musica contemporanea Baby Lixo, ao duo minimalista
Oco do Atomo, toca na banda de Tuzé de Abreu e de Nancy Viégas, além de dirigir ¢ operar,
desde 2014 0 Menasnota Criacao, estidio musical e plataforma de arte contemporanea localizada
na sede dos estadios WR em Salvador.

Nesta pesquisa Heitor colabora com a investigacao do VMS via ensaios, didlogos, reunioes e
elaborando métodos musicais e diversos projetos graficos, entre os quais o da proposta de grafia
para o VMS aqui apresentada. Participa do espetaculo “Avant-Garde Guitars” (2019) formulando
e tocando guitarra microtonal smetakiana no plano improvisativo Alvocasorada, de sua autoria
com a colaboracio de Mateus Dantas; participa da producao do audiovisual “Suite Smetak”,
como vimos, premiada pela FUNARTE (2021) com mais 8 artistas dentre os quais o autor desta

pesquisa, Mateus Dantas e Tuzé de Abreu.
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Por fim, o terceiro colaborador fo1 Tuzé de Abreu. Incontornavel musico da cena instrumen-
tal e cancao balana, Tuzé ¢ multi-instrumentista — flauta, saxofone e violao — compositor e per-
former diplomado em flauta pela UFBA, tendo exercido também medicina, seu outro métier de
oficio. Sua extensa atuacao desde o final dos anos 1960 o fez transitar entre campos musicais
diversos, tendo sido ao mesmo tempo musico da Orquestra Sinfonica da UFBA, e mtegrado
banda ou gravado com artistas e grupos como os Novos Baianos, Riachio, Gal Costa, Caetano
Veloso e o proprio Walter Smetak. Assiduo dos ateliers de Smetak, fez parte da primeira forma-
¢ao de seus grupos ao lado de Gilberto Gil, Gereba e Rogério Duarte, entre outros. Gracas a
intima vinculacdo que entreteve com as mvestigacoes de Smetak, é considerado hoje, se nao a
principal, uma das principais referéncias na matéria Smetakiana, tendo sido o tnico masico a
figurar nos 2 LPs — “Smetak”, 1974, ¢ “Interregno, 1982” — sendo regularmente convidado pela
“Associacao Amigos de Smetak”, pela familia Smetak ¢ pela UFBA a intervir como curador e
performer de diferentes projetos em sua memoria. Figura entre suas marcantes producoes: dois
registros fonograficos com seu trabalho autoral, o LP “Tuzé de Abreu” — Larralibus Escumalicus
Cujolélibus (2002) e o CD “Contraduzindo” (2018), Sé-lo! Netlabel!; numerosas can¢oes grava-
das por artistas como Tom Z¢é — coautoria de Frevo (Pecadinho), LP “Se o Caso é Chorar”
(1972), Gal Costa — cancao Passarinho, LP “India” (1978) ou Caetano Veloso — Vivendo em
Paz, LP “Vel6” (1984); numerosas trilhas para espeticulos de danca, teatro e para cinema, como
para o filme Gamal, o Delirio do Sexo, Joao Batista de Almeida (1969), A Lenda do Ubirajara
— André Luis de Oliveira (1974) — e € sua cancao Meteorango Kid que inspira o filme de nome
homénimo — André Luis de Oliveira, 1969. E autor da dissertacio Procedimentos Composicio-
nais de Walter Smetak — UFBA (2012) sob a orientacao do Prof. Dr. Paulo Costa Lima, que se
tornou 1importante documento historico sobre o tema Smetakiano. O sucesso do seu transito
entre as esferas populares e eruditas do universo musical baiano e a diversidade de naturezas de
suas producoes o faz hoje personagem central da musica baiana.

Nesta pesquisa Tuzé participou compartilhando ensaios, entrevistas, imersio em processos
criativos ¢ uma producio audiovisual. Inicialmente participa de ensaios em volta os 6 violoes
microtonais - ao lado de Mateus Dantas, Greice Carvalho, Heitor Dantas, Giulia Chaves e o autor
desta pesquisa. Em seguida participa de reunides, debates e entrevistas online, produzidas pelo
coletivo “Microcaos” durante a pandemia (2020-2021) e participa como performer e coautor do
audiovisual “Nem Pense...”, musicado e dirigido pelo autor desta pesquisa em colaboracao com
Mateus Dantas e Heitor Dantas. E gracas as vivéncias musicais com Tuzé, 2 escuta de seus relatos
e aos debates compartilhados, que se estabelece um contato mais direto com fundamentos e

métodos acerca do VMS estabelecidos por Smetak e grupos na década de 1970. .
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3.2 Principais producdes musicais e publicacdes

a) Espeticulos:

“Microcaos” — 06-12-18

Local: Museu de Arte Sacra da Bahia

Integrantes do espeticulo: Mateus Dantas (violio microtonal em Ré-Réb ¢/ arco, violao
eolico pré-gravado, carpa), Vladimir Bomfim (violao microtonal em Sol-Solb, violio con-
vencional), Lucas Robatto (flauta em Sol) e Leo Serrano (guitarra elétrica e pedais).
Programa: Audios Violdes Eolicos (Mateus Dantas); Lydia (Vladimir Bomfim); Carpa
(Mateus Dantas); Valée des Couches (Vladimir Bomfim); Pavilhio dos Fus (Mateus Dan-
tas); Danse Oculte (Vladimir Bomfim); Toward the Sea - The Night (T'oru Takemitsu);
Ronda (Mateus Dantas).

Descri¢ao: o espetaculo integrou o “IIl Festival de Violao Cristina Tourinho” - projeto
de extensao da Escola de Musica da UFBA - e foi precedido de um Workshop - 05-12-
18 - sobre o VMS, realizado na UFBA por- Mateus Dantas e mediacao do autor desta
pesquisa. Fundou-se na ocasiio o coletivo Microcaos, sob o conceito de geometria varia-

vel em torno de Mateus Dantas, Lucas Robatto e o autor desta pesquisa.

“Avant-Garde Guitars” — 17-06-19

Local: Museu de Arte Sacra da Bahia

Integrantes do espetiaculo: Vladimir Bomfim (violao microtonal em Sol-Solb, violio con-
vencional), Mateus Dantas (violao microtonal em Ré-Réb ¢/ arco), Heitor Dantas (guitarra
elétrica microtonal em Si-Sib e pedais), e Paula Sacur (danca).

Programa: La Espiral Eterna (Leo Brouwer); Paisaje Cubano con Campanas (Leo Brou-
wer); Estudos N° 1, 8, 7 e 10 (H. Villa-Lobos); Danca Percussiva N° 1 (Arthur Kampela);
Alvocasorada (Heitor Dantas/Mateus Dantas).

Descricao: Coletivo “Microcaos” incorpora o performer Heitor Dantas ao “nucleo” in-
vestigativo e colaboracio multilinguagem inicia com a danc¢arina chilena e mestranda da

UFBA, Paula Sacur.

“Aos Mendigos e Microtons” — 12-08-22

Local: ABOCA Centro de Artes
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Integrantes do espetaculo: Lucas Robatto (flautas), Mamadou Gaye (voz, leituras), Duca
Vasconcelos (guitarra elétrica ¢/ pedais) e Vladimir Bomfim (violao microtonal em Eb-E,
violao convencional)

Programa: Mirante (Vladimir Bomfim/Gaél le Billan); Albatroz (Vladimir Bomfim);
Quoi Que... (Vladimir Bomfim/Gaél le Billan); Gamboa (Vladimir Bomfim); Gnossie-
nne N 1 (Erik Satie); Danca Percussiva N° 1 (Arthur Kampela); Saldo Positivo (Vladimir
Bomfim sobre texto de Smetak); Strasbourg (Vladimir Bomfim); Gnossiénnes N¢ 3 (Erik

Satie); Aos Mendigos (Vladimir Bomfim); Quor Que... (Vladimir Bomfim).

Descri¢ao: estreia do espeticulo e fundacio do coletivo “Os Prometidos”

“Aos Mendigos e Microtons” — 26-07-23

Local: Museu de Arte da Bahia

Integrantes do espetaculo: Vanessa Melo (clarineta, flauta), Duca Vasconcelos (guitarra
elétrica ¢/ pedais), Anderson do Samba (percussio) e Vladimir Bomfim (violao microto-
nal em Eb-E, violao convencional).

Programa: Mirante (Vladimir Bomfim/Gaél le Billan); Albatroz (Vladimir Bomfim);
Quoi Que... (Vladimir Bomfim/Gaél le Billan); Gamboa (Vladimir Bomfim); Gnossie-
nne N 1 (Erik Satie); Danca Percussiva N° 1 (Arthur Kampela); Saldo Positivo (Vladimir
Bomfim sobre texto de Smetak); Strasbourg (Vladimir Bomfim); Gnossiénnes N° 3 (Erik

Satie); Aos Mendigos (Vladimir Bomfim); Quor Que... (Vladimir Bomfim).

Descri¢ao: espetaculo integrou o “IV Festival de Violao Cristina Tourinho”.

“Aos Mendigos e Microtons” — 10-08-23

Local: O Portal Bar

Integrantes de espetiaculo: Lucas Robatto (flautas), Duca Vasconcelos (guitarra elétrica ¢/
pedais) e Vladimir Bomfim (violao microtonal em Eb-LE, violio convencional).
Programa: Mirante (Vladimir Bomfim/Gaél le Billan); Albatroz (Vladimir Bomfim);
Quoi Que... (Vladimir Bomfim/Gaél le Billan); Gamboa (Vladimir Bomfim); Gnossieé-
nne N 1 (Erik Satie); Danca Percussiva N° 1 (Arthur Kampela); Saldo Positivo (Vladimir
Bomfim sobre texto de Smetak); Strasbourg (Vladimir Bomfim); Gnossiénnes N¢ 3 (Erik

Satie); Aos Mendigos (Vladimir Bomfim); Quor Que... (Vladimir Bomfim).

Descricao: producao do coletivo “Os Prometidos” em parceria com “O Portal Bar”.
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b) Midias publicadas:

“Suite Smetak” - 10-02-21- (PRIMO, 20214a).
e Descritivo: audiovisual de autoria do autor desta pesquisa em colaboracao com o coletivo
“Microcaos”, contemplado com o Prémio “RespirArte” pela FUNARTE (2021).
e Integrantes: Amine Barbuda (desenho - Salvador), Gaél le Billan (sintetizador/coautor -
Franca), Renata Campos (dancarina - Sio Paulo), Guilherme Bertissolo (eletronica/Pure
Data - Salvador), Luc Joly (saxofone/flauta - Ilha da Reuniio/Africa), Tuzé de Abreu
(voz/coautor - Salvador), Heitor Dantas (violao microtonal preparado - Salvador), Mateus
Dantas (percussio - Salvador) e Vladimir Bomfim (violao microtonal Eb-E, direcao geral,
autor).
e Live de lancamento: (PRIMO, 2021b).
e QOutras publicacoes vinculadas:
(PRIMO, 2020a);
(PRIMO, 2020b);
(PRIMO, 2020c);
(PRIMO, 2020d).
“Saldo Positivo” - 30-04-2021 - (PRIMO apud HAZIN, 2020).
Descritivo: Composi¢ao, execucao, producao e gravacao sobre o poema “Saldo Positivo” de Wal-
ter Smetak, para o projeto “Poéticas de Smetak” da produtora “Via Press”, seguido da publicacio
da mesma musica para audiovisual com coreografia e performance da dancarina Paula Sacur
(Chile)
e Publicacoes vinculadas:
(PRIMO, 2021¢);
(PRIMO, 2021d).

Outras publicacoes:

e  “Valée des Couches” - 07-01-22 - (PRIMO, 2022a);
e  “Danse Oculte” - 11-04-21 - (PRIMO, 2021¢);

e “Ronda” (M. Dantas) - 25-03-21 - (PRIMO, 20211);
e “Mecanical - 06-12-22 - (PRIMO, 2022b);
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e  “Strasbourg” - 09-09-23 - (PRIMO, 2023a);
e “Mirante” - 16-12-23 - (PRIMO, 2023b).

3.3 Violédo de microtons: origens e conceito

O que se chama de violao de microtom, segundo a concepc¢ao de Walter Smetak, ¢ um ins-
trumento coletivo - neste caso, conjunto de caimara” - constituido de seis violoes afinados micro-
tonalmente a décimos de tom. Foi concebido entre o final dos anos 1960 e inicio dos anos 70,
micialmente a fim de atender a experimentacoes sonoras e criativas dos ateliers de improvisacao
coletiva conduzidos pelo proprio Smetak no seio da UFBA. Se insere no contexto de variadas
experimentacoes de Smetak, incluindo a criacao de instrumentos, criacio musical, e desde a dis-
solucdo de tais ateliers, apenas recentemente voltou a ser alvo de exploracao ou estudos, sejam
de natureza artistica ou académica.

Trés circunstancias cruzadas — duas praticas e uma cultural-simboélica — parecem constituir a
génese mais direta da necessidade-ideia deste instrumento. Uma primeira foi o convite (1961)
feito pelo entio professor e cofundador dos Seminarios Livres de Musica, Hans-Joachim Koell-

reutter, a Walter Smetak, para a concepcao e construcao de novos instrumentos musicais:

E foi neste ambiente de mudancas estéticas, incertezas e deslumbramentos que Smetak,
a principio contratado como professor de violoncelo, comec¢a no ano de 1961, apdés um
concerto de musica concreta realizado pelo compositor alemio H. J. Koellreutter, em
Salvador, a pesquisar o som e criar novos instrumentos: “Na estrela da musica concreta
por H. J. Koellreutter na Bahia, surgiu a ideia de criar novos instrumentos. A mim
coube a parte dos instrumentos de cordas, tanto os de arco como os de pizzicato. Na-
quela vez alguma coisa vindo do abstrato se fez concreto. (SMETAK apud SCARAS-
SATTI, 2001. p. 20).

Uma segunda fo1 o micio da relacao entre Smetak e os microtons, através de uma experiéncia

que o proprio Smetak chamou de Violao Eolico:

Certa vez, ao envernizar um violio, deixou-o secando pendurado em um varal com as
cordas colocadas, porém um pouco frouxas. Quando ouviu o som produzido pelo tocar
das cordas pelo vento, Smetak pensou em gravi-lo posicionando o microfone dentro
do instrumento. Aquela sonoridade, se podemos assim dizer, enfeiticou o compositor,
tal fo1 a fixacio pelo som interior que possuia. (SCARASSATTI, 2001, p. 31).

Da experiéncia que eu tive com esta gravacio nasceu a minha busca com os microtons.
A gravacio completa dura aproximadamente 20 minutos e tem uma estrutura musical

20 HZ instrumentos coletivos concebidos sobre um sé instrumento fisico, como no caso do “Pindorama”, do
proprio Walter Smetak.
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evidente. Ao passar por esta incrivel experiéncia, fiquei ciente da vida das frequéncias

contida em intervalos minimos” (SMETAK apud SCARASSATTI. 2001, p.32).
Uma terceira, aqui atribuiremos a simbologia cultural do violdo em suas propriedades fisicas

e timbricas, relacoes culturais essas que sao assim descritas por Dantas ¢ Tuzé de Abreu:

Além do microtonalismo, alguns fatores podem se enumerados como influéncias cabais

desta obra: a ideia de coletividade, estabelecida a partir dos seus instrumentos coletivos

e a associacio deste principio a improvisa¢io musical; o intenso didlogo com as musicas

e com os (as) musicistas populares, indo buscar no violio a grande chave para ampliar

os horizontes do seu publico, ou seja uma identificacio afetivo-estratégica. (DANTAS,

2010, p. 130).

Smetak sempre ficava impressionado com a forc¢a que tinha o violao aqui no Brasil, na
nossa comunidade, na prépria Escola de Musica. Tanto que ele era luthier também,
ele além de grande musico, um criador, um artista, poeta, artista plastico etc., ele tinha
formacao de luthier, e era uma grande quantidade de violdes que traziam para ele con-
sertar, e ele ficava impressionado. Queria fazer alguma coisa, ele achava que aquilo
representava mesmo, e representa mesmo uma coisa importante da cultura brasileira.
(DE ABREU, 2021).
E sao esses dois ilimos autores citados, pela investigacio pratica e musicoldgica ja avancadas
sobre o Instrumento, que estario norteando esta discussio. Em trabalho intitulado “Processos
Composicionais de Walter Smetak” (UFBA, 2012), o multi-instrumentista ¢ compositor Tuzé

de Abreu, contemporaneo de Smetak e integrante dos ateliers de Smetak por cerca de dez anos,

traz a seguinte definicao:

Um violio de microtom ¢ formado por seis violoes, cada um representando uma corda
de um violio afinado tradicionalmente repetida seis vezes, ficando a mais grave, a sexta
corda, meio tom abaixo da mais aguda, a primeira corda, esta tendo a mesma da afina-
¢ao tradicional do violdo. As quatro intermedidrias sao afinadas em progressio micro-
tonal descendente, da primeira para a sexta (de baixo para cima, como no violao tradi-
cional) entre uma e outra. (DE ABREU. 2012, p. 22).

Ou seja, a unidade é constituida de seis violoes fisicamente separados e convencionais, po-
rém, com afinacao nao convencional e concebidos, os seis, para serem tratados como um so
mstrumento, seguindo ao conceito de mstrumento coletivo, ja existente na elaboracio de outros
mstrumentos pelo proprio Smetak.

Vejamos na Figura 3 a ilustracio do microssistema que rege a afinacio interna de cada um
dos seis violoes, partindo do principio da disposiciao intervalar microtonal descrito acima por
Tuzé de Abreu, principio este que deve ser adotado para cada um dos seis violoes, bastando

adapta-lo a corda em questao:



56

Figura 3 - Exemplo a partir do Mi agudo do violdo (Mi3, primeira corda)

6 CORDA 5°CORDA 4°CORDA 3°CORDA 2°CORDA  1°CORDA

AF[NACAO Mib Mi+ 1/10 Mi + 2/10 Mi + 3/10 Mi + 4/10 Mi
MICROTONAL de Tom de Tom de Tom de Tom
POR CORDA

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

Vejamos na Figura 4 a ilustracio do macrossistema gerador de tal conceito:

Figura 4 - Macro sistema de afinacéo do VMS.

UM VIOLAO MICROTONAL = 6 VIOLOES

\

VIOLAO 1 VIOLAO2 VIOLAO3 VIOLAO4 VIOLAOS VIOLAOG6

CORDAS 6 Cordas Mi 6 Cordas La 6 Cordas Ré 6 Cordas Sol 6 Cordas Si 6 cordas Mi

AFINA (J,‘;\(} Entre Entre Entre Entre Entre Entre
Mib-Mi Lab-La Réb-Ré Solb-Sol Sib-8i Mib-Mi
Grave -—————————— > Agudo

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

O compositor e etnomusicoélogo Mateus Dantas, em seu trabalho ititulado “Walter Smetak
e os Violoes de Microtom” (UFBA, 2010), mais completa investigacao exclusivamente dedicada
a tais violoes, define:
A ideia de multiplicar um violdo em seis instrumentos, através da utilizacao de um s6
tipo de corda, seis vezes repetida, em cada instrumento, estabeleceu uma perspectiva
ampliada que parte do individual ao coletivo, na direcio do funcionamento do grupo
como um s6 organismo. (DANTAS, 2010, p. 137-138).
Ora, se sistemas ja existentes em conjuntos de camara ou orquestra, ja 1am na direcio do
funcionamento do grupo como um sé organismo, resta a discernir quais as peculiaridades do
sistema proposto por Smetak. Um primeiro aspecto € que, ainda que submetidos a um principio

comum de afina¢ao — principio ja unificador do sistema de afina¢ao de uma orquestra de cordas
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tradicional, por exemplo — a microtonalidade se expressa como uma pecuharidade. Um segundo
aspecto ¢ que a forma de distribuicio das cordas entre os seis violoes implica numa relocacao
timbrica por instrumentista. Se em um violao submetido a afina¢ao convencional cada uma das
seis cordas porta um timbre proprio”, permitindo um s6 executante obter os 6 timbres em ques-
tao, no violao microtonal, ao portar o mesmo nstrumento seis vezes a mesma corda, tal sistema
remete cada um dos seis instrumentistas a lhe dar com apenas um dos seis timbres ja existentes
num violao convencional. Tal proposta condiciona a obten¢ao da completa diversidade timbrica
de um violao convencional a atuacio complementar de seis instrumentistas sobre seis violoes
fisicamente separados. Reside possivelmente neste aspecto a razao da adoc¢ao por Smetak do
conceito de mstrumento coletivo, mais que do conceito de conjunto de camara, ja justificado pelo

numero de mstrumentistas.

3.4 Violao de microtons: propriedades ergondmico-sonoras

Nesta se¢ao apresentaremos a relacio entre suas propriedades basicas, o som e a ergonomia.
Se trata de um instrumento sonoramente hibrido. Sua afinacio permite extrair sonoridades mi-
crotonais ou temperadas”. Vejamos na Figura 5 como o sistema de afinacdo ja apresentado na

Figura 3 determina a disposicao dos sistemas temperado e microtonal no braco do mstrumento:

Figura 5 - Disposicao dos sistemas microtonal e temperado no braco do instrumento

Sistema Microtonal

F 9
L J

Sistema Temperado

Fonte: Elabora¢io do autor desta pesquisa.

Melodicamente, toda sequéncia de notas executadas na vertical ou diagonal gera microtona-

lidade, enquanto, na horizontalidade, gera temperamento. Harmonicamente, toda combinacao

2I' As diferengas de materiais constitutivos, diAmetro e revestimento das seis cordas, as permite produzir, quando
tocadas pelos dedos ou unhas do executante, timbres distintos, singulares a cada uma delas.

22 Neste caso, temperamento igual. Sistema de afinagdo baseado na divisio da 8" em 12 semitons iguais. (SADIE,
1994. p. 239).
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a

simultanea de sons é microtonal, a excecao de combina¢oes de notas simultineas entre a 6* e 1*
condas.

Se fisicamente o mstrumento conserva a mesma quantidade de trastes e cordas, sua mudanca
de afinacdo porta implicacoes ergondémicas consideraveis. Para termos uma ideia de rearrumacao
mental que o novo sistema Impoe ao musico, ilustraremos abaixo com flechas vermelhas o sen-
tido de orientacao das notas conjuntas — por vizinhanca ascendente — quando em direciao aos

agudos:

Figura 6 - Orientacdo das notas sucessivas ascendentes.

E Violdo Convencional

: T S — —ip
B e — I
-~ { >
T E— —ly
e t ———1
120 Notas ao total
44 Notas diferentes
e Viplio Microtonal Smetakiano
Bonl (el | S Y 'S [ | 3 | b [y
[N AYEAY N i) \ \ [ |
N 1) 0 5 T Y | R T
LV ) \ 0
v | A - * | ¥ ¥
120 Notas ao total

101 Notas Diferentes

Fonte: Elabora¢iao do autor desta pesquisa.

Considerando a totalidade das notas dos seis violdoes microtonais, temos 720 décimos de tom
no total, sendo 120 para cada violao — mesmo numero de notas, coletivamente ou individual-
mente, que para o Instrumento em sua afinacao convencional. No entanto, descartando as notas
repetidas, num violao microtonal, cada instrumento possui 101 microtons diferentes enquanto o
convencional apenas 44 notas diferentes, representando um maior aproveitamento quantitativo
do bra¢o de um s6 instrumento, chegando a 226 microtons diferentes se somados os sels instru-
mentos microtonizados.

Tais propriedades ergonémico-sonoras e suas implicacoes — seja a hibridez entre o tempe-
rado e microtonal, as representatividades culturais de tal hibridez entre o genuinamente ocidental

ou oriental, as propriedades objetivas absolutas expressas pela reorientacao e aproveitamento do
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braco do mstrumento, ou os capitais culturais delas derivados ou requeridos — se revelam com-

ponentes essenciais que permitirao a compreensio da identidade social do mstrumento.

3.5 Modalidades exploratorias sobre o violao

Nesta secdo apresentaremos as principais experimentacoes musicais praticas executadas nesta
pesquisa sobre o instrumento. Experimentacoes estas que, na modalidade de praticas colabora-
tivas junto aos musicos Tuzé de Abreu, Heitor Dantas e Mateus Dantas — conhecedores do VMS
— por um lado permitiram melhor entender as restricoes impostas pelas propriedades do instru-
mento — sua ergonomia, capitais culturais musicais exploraveis, determinantes na natureza das
praticas — e por outro, tornando possivel melhor entrever as restri¢coes objetivas as quais estavam
condicionadas as decisdes musicais da exploracio do instrumento por Smetak e grupos — permi-
tindo melhor discriminar o que havia de “escolha” no resultado sonoro ou estético por eles atin-
gidos. Afinal, em se tratando de um instrumento hibrido, como ja vimos, conciliando tempera-
mento e microtonalidade, a distin¢io sonora da microtonalidade - estética e por consequente a
representacao social dela - depende do planejamento de manipulacoes praticas sob o efeito de
tais propriedades. Vejamos como.

A primeira e mais espontinea modalidade exploratoria experimentada sobre o instrumento,
que aqui chamaremos de exploracio “a”, se deu pela improvisacao melodica na horizontalidade
do braco do mstrumento - sonoridade temperada - sob a harmonia — cluster - pedal e microtonal
das cordas soltas. Tal modalidade, que cruza os dois sistemas sonoros do instrumento, tempe-
rado e microtonal, promovia fluéncia e espontaneidade ao tocar, favorecendo o primeiro contato
com a estética e vibracio dos microtons, no que evitava maiores entraves ergonoéomicos. Nela, o
sentimento de satisfacio sonora, ergonomica e estética, orientavam o conjunto de outras decisoes
- consclentes ou nconscientes, praticas ou teoricas — como uma brincadeira livre sobre um 1ins-
trumento “monocordico” — em alusio ao fato da improvisa¢ao melodica se dar micialmente
tendo apenas uma das cordas como eixo - acrescida de harmonia pedal do cluster das cordas
soltas, que mais cumpria o papel de gerar atmosferas sonoras, cama estética de tal pratica.

Em tal modalidade, a primeira constatacao for a de que se podia relacionar de forma pratica
— compatibilizando ou nao — o cluster pedal das cordas soltas — e seus microtons contidos em
um semitom — com os modos ou escalas temperadas pentatonicas, octatonicas etc. — podendo-
se ajustar a escolha da escala — enquanto elemento mével - a presenca ou nao na propria escala,
do mtervalo de semitom ja contido no cluster pedal das cordas soltas. Percebeu-se ai que a dife-

renca no efeito das diferentes combinacoes entre escalas e o cluster pedal das cordas soltas, nao
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se manifestava apenas sobre o plano estético, mas também no plano vibratorio fisico do mstru-
mento, que fazia, através do favorecimento ou nao de suas ressonancias pela combinacao esco-
lhida, reagir as madeiras e projecao sonora de forma diferente. Foi ao perceber que a utilizacio
de escalas que nao contivessem o semitom pedal das cordas soltas costumava reduzir a vibracao
— ressonancia - do instrumento, e que, das escalas que continham tal semitom, o modo lidio em
particular proporcionava diferenciada vibracio e beleza, que se elaborou o primeiro plano im-
provisativo, intitulado incialmente “Lydia”, e posteriormente desenvolvido e intitulado enquanto
“Mirante”: Vejamos abaixo a relacio entre a afinacao e o modo, tal qual propusemos em tal

experiéncia:

Figura 7 - Relag&o entre modo diaténico utilizado na horizontalidade e a afina¢do

Zona Microtonal
Cordas Soltas

Sol La Si Do# Re Mi Fa# Sol

P e M e e e e e e e

1T 1T 1T 1/2T 1T 1T /2T

Fa# & Corda
Fa# + 1/10 dc Tom
Fa# + 2/10 de Tom
Fa# + 3/10 de Tom
Fa# +4/10 de Tom
Sal 1" Corda

~ 1 - Modo ou escala consistindo em “elemento mavel”, ajustavel a afinacio enquanto “elemento fixo™

1
——

Fonte: Elaborac¢io do autor desta pesquisa.

Observamos na ilustracio a forma como tal experiéncia compatibiliza a escolha do modo as
propriedades da afinacio, pondo em relacao o semitom Sol-Fa#, enquadrante da afinaciao das
cordas soltas, com a escala do modo lidio — demonstrada em sua disposicio sobre a primeira
corda — contendo tal intervalo em sua disposicao intervalar caracteristica. Ora, como nao se po-
deria alterar a afinacio com facilidade no decorrer de uma musica ou no decorrer de um espe-

taculo em caso de necessidade, o elemento variavel, no caso desta experiéncia que versava sobre
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mmprovisacoes melodicas baseadas na primeira corda, eram as escalas ou modos que pudéssemos
utilizar, variar sobre a mesma.
Desdobraram-se desta primeira experiéncia acima relatada, outras modalidades explorato-

r1as, dentre as quais destacaremos quatro:

e a’- Exploracio coletiva de tais principios.

e 2”7 - Desvincular eventuais semitons contidos no modo - ou escala adotados - do cluster
pedal das cordas soltas - o uso do capotraste podendo viabilizar a mobilidade do cluster
pedal, antes considerado “elemento fixo”.

e a2”"-Extensao dos principios a exploracoes harmonicas.

e 2”72 Adoc¢io gradual de notas melddicas contidas em cordas vizinhas a corda sobre a qual

se Improvisava.

Na modalidade a7, a0 abordarmos tais jogos coletivamente — mantendo o mesmo modo lidio
em Sol — incluimos mais um violao microtonal - este segundo afinado entre Do#-Ré - outro
semitom contido na estrutura intervalar que caracteriza o modo - de forma a garantir, mesmo
com dois violoes, o mesmo jogo de relagoes, no qual os semitons das respectivas afinacoes em

cordas soltas, estejam compreendidos no modo.

Figura 8 - Relag&o entre modo diatdnico utilizado na horizontalidade e as afina¢6es de 2 violdes

Lona Microtonal Fona Microtonal
2° Violio 1? Violio

Sol La Si Do Ré Mi Fa# Sol
R e

1T IT 1T 12T 1T 1T 12T

D 67 Corda
D = 1710 de Tom
D =+ 210 de Tom
D + 3010 de Tom
D + 410 de Tom
ke 1" Ciarda

Dot S1 La Sol Faf Mi

z

-
L

Fonte: Elaborac¢io do autor desta pesquisa.
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Ou seja, a combinacao entre os clusters pedais, compreendido nas cordas soltas dos dois
violoes se relacionavam com o modo de maneira a ocupar as zonas de semitons ja previstos na
estrutura intervalar que caracteriza o modo.

A segunda modalidade derivada, a”, correspondendo a desvincular o cluster pedal das cordas
soltas dos mtervalos caracteristicos dos modos utilizados, pode ser atingida pela utilizacao de
modos que nao contenham o semitom do cluster pedal enquadrante das cordas soltas, ou via
utilizacao de capotraste que altere o semitom das cordas soltas — agora presas pelo capotraste.
Exemplifica tal exploracao o plano improvisativo que mtitulamos “Albatroz”. Nele, adotamos
melodicamente o modo “j6nio” em Mi, confrontando-o a cluster pedal “Mi-Fi” — preso via ca-
potraste — contendo, portanto o cluster, a nota “Fa”, diversa a estrutura que caracteriza o modo.
Vejamos abaixo a relagio entre o cluster pedal das cordas presas pelo capotraste e o modo esco-

lhido:

Figura 9 - Desvinculagdo entre modo diatdnico utilizado na horizontalidade e afinagdo

&

Mi 6" Corda
Mi + 1/10 de Tom
Mi +2/10 de Tom
Mi +3/10 de Tom
Mi +4/10 de Tom
Fa 1" Corda

(FA)MiRé# Do Si L4 Sol# Fa#  (F4)
L

Fonte: Elabora¢iao do autor desta pesquisa.

Na terceira modalidade, a2, vemos os principios exemplificados na Figura 6, de compatibili-
zacao entre o semitom do cluster pedal das cordas soltas e a escolha de modo que contenha tal
semitom em sua disposicao caracteristica, ser aplicada a situacoes harmonicas. Abaixo vemos no
plano improvisativo mtitulado “Mirante”, também sobre o modo lidio, como blocos de acordes
ou clusters podem ser regidos pelo mesmo principio. Na representacao grafica proposta, cada

posicao possivel - com 3 notas cada - ¢é representada por uma cor diferente:
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Figura 10 - Disposicdo do vocabulario de clusters a 3 notas proposto

Mib 6° Corda
Mib +1/10 de Tom
Mib +2/10 de Tom

m*an & o——0 o o O Mib +3/10 de Tom
o @ & O O o) @ Mib +4/10 de Tom
-o--@ @ o——0 o O o Mi 1" Corda
Mi Re# Do# Si La# Sol# Fas
]

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

Ou ainda, no plano improvisativo intitulado “Strasbourg” o mesmo jogo é proposto com ou-
tra natureza de cluster — cada posi¢ao também correspondendo a uma cor — e outro modo, no

caso aqui octatonico — escala dimmuta em Mi:

Figura 11 - Disposi¢do do vocabulério de clusters com pestanas

Mihb 6 Conda
Mib +1/10 de Tom
Mib +2/10 de Tom

i 4 @ Mib +3/10 de Tom
@ Mih +4/10 de Tom
-ele o le oLl o o o Mi I" Carda
Mi Mib  Réb Do Sib  La Sol  Fa#

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

2999

A quarta modalidade derivada, a™”, correspondendo a exploracao melddica que gradual-
mente utilizasse notas sobre cordas vizinhas a corda escolhida para improvisar, desenvolveu-se
também sobre o “Albatroz”. T'al titulo faz alusao a relacio entre a natureza migratéria do passaro
e o ato migratorio da improvisacao que se daria tanto com a mobilidade do cluster pedal via
utilizagio do capotraste, quanto com a mobilidade garantida pela transversalidade da sucessio de
notas melodicas. Vejamos abaixo a ilustracio comparativa entre uma dada 1deia horizontal de
base — melodica — sua sucessao de notas expressa pela numeracao sobre a primeira corda e a

sua realizacao transversal na segunda ilustracao:
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Figura 12 - Exemplo de secessao de notas melddicas sobre uma corda.

F

Mi 6" Corda
Mi + 1/10 de Tom
Mi +2/10 de Tom
Mi +3/10 de Tom
Mi +4/10 de Tom
Fa 1" Comda

[19]
Ha
Ha

|
iy

(Fi)Mi Ré#  Do#  Si La  Sol# Fa#  ( FA)

—

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

Abaixo temos a mesma sequéncia de notas, desta vez se sucedendo sobre varias cordas:

Figura 13 - Mesma ideia de secessdo de notas melddicas sobre varias cordas

M1 & Carda
Mi + 1/10 de Tom
Mi +2/10 de Tom

4 Mi +3/10 de Tom
| 2 Mi +4/10 de Tom
3 1 Fa 1" Corda
(Fa) Mi Re# Do#  Si La  Sol# Fa# | Fa)

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

Ou seja, conserva-se a casa na qual tal nota serd executada em uma s6 corda, apenas variando
as cordas - de forma planejada ou sorteada ao gosto. O efeito sonoro torna as melodias, antes
diatonicas temperadas, em microtonais, equivalendo, para a escuta culturalmente temperada, a
desafinacoes. O jogo aqui proposto em “Albatroz” é de manobrar tais inflexdes microtonais me-
lodicas sobre uma memoria cultural nao sé6 do modo reconhecido como jonio, mas também de
uma conhecida melodia — no caso “Peixe Vivo” — de dominio publico.

Apresentadas as principais modalidades exploratorias que conciliam os sistemas temperado
e microtonal, passemos as modalidades que privilegiam a microtonalidade a tornando alvo da
busca.

Concebida para violio microtonal solo, Valée des Couches — do francés, Vale das Camadas
— tinha a ambicdo responder a um novo desafio que era de desenvolver um sistema, um modo

de tocar, que contrariamente aos anteriores que conciliavam os sistemas temperado e microtonal,
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desta vez privilegiasse uma sonoridade predominantemente microtonal. O sistema de tocar en-
contrado se expressa pela mterdicao de repetir duas notas seguidas numa mesma corda ou per-
mutar notas sucessivas entre a 1* e 6* cordas — acao sinénima de temperamento.

A primeira forma encontrada para viabilizar tal pratica for de natureza motivica, partindo da
eleicao de duas notas tocadas sucessivamente em cordas diferentes — no caso, um motivo base-
ado no intervalo de 7/5 de semitom e ilustrado abaixo — motivo este que sera explorado em sua

ritmica, dilatacio mtervalar, meldédica e harmonicamente sobre o braco do mstrumento.

Figura 14 - llustracdo digital de motivo intervalar de referéncia

¢ 111 9f1r.

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

Ou seja, € na obrigatoriedade de caminhar melddica e harmonicamente regido pelo principio
de permuta entre notas de cordas diferentes que se evita — se retarda ou se camufla — a sensacio
de sonoridade temperada. Tal sistema de tocar, for uma das mais gratas descobertas da parte
pratica desta pesquisa, com mmplicacoes estéticas consideraveis, ampliando o repertorio de mo-
dalidades exploratérias praticas e, por consequente, estéticas.

Desdobram-se de tal modalidade, as que aumentam o nimero de notas do motivo, as que
submetem tals notas a principios combinatorios ja presentes na musica serial temperada - po-
dendo-se chegar inclusive a aquele intitulado dodecafonista - porém, neste caso, microtonizado.
Tais variantes foram exploradas individual e coletivamente, multiplicando-se via possibilidades
combinatorias a uma grande quantidade de jogos musicais microtonais que, além de ampliar o
vocabulario sonoro e estético, nao mibiam a espontaneidade dos praticantes que desse jogo se
apropriasse.

Ainda no sentido de privilegiar a sonoridade microtonal restava entao incluir nos jogos expe-
rimentados, medidas ainda mais radicais expressas pela recusa da utilizaciao dos trastes do mstru-
mento — sin6nimo de temperamento — procedendo com slide — ao mvés de prender as cordas
com dedos, pestanas etc., glissar objetos, colheres, lapis etc. sobre a corda, com apoio leve —
obtendo sonoridade similar a instrumentos conhecidos como fretless - sem trastes ou casas. Fx-
periéncia esta explorada no plano improvisativo mtitulado “Gamboa”, no qual um lapis é utili-

zado entrepassando as cordas do mstrumento — algo semelhante ao que chamamos de violiao
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preparado — podendo ser deslocado durante a acao musical como uma espécie de valvula mi-
crotonal, sobre a qual se pode sobrepor acdes com outro objeto que glisse as cordas como um
slide — num conjunto de procedimentos que tecnicamente poderia ser chamado de técnicas ex-
pandidas.

Conclui-se das experiéncias acima relatadas que, a afinacio por si revelou-se um determinante
pratico, um parametro chave. Permitiu uma cadeia de descobertas dela derivadas e a ela condi-

b

cionadas como atestam as 4 derivacoes da modalidade exploratéria “a” acima detalhadas. As
aparentes restricoes impostas pela afinacao que pudessem se impor a questoes de géneros musi-
cais, se viram, se nio extintas, compensadas pela multiplicidade de géneros possivels de se de-
senvolver também sobre este instrumento. Mas também, o conjunto de questionamentos neces-
sarios a apropriacao do mstrumento e mapeamento de suas possibilidades, permitiu entrever os
potenciais e restricoes do mstrumento aos quais estavam submetidos também Smetak e membros
de seus grupos. Sao as experiéncias praticas propostas através desta pesquisa nos tempos atuais
que permitiram, por um lado pressupor e identificar as realidades musicais do mstrumento as
quais Smetak e grupos estavam confrontados antes de lhe oferecer representacao social, e por
ouro pressupor o componente social por tras da operacio matematica para o estabelecimento
do sistema microtonal a décimos de tom. Foi também o mapeamento de suas possibilidades que
permitiu ativar novas percepcoes — nivels de consciéncia — sobre as propriedades do violio em
sua afinacao convencional. Se tornando tal recompreensao do sistema convencional, também um
novo capital cultural encarnado por si - assim como analogamente a aprendizagem de uma nova
lingua, dotada de novo vocabulirio e nova gramaitica — em sua sintaxe ou semantica — pode trazer
beneficios ao abrir um novo ponto de olhar sobre a estrutura e funcionamento de sua lingua

maternal.

3.6 Alguns jogos musicais e modalidades grafico-improvisativas

Vejamos aqui quatro exemplos de planos improvisativos ilustrando as 3 principais familias de
planos experimentados nesta pesquisa - por natureza - da indeterminacao a determinacao e tipos
de jogos. Comecando pela natureza mais livre a grande indeterminacio, ilustrada pelo plano
improvisativo intitulado Alvocasorada— para dois violdes microtonais e uma guitarra microtonal,
respectivamente afinados em Fa#-Sol, D6#-Ré e La#-S1 — de autoria de Heitor Dantas em cola-

boracao com Mateus Dantas e confeccio grafica do autor desta pesquisa.
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Figura 15 - Plano improvisativo Alvocasorada

Aprox. 20’

® - —
A
fff f ppp

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

Tal plano determinava a estimativa de tempo — total e das secoes — a quantidade de musicos,
a ordem de entrada e saida dos instrumentos — determinado os momentos de solo, duos e trios
- afinacao dos mstrumentos — “E” leia-se afinacao entre Re#-Mi, “G” leia-se afinacio entre Fa#-
Sol e “A” leia-se afinacdo entre Sol#-1.A — momentos de mudanca de afinacao pela utihizacao do
capotraste - com todos terminando em “G” — e a dinamica global das se¢oes. Cabendo ao
musico a liberdade de escolha, em tempo real da performance, dos materiais, suas disposicoes
— alturas, ritmos, texturas, etc. — e carater desejado — agitado, calmo, legatto, stacatto etc. Sem
compromisso com no¢oes tradicionais de forma — bindrias, ternarias etc.

Uma segunda natureza de planos ¢ ilustrada pelo plano Valée des Couches, no qual algumas
determinacoes musicals estio mais presentes como a previsao de forma, a determinacao de ma-
teriais, suas dilatacoes ou contracoes intervalares, jogos de contrastes dinamicos, exploracao das

alturas pelo estabelecimento de um ponto culminante ou tipos de efeitos como ecos.
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Figura 16 - Plano improvisativo Valée des Couches

Valée des Couches

(para violdo microtanal solo)
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Exposicio Motfvica Contrastante Dilatagio Mothvica e Jogos Texturais Re-exposic3o (coda)

O, ®

MA—/‘N“ = Ponta Culminante (indeterminacio + citacio + campanelas)

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

Ou Danse Oculte, fazendo parte da mesma familia na qual a forma também vem prevista,

porém novas determinacoes surgem.

Figura 17 - Plano improvisativo Danse Oculte.

Danse Oculte
{para 2 vickdes micratonais e convidados)
Aprox 4' 3 6
Harm, Xl
[al Pl Ly o

T~ — T T~

Diminuto Flutuante + Clusters Danga e Caos Reminiscéncias

O, ©

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.
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Nela, a parte “C”, mtitulada “Reminiscéncias”, prevé que o violio responsavel pelo ritmo
dancante obedeca a uma permuta entre elementos — ritmo, harmoénicos e fragmentos da escala
diminuta — com sentidos sugeridos e interditados de permuta. Estrutura e jogo em volta do qual

0s outros musicos deviam interagir livremente.

Figura 18 - Jogos e elementos constituintes de Danse Oculte.

o Tt o e et e et e e e} A
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e

Sentidos Sugeridos  ———# —ae be e (]
Sentidos Interditados #-----+-% ¢):

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.
E tal jogo de permuta que faz nascer uma terceira familia de planos, aqui ilustrada pelo plano
mtitulado Habitus, que poe tal permuta como centro da experiéncia, fazendo 2 musicos funcio-

narem sob permuta.
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Figura 19 - Plano improvisativo Habitus

Aprox. 8 com um musico assumindo a funcio do outro a partir de 4’

Material
Unificador

E°
" /

Musico | Musico 2

D material comum

- permuta entre elemenios

Fonte: Elaborac¢io do autor desta pesquisa e digitalizacio de Heitor Dantas.

Nela, os dois musicos tém um material comum — dentro do quadrado — podendo ser um
acorde ou escala convencional do universo da harmonia funcional temperada a ser explorado
harmonica ou melodicamente e tendo como objetivo “deformd-lo” o microtonizando. Nos cir-
culos, os elementos ritmicos, harmonicos ou melodicos siao distribuidos ao gosto, em funcao do
objetivo da improvisacio, sendo as duas tinicas regras as de que o escuro seja o elemento pivo
de cada musico — aquele que o musico deve sempre passar por ele antes de passar a um elemento
de circulo branco — e de que a velocidade de mudanca entre os elementos seja livremente 1rre-
gular. Os elementos dos circulos brancos podendo funcionar por pares para cada musico, como
na ilustracio, ou nio. K os elementos dos circulos pretos podendo ser comum aos dois musicos
ou nao. Nesta natureza de plano, a indeterminacio e originalidade das combinacoes texturais e
timbricas — melodia acompanhada de harmonia, melodia frente a elemento ritmico, elemento
ritmico frente a harmonias — siao garantidas e podem ser multiplicadas gracas a trés fatores: a
aleatoriedade da velocidade de mudanca entre os elementos, a criatividade individual de cada
musico podendo escolha a disposicao dos materiais — graves, agudos, harmonias em bloco ou
arpejadas, etc. — e pela possibilidade da adocdo da eletronica — ou inclusao de ruidos via técenicas

expendidas — para um dos musicos.
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3.7 Definindo uma proposta de grafia para o VMS

Nesta secao sera apresentada uma proposta de grafia para o VMS realizada em colaboracio
com Heitor Dantas. Proposta que concilia as linguagens graficas pré-existentes da tablatura espa-
nhola”, cifra e partitura, porém, agregando codigos a escrita da partitura que permitam discrimi-
nar os eventos microtonais. Tal notacao se inspira de uma sugestio de Heitor Dantas - de pensar
O Instrumento e sua notacio como um mnstrumento monocordico.

Consiste em eleger uma corda de referéncia — no caso a 6* corda — e considerar que qualquer
evento musical que ocorra em outras cordas deve ser considerado derivacio microtonal da 6*
corda. Sendo sempre conservada na grafia para todas as cordas, a notacao das notas tais quais
escritas para a 6* corda, porém, utilizando niimeros sobre a notas que nao sejam na 6*, como
forma de indicar que a nota deve ser executada em outra corda. Vejamos nos dois exemplos que
seguem, a comparacao entre a notacao da escala cromatica temperada sobre a 6* ¢ 5* cordas até
a décima segunda casa, com o suporte da grafia em tablatura na parte inferior, detalhando a
localizacao espacial de cada nota sobre o braco do mstrumento. Enquanto os niimeros na tabla-
tura — assim como os algarismos romanos na partitura — servirao a indicar as casas onde devem
ser executadas as notas, 0s nimeros na partitura servirao a indicar a inflexao microtonal — corda

— de cada nota:

Figura 20 - Ilustracao de notacao para escala cromatica temperada na 6* corda.
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Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa e digitalizacio de Kedson Silva.

Acima vemos na pauta em clave de fa, as notas cromaticas da 6* corda até décima segunda
casa, servindo os algarismos romanos a indicar a casa — traste — na qual é executada cada nota.

Nela, enquanto corda de referéncia, como, todavia, nao ha microtonalidade em jogo, nao ha

23 Aquela na qual a ultima linha superior do hexagrama corresponde a sexta corda do instrumento. Suas origens
estdo ligadas a notagdo renascentista para a familia das cordas dedilhadas - em particular a vihuela - instru-
mento do qual o violdo moderno ¢é historicamente filho. Um maior detalhamento em portugués das diferentes

tablaturas existentes e suas origens é encontrado no livro “Histéria do Violdo” do autor Norton Dudeque
publicado pela UFPR em 1994.
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necessidade de numeracao sobre as notas. Ja no exemplo que segue, se referindo a escala cro-
matica sobre a 5* corda — 1/10 de tom acima da cromatica da 6* corda — conservamos as notas
tal qual gratadas na 6* corda, porém com o nimero 2 sobre as notas, como codigo significando
1/10 de tom acima da nota homoénima de referéncia na 6* corda, porém aqui executada espaci-

almente na 5* corda.

Figura 21 - Ilustracio de notagio para escala cromdtica temperada na 5* corda.
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Fonte: Elaboracdo do autor desta pesquisa e digitalizacdo de Kedson Silva.

Outra solucao grafica surge em resposta a necessidade de grafar notas realizadas simultanea-
mente na mesma casa em cordas soltas ou em pestana™. Situacao recorrente cuja solucao constitui
parte fundamental da técnica violonistica, porém, em termos de notacio, provocaria saturacao
visual na escrita por aglutinacao de informacoes em reduzido espaco, gracas a propriedade do
mstrumento, que, como vimos, verticalmente gera microtonalidade. A solu¢cao proposta recorre
a letras minusculas correspondendo cada letra a quantidade de notas abrangidas, sendo: “a” para
acordes de 6 notas conjuntas na mesma casa — dispostas verticalmente nas 6 cordas — sejam em
cordas soltas ou pestana; “b” para acordes de 5 notas conjuntas na mesma casa — dispostas verti-
calmente em b cordas a partir da 5%; e assim sucessivamente até a letra “e”, correspondendo a 2
notas conjuntas na mesma casa — dispostas verticalmente em 2 cordas. Assim temos a garantia
de reducio de informacoes graficas, mesmo num contexto de sobreposi¢cio quantitativa sons.

Vejamos como:

2+ Quando ao invés de se usar a ponta do dedo para tocar notas sobre o brago do instrumento, se deita o dedo
para prender varias notas a0 mesmo tempo.
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Figura 22 - Ilustracao de nota¢ao para clusters de notas verticalmente consecutivas.
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Fonte: Elaboragio do autor desta pesquisa e digitalizacio de Kedson Silva.

Em seguida vejamos solucoes para outras situacoes de densidade textural, provocando, pela
aglutinacao das notas, aglutinacio também de informacoes visuais para a grafia. Situacoes que

propomos de resolver pela abertura de sistema para duas pautas em clave de fa.

Figura 23 - Ilustracio de notagiio para clusters de disposi¢io transversal.
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Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa e digitalizagio de Kedson Silva.

Toda outra situacio textural — de arpejo ou melddica — pode ser geralmente resolvida em
uma s6 clave, sem oferecer risco de saturacao visual maior que as situacoes ja previstas nos exems-
plos acima. Nio tendo sido encontrado outro obstaculo grafico que as saturacoes visuais, a pro-
posta acima, conciliando tablatura, partitura e linguagem de cifra em casos de necessidade, foi a
mais optimizada encontrada por esta pesquisa, permitindo detalhar musicas ou trechos musicais
a determinacao, estando ao alcance cultural de musicos conhecedores de diferentes linguagens.

Concluida a apresentacao da pesquisa musical pratica, passemos a segunda fase da pesquisa,

a de constitui¢ao das ferramentas analiticas pela revisao e interpreta¢ao de conceitos socioldgicos.
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4 FUNDAMENTACAO TEORICA - AS FERRAMENTAS

Nesta secao serdo apresentadas interpretacoes da parte do autor desta pesquisa sobre concel-
tos sociologicos pré-existentes. Conceitos estes que fundamentardo teoricamente a se¢ao anali-
tica. No que nao pretende constituir uma revisio conceitual stricto sensu, ainda que consista
numa revisao, se assume sobretudo enquanto leitura pessoal e objetivada, pretendendo, ao per-
sonalizar o entendimento de tais conceitos, mtegrar o ponto de visao do autor desta pesquisa a
constituicao de ferramentas analiticas. A selecao dos conceitos deriva do objetivo de analisar pra-
ticas humanas no campo artistico, em particular aquelas podendo ser tipificadas enquanto van-

guardistas ou transgressivas na sua relacao com os meios sociais que as engloba.

4.1 Campo

Concelto ja existente na area das ciéncias exatas servindo a explicar pelo eletromagnetismo as
relacoes existentes entre o campo fisico e a matéria, o conceito de campo, tal qual percebemos
proposto por Pierre Bourdieu, busca alicercar o entendimento das relacoes sociais entre os indi-

viduos, seu meio social, ou outros meios sociais que nao o seu. Vejamos a definicao de Bourdieu:

[...] espacos estruturados de posi¢oes (ou de postos) cujas propriedades dependem de
suas posi¢oes nos espacos e que podem ser analisados independentemente das carac-
teristicas de seus ocupantes (em parte determinados por elas) [...] um campo se define
entre outras coisas em se definindo os desafios e interesses especificos, que sio rredu-
tivels aos desafios e interesses proprios a outros campos (a gente nio podera fazer cor-
rer um filosofo com os desafios de um gedgrafo) e que nao sao percebidos de alguém
que nio foi construido para entrar neste campo (cada categoria de interesses implica na
indiferenca por outros interesses, outros investimentos, entio condenados a serem per-
cebidos como absurdos, insensatos, sublime, desinteressantes). Para que um campo
funcione, ele precisa estar constituido desses jogos e de pessoas prontas a joga-los, do-
tadas de habitus implicando o conhecimento e o reconhecimento das leis imanentes ao
Jogo, aos desafios, etc. (BOURDIEU, 1984/2002. p. 113-114, tradu¢ao do autor).

Sobre o peso que a realidade social englobando um individuo exerce, Bourdieu afirma:

O espaco social me engloba como um ponto. Mas esse ponto ¢ um ponto de vista,
principio de uma visio assumida a partir de um ponto situado no espaco social, de uma
perspectiva definida em sua forma e em seu contetido pela posi¢ao objetiva a partir da
qual ¢ assumida. O espaco social € a realidade primeira e tltima ja que comanda até as

representacdes que os agentes sociais podem ter dele. (BOURDIEU, 2008. p. 27).
Confrontando tais proposicoes, poderiamos interpretar campo como um termo pretendendo
designar uma estrutura teoérica, destinada a viabilizar um olhar sobre o individuo ou acao en-
quanto objeto de estudo nio isolado e sim relacional, condicionado pelo meio social, mas tam-
¢ém condicionante de novas realidades sociais. Um espaco simbolico, ainda que mvisivel, real,
b 1 te d lidad U bol d 1, real

cujas fronteiras que o delimitam, nao menos mvisiveis ou reais, sé6 podem ser estabelecidas ou
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enxergadas a condicio da identificacio de um certo conjunto de fenomenos relacionais entre os
mdividuos ou grupos. Individuos ou grupos estes autores de acoes, fazendo parte de um jogo
numa relacao de forgas, seja na busca existencial por espaco, distin¢ao, domina¢ao ou monopo-
lio, e tudo através do exercicio de poder pela acumulacao de bens simbolicos, capital simbolico.
Designa, portanto, micro espacos sociais inter-relacionaveis, que constituem o macro espaco cha-
mado sociedade, estando subordinados a ela, assimilando regras e modos comportamentais da
mesma, porém, gracas as suas especificidades de campo, sua causa de existir, lutas e interesses
mtrinsecos, desenvolve leis e modos proprios de funcionamento com relativa autonomia.

Sobre a funcao da luta de um campo ante o espaco social que a engloba Bourdieu lembra:

Nio ¢ suficiente dizer que a historia do campo ¢é a histéria da luta pelo monopdélio da
imposicio das categorias de percep¢io e de apreciagao legitimas; é a propria luta que
faz a histéria do campo; ¢ pela luta que ele se temporaliza. (BOURDIEU, 1996, p. 181.
Trad. Maria Lucia Machado).

Poderiamos dizer, portanto, que a luta, ou causa de existir de um campo, constitul um ou o

elemento 1dentitirio principal do campo.

4.2 Habitus

Atrelado ao conceito de campo estd o conceito de habitus, constituindo ferramenta analitica
destinada ao estudo dos sistemas ou principios geradores da acio humana — ou disposicio a agir
—no que socialmente condicionada e capazes por sua vez de condicionar, interferir o meio social.

Segundo Bourdieu habitus ¢ um:

[...] sistema de disposicoes durdvels transponivels, estruturas estruturadas pré-dispostas
a funcionar como estruturas estruturantes, ou seja enquanto principios geradores e or-
ganizadores de priticas e de representacoes que podem ser objetivamente adaptadas a
seus objetivos sem supor a percep¢ao consciente de fins e dominio expresso das ope-
racoes necessarias para as atingir, objetivamente “ajustadas” e “regulares” sem ser em
nada produto da obediéncia a regras, e, sendo tudo isso coletivamente orquestrado sem
ser o produto de uma acao organizadora de um regente de orquestra. (BOURDIEU,
1980. p. 88-89).

Esta na esséncia deste concelito a via de compreensao dos aspectos subjetivos das acoes pra-
ticadas pelos individuos dentro do quadro das relacoes sociais, ou seja, da viabilizacao de um
olhar relativo ao ponto de observacao e representatividades das acoes segundo suas relacoes com

os campos. Sobre a funcio de tal conceito Bourdieu afirma:

Uma das func¢oes da nogio de habitus é a de dar conta da unidade de estilo que vincula
as praticas e os bens de um agente singular ou de uma classe de agentes [...]. O habrtus
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¢é esse principio gerador e unificador que retraduz as caracteristicas intrinsecas e relaci-
onais de uma posicio em um espaco de vida univoco, isto €, em um conjunto univoco
de escolhas de pessoas, de bens, de praticas. (BOURDIEU, 2008. p. 21-22).

Sobre como a estrutura de um campo se encontra na génese da estrutura¢ao de um conjunto

sistematico de habitus ou bens por parte dos individuos que o integra, Bourdieu lembra:

[...] 0 espaco social de posicoes se retraduz em um espaco de tomadas de posicao pela
mtermediacio do espago de disposicoes (ou do habitus); ou, em outros termos, ao sis-
tema de separacoes diferenciais, que definem as diferentes posicoes nos dois sistemas
principais do espago social, corresponde um sistema de separacoes diferenciais nas
propriedades dos agentes (ou de classes construidas como agentes), isto €, em suas pra-
ticas e nos bens que possuem. A cada classe de posi¢oes corresponde uma classe de
habitus (ou de gostos) produzidos pelos condicionamentos sociais associados a condi-
¢ao correspondente e, pela intermediacao desses habitus e de suas capacidades gerado-
ras, um conjunto sistematico de bens e de propriedades, vinculadas entre si por uma
afinidade de estilo. ” (BOURDIEU, 2008. p. 21-22).

Ou seja, poderiamos dizer que os desafios ou regras de um dado campo, suas leis proprias
de funcionamento, condicionam a estruturacao de habitus nos individuos que os constituem,
ainda que outros habitus do mesmo individuo possam ter origem em outros campos. Habitus,
portanto, constituindo, assim como a luta propria ao campo, elemento identitirio do campo que

o condiclionou.

4.3 Capital

Originalmente empregado no ambito das ciéncias econdmicas, o conceito de capital for pos-
teriormente ampliado, tendo encontrado em Pierre Bourdieu ou James Coleman, os primeiros
fundamentadores desta ampliacio.

A classificacao aqui adotada, oriunda das teorias de Pierre Bourdieu, discrimina quatro tipos
de capitais que poderiamos assim sintetizar: o capital econémico, consistindo na renda ou bens
materiais sob forma monetaria ou de propriedade; o capital cultural, este dividido por Bourdieu
em trés formas — o encarnado, correspondendo as disposicoes da mente e corpo; o objetivado,
correspondendo a bens como livros, obras de arte etc.; e o nstitucionalizado, correspondendo
as titulacoes ou diplomas; o capital social, constituindo a rede de relagcoes sociais do mdividuo -
e o capital simbolico consistindo na conversio dos demais capitais em prestigio ou reconheci-
mento. Podendo eles, sob algumas condicoes, serem reconvertiveis entre si. Sobre as trés primei-
ras categorias Bourdieu lembra:

Dependendo do campo no qual atua, ¢ mais ou menos ao custo caro das transforma-
¢oes que sao a pré-condi¢ao para sua eficiéncia no campo em questao, o capital pode

apresentar-se em trés formas fundamentais: como capital econémico, que € imediata e
diretamente conversivel em dinheiro e pode ser institucionalizado na forma de direitos
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de propriedade; como capital cultural, que é conversivel, em certas condi¢oes, em ca-
pital econdémico e pode ser institucionalizado na forma de qualificacoes educacionais;
e como capital social, formado por obrigacdes sociais (“conexdes”), que é conversivel,
em certas condicoes, em capital econdémico e pode ser institucionalizado na forma de
titulo de nobreza. (BOURDIEU, 1986. p. 241-258).

Estando no eixo das diferentes dimensoes organizacionais do mundo social, consistindo pra-
ticamente nas suas principais pecas de funcionamento, as diferentes formas de capitais parecem
atuar analogamente na sociedade como o 6leo para uma maquina, lubrificando as diferentes
cadelas ou sistemas relacionais sociais, mas nio somente, determinando também suas hierarquias
no que condicionam — ou limitam — a subsisténcia e as acoes dos individuos a sua aquisicio ou
acumulacio, viabilizando ou motivando as lutas, servindo de grande estruturador das relacoes de

forca. Sobre a estrutura de distribuicao do capital Bourdieu sublinha:

[...] a estrutura de distribui¢io dos diferentes tipos e subtipos de capital, num dado
momento no tempo, representa a estrutura imanente do mundo social, isto é, o con-
Junto de restri¢des, inscritas na propria realidade do mundo social, isto €, o conjunto
de restri¢oes, inscritas na propria realidade desse mundo, que regem o seu funciona-
mento de forma duravel, determinando as chances de sucesso das praticas. E de fato
mmpossivel explicar a estrutura e o funcionamento do mundo social a nio ser que se
reintroduza o capital em todas as suas formas e nio apenas na forma reconhecida pela
teoria econdomica. (BOURDIEU, 1986. p. 241-258).

Compreender a funcio dos capitais, portanto, passa pela compreensao de uma cadela que
engloba os conceitos de campo e habitus em suas funcionalidades praticas. Da luta de um campo
e seus Interesses derivam as propriedades do mesmo, suas estruturas internas ou estruturas de
poder — tipos de bens ou capitais valorizados ou valorizantes, hierarquias, divisdes do poder via
mstituicoes, titulacodes, cargos, etc. — mas nao somente, derivam também suas logicas de funcio-
namento, seus jogos, regras ou leis proprias, configurando um verdadeiro sistema de relativa au-

tonomia do qual derivam habitus especificos, identitarios de campo.

Sobre o papel do capital nessa estruturacio Bourdieu diz:

A estrutura de um campo é um estado de relacdes de forca entre os agentes ou as
mstituicoes engajadas na luta ou, se a gente preferir, da distribui¢io do capital especifico
que, acumulado durante as lutas anteriores, orienta as estratégias das lutas posteriores
(BOURDIEU, 1984/2002. p. 114, traducio do autor).

Sobre as relacoes de forca estruturantes de um campo, Bourdieu indica o papel dos capitais nas

lutas internas e as consequéncias do questionamento do valor desses capitais ou questionamento

das estruturas de poder montadas em volta deles dentro de um campo:

O campo de poder (que niao deve ser confundido com o campo politico) nio é um
campo como os outros: ele é o espaco de relacoes de forca entre os diferentes tipos de
capital ou mais precisamente, entre os agentes suficientemente providos de um dos
diferentes tipos de capital para poderem dominar o campo correspondente e cujas lutas
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se intensificam sempre que o valor relativo dos diferentes tipos de capital é posto em
questao (por exemplo, a “taxa do cambio” entre o capital cultural e o capital econo-
mico); isto ¢, especialmente quando os equilibrios estabelecidos no interior do campo,
entre instincias especificamente encarregadas da reproducao do campo de poder (no
caso francés, o campo das grandes escolas), sao ameacados. (BOURDIEU, 2008. p.

52).

Ou seja, seria ao se encontrar em relacao com esses sistemas de logicas proprias que o indi-
viduo mais ou menos disposto a jogar os jogos, desenvolveria seu modo de relacionar-se com o
campo: uns a integrar o modo de funcionamento do campo, legiimando o papel e valor dos
capitais ali requisitados, cuja acumulacio eleva o poder simbélico ou status do agente dentro do
campo em questio, e outros a contesta-lo, nio reconhecendo o valor destes capitais especificos

e, junto com eles, o sistema hierarquico construido em volta e gracas a eles.

Esses que, em um estado determinado de relagdes de for¢a monopolizam (mais ou
menos completamente) o capital especifico, fundamento do poder ou da autoridade
especifica caracteristica de um campo, sao inclinados a estratégias de conservagio -
aquelas que, nos campos de produgoes de bens culturais, tendem a defesa da ortodoxia
- enquanto os menos providos de capital (que sio também frequentemente os recém
chegados, portanto, na maior parte do tempo os mais jovens) siao inclinados as estraté-
gias de subversiao - aquelas da heresia. (BOURDIEU, 1984/2002. p. 115, traducio do
autor).

Esses que participam da luta contribuem para a reproducao do jogo ao contribuir, mais
ou menos completamente segundo os campos, a produzir a crenga no valor dos jogos.
Os recém-chegados devem pagar um direito de entrada que consiste no reconheci-
mento do valor do jogo (a seleciao e a cooptagao diao sempre muita atencao aos indices
de adesao ao jogo, ao investimento) e no reconhecimento (pratico) dos principios de
funcionamento do jogo. [...]. (Um dos fatores que coloca os diferentes jogos ao abrigo
das revolugoes totais, de natureza a destruir nao somente os dominantes e a dominagio,
mas 0 Jogo em sl mesmo, é precisamente a importincia mesma do investimento, em
tempo, em esforco etc., que supde a entrada no jogo e que, como em provas de rituais
de entrada, contribuem a fazer praticamente impensavel a destruicio pura e simples do
jogo. E dessa forma que setores inteiros de cultura - diante dos filologos, eu nio posso
nao pensar na filologia - sio salvos pelo custo que supoe a aquisi¢io dos conhecimentos
necessarios para os destruir na forma). (BOURDIEU, 1984/2002. p. 116, tradugio do
autor).

4.4 Poder simbolico

Da acumulacio do capital simbélico — prestigio fruto da conversio de outras formas de capi-

tal — brota o poder simbolico. Sobre a definicao Bourdieu diz:

O poder simbélico, poder subordinado, é uma forma transformada, quer dizer, irreco-
nhecivel, transfigurada e legitimada, das outras formas de poder: s6 se pode passar para
além da alternativa dos modelos energéticos que descrevem as relacoes socials como
relacoes de forca e dos modelos cibernéticos que fazem delas relacoes de comunicacio,
na condi¢iao de se descreverem as leis de transformagiao que regem a transmutagio de
diferentes espécies de capital em capital simbolico e, em especial, o trabalho de dissi-
mulacio e de transfiguragio (numa palavra, de eufemizacio) que garante uma verda-
deira transubstanciacao das relacoes de forca fazendo ignorar-reconhecer a violéncia
que elas encerram objetivamente e transformando-as assim em poder simbolico, capaz
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de produzir efeitos reais sem dispéndio aparente de energia (BOURDIEU, 1989. p.

15).

Sobre os requisitos para o seu exercicio Bourdieu alerta:

[...] o poder simbdlico é, com efeito, esse poder invisivel o qual s6 pode ser exercido
com a cumplicidade daqueles que nio querem saber que lhe estio sujeitos ou mesmo
que o exercem. (BOURDIEU, 1989. p. 7-8).

Percebemos que tal conceito parece ser atribuido a um poder ativo sem depender da sensa-
cio de que alguma aciio esteja sendo praticada no intuito de exercé-lo. E o somatorio das diversas
formas de poder e pode ser exercido sem estar condicionado a um esforco, podendo bastar que
o mdividuo ou grupo que esteja sujeito a tal exercicio de poder, reconheca - ou esteja condicio-
nado a reconhecer, crer, pela sua posicio no campo - valor nos capitais simbolicos acumulados
pelo individuo que o esta exercendo, numa relaciao hierarquizada pela diferenca na quantidade
deste acamulo. Ou seja, ¢ no efeito que a valorizacio do capital simbolico faz sobre aquele que
o possul em menor quantidade ou nao o possul — capital este valorizante para melhor posicionar-
se no campo em questao — que surgem as condicoes indispensavels — dentre elas as crencas —

ao exercicio do poder simboélico.

O que faz o poder das palavras de ordem, poder de manter a ordem ou de a subverter,
¢ a crenca na legitimidade das palavras e daquele que as pronuncia, crenca cuja produ-
¢io nido ¢ competéncia das palavras. (BOURDIEU, 1989. p. 15).

4.5 Distincio

E se referindo a manifestaciao de distingoes entre as classes dominante e operaria que Bour-

dieu introduz o que chamara de trés formas de distinguir-se:

A principal oposicio entre os gostos de luxo e os gotos pela necessidade se especifica
em tantas oposicoes quanto maneiras diferentes de afirmar sua distingao com respeito
a classe operdria e suas necessidades primarias, ou, o (ue vem a ser o mesmo, quantos
poderes permitem manter a distincia a necessidade. Assim, na classe dominante se
pode, para simplificar, distinguir trés estruturas de consumos distribuidas em trés cate-
gorias principais: alimentacdo, cultura e gastos com aparéncia pessoal e representacio
da mesma (vestidos, cuidados com a beleza, artigos de higiene, personal de servicos).
Estas estruturas tomam formas estritamente inversas - como as estruturas de seus capi-
tais - em professores e em industriarios ou grandes comerciantes [...]. (BOURDIEU,
1998 p. 182).

Na esfera dos assuntos que estario em foco nas se¢oes que seguem — vanguarda e seus fun-
damentos, VMS e suas praticas — sao principalmente as distin¢oes pela cultura ou bens culturais
— capitais culturais — que parecem entrar em jogo, podendo se converter em linguagem, capital

simbolico e, por consequente, poder simbolico. Como veremos de forma mais detalhada na
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proxima secao destinada a vanguarda, € nas caracteristicas das correntes vanguardistas ligadas a

experiéncia dos limites ou transgressoes, acarretando numa transformacao de habitus e campo,

que se manifesta o estabelecimento das diferencas entre praticas e posicoes de agentes autores

de acoes transgressivas e praticas de agentes que lutam pela conservacao tanto dos habitus quanto

do campo em questao. Diferencas estas que se revelam signos distintivos e sao assim definidas

por Bourdieu:

[...] a0 serem percebidas por meio dessas categorias soclais de percepcio, desses prin-
cipios de visdo e divisdo, as diferencas nas praticas, nos bens possuidos, nas opinioes
expressas tornam-se diferencas simbolicas e constituem uma verdadeira linguagem. As
diferencas associadas a posicoes diferentes, 1sto ¢, os bens, as priticas e sobretudo as
maneiras, funcionam em cada sociedade, como as diferencas constitutivas de sistemas
simbolicos, como o conjunto de fonemas de uma lingua ou o conjunto de tragos distin-
tivos e separacoes diferenciais constitutivas de um sistema mitico, isto €, signos distinti-

vos. (BOURDIEU, 2008. p. 22).

Sobre a relacio entre a transformacao da estrutura do campo e a distin¢ao simbolica Bour-

dieu lembra:

O movimento pelo qual o campo de produc¢io temporaliza-se contribui também para
definir a temporalidade dos gostos (entendidos como sistemas de preferéncias concre-
tamente manifestadas em escolhas de consumo). Pelo fato de que as diferentes posicoes
do espaco hierarquizado de campo de producio (que sio localizaveis, indiferente-
mente, por nomes de instituicoes, galerias, editoras, teatros, ou por nomes de artistas
ou de escolas) correspondem a gostos socialmente hierarquizados, toda transformacio
da estrutura do campo acarreta uma translacio da estrutura dos gostos, ou seja, do sis-
tema das distin¢oes simbolicas entre os grupos [...]. BOURDIEU, 2017, p. 184).

Percebemos que, no entrelacamento entre os fundamentos das praticas e a distin¢ao, esta

também o aspecto estético, que ¢ assim lembrado por Antonio Risério:

[...] vanguarda artistica designa um grupo autoconsciente, programaticamente empe-
nhado na renovagio sistematica dos procedimentos estéticos. (RISERIO, 1995. p. 69).

Ora, todas estas formas de busca por distinguir-se remetem novamente a relacio de forcas

que define o conceito de campo, tendo o poder de tornarem-se marcos, ressignificando, ré-situ-

ando os atos anteriores, como lembra Bourdieu indicando as consequéncias:

Marcar época é, inseparavelmente, fazer existir uma nova posiciao para além das posi-
¢oes estabelecidas, na dianteira dessas posi¢oes, na vanguarda, e, introduzindo a dife-
renca, produzir o tempo. (BOURDIEU, 2017, p. 181).

[...] cada ato artistico que marca época ao introduzir uma posi¢io nova no campo “des-
loca” a série inteira de atos artisticos anteriores. Pelo fato de que toda série dos “golpes”
pertinentes esta presente praticamente no dltimo, um ato estético é irredutivel a qual-
quer outro ato situado em outra posi¢io na série e a propria série tende para unicidade
e airreversibilidade. (BOURDIEU, 2017, p. 184).
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Distincio, portanto, quando vista sob o efeito do conjunto de conceitos revisados acima, além

de constituir uma linguagem, revela-se capaz de representar por si um capital simbolico e, por

consequente, viabilizar o exercicio do poder simbdlico.

4.6 Vanguarda

Antes de nos remeter a teoria de Peter Burger revisemos brevemente as origens do termo,

lembrada por Antonio Risério:

Dicionariamente, o primeiro sentido do vocibulo “vanguarda” remete diretamente a
esfera da organizacio militar. Vanguarda é a linha de frente, a dianteira do exército ou
de um determinado regimento. Analogicamente, fala-se de “vanguarda” a proposito de
outros tipos de organizac¢ao e a¢io encontraveis ne vida social. Mas aqui ja estamos no
espaco da metifora - e de uma metifora enriquecida com um sentido que se aproxima
do de “tropa de elite”. (RISERIO, 1995. p. 69).

O conceito original, oriundo da esfera da organizacio miltar e referenciado por Risério, en-

contra-se na obra intitulada “Da Guerra”, de autoria do militar Carl Von Clausewitz, publicada

originalmente em1830, e diz:

As guardas e os postos avancados pertencem a categoria de medidas em que os fios da
estratégia estio entrelacados. [...]. Qualquer forca que nio esteja totalmente pronta para
a batalha precisa de uma guarda avancada para detectar e reconhecer a aproximacio
do inimigo antes que ele possa ser avistado. Afinal de contas, o alcance da visio de um
soldado ndo vai normalmente além do alcance do fogo. [...]. Tem sido dito que os
postos avancados sio os olhos do exército. (CLAUSEWITYZ, 2010, 347-348).

Na esfera artistica, segundo Peter Burger, a aplicacao do termo vanguardismo se destina a

designar um movimento cuja primeira caracteristica ¢ buscar reconduzir a arte a sua esséncia

enquanto praxis vital do homem:

Os movimentos europeus de vanguarda podem definir-se como um ataque ao status da
arte na sociedade burguesa. Nao impugnam uma expressio artistica precedente (um
estilo), mas a instituiciio arte na sua separacao da praxis vital dos homens. [...]. Os van-
guardistas veem como rasgo dominante da arte na sociedade burguesa a sua separacio
da praxis vital. (BURGER, 1993, p. 90).

Os movimentos histéricos de vanguarda negam, em resumo, as caracteristicas essenciais
da arte autobnoma: a separacio da arte em relacao a praxis vital, a producio individual
e a consequente recep¢ao também individual. A vanguarda intenta a superacio da arte
autébnoma no sentido de uma recondugio da arte em direcio a pravisvital. (BURGER,
1993. p. 96).

Ao compararmos o conceito militar com o proposto por Burger, poderiamos interpretar que

o objeto alvo desta “guarda avancada”, representando o “inimigo” no contexto artistico, € a arte

esteticista praticada, reproduzida e difundida na e pela sociedade burguesa, marcada por um
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afastamento da sua esséncia funcional enquanto arte, tanto para quem a pratica quanto para a
quem se destina. Se Burger alerta para a conexdo existente entre os principios vanguardistas e

praxis vital do homem, Risério, por sua vez, lembra da fonte:

[...] a vanguarda estética surge com um olhar atento para o conhecimento antropolo-
gico. Ela é, num certo sentido, filha da antropologia. Percorre e alarga caminhos abertos
pela investigacio e pelo estudo dos diversos sistemas culturais. (RISERIO, 1995. p. 73).

Culturas arcaicas e distantes alimentardo a vanguarda nio apenas formalmente, mas
também em seu questionamento da sociedade burguesa e do mundo ocidental em seu
conjunto, como se viu entre no6s com o abaporu Oswald de Andrade e seus compa-

nheiros antropofagos, ala radical do Modernismo de 22. (RISERIO, 1995. p. 74).
Vanguarda ou vanguardismo, portanto, consistindo em expressoes destinadas a classificar cer-
tos tipos de praticas e seus principios geradores, praticas e principios estes cujos bens culturais
ou simbolicos por eles (as) gerados (as) no universo artistico, sio comumente chamados de arte
contemporanea. Vejamos entao como se entrelacam a primeira definicio de Burger e a definicao
que a socidloga Nathalie Heinich reserva a expressio arte contemporanea:
[...] a arte contemporanea funciona como um paradigma, dotado de suas caracteristicas
proprias, tao radicalmente em ruptura com os outros paradigmas artisticos - e antes de
tudo o paradigma moderno - que nenhuma coexisténcia pacifica aparenta poder se
sustentar. E entio uma verdadeira “revolucao artistica” que se produziu sob nossos
olhos faz aproximadamente cinquenta anos - e entenda-se por esta “revolucio” uma
constatacio, sem estar acompanhada de conotacio positiva ou negativa. (HEINICH,
9014. p. 35).
O que aqui ¢ tratado por Heinich nos termos ruptura ou revolucio, que como ela sublinha,
) e o :
se assume como tal no poés-segunda guerra mundial”, ao que tudo indica, pode ser interpretado
como mesmo objeto de Peter Burguer, tanto quando ele chama de “ataque ao status da arte na
sociedade burguesa”, quanto quando ele evoca o que chama de sua segunda tese sobre vanguar-

dismo, o definindo como “autocritica artistica”.

A minha segunda tese afirma que o subsistema artistico atinge, com os movimentos da
ranguarda europela, o estadio da autocritica. O dadaismo, o mais radical dos movimen-
tos de vanguarda europeia, ja nio critica as tendéncias artisticas precedentes, mas a ins-
tituicdo arte tal como se formou na sociedade burguesa. Com o conceito de institui¢ao
arte, refiro-me tanto ao aparelho de producio e distribui¢io da arte quanto as ideias

% Clomo lembrava Risério acerca do contexto que precede os movimentos pos Segunda Guerra: “Mas ha ainda
uma outra dimensdo em jogo. Entre o final do século XIX e o inicio do século XX, o mundo passa a requerer,
para a sua compreensdo, a adogdo de perspectivas realmente mundiais. Numa férmula sintética, o planeta se
planetariza. Os seres humanos comeg¢am a viver agora, de fato, num sistema internacional, construido através
de um processo avassalador de ocidentaliza¢do do planeta Terra. Mas tal processo ainda que assimétrico, nio
¢é de forma alguma unilateral. Ou melhor, tem uma contrapartida que os centros ocidentais de poder nio
conseguiram evitar: a universaliza¢gio do Ocidente acarretou a universaliza¢io de matrizes e elementos de
culturas extraocidentais, trazendo a luz do sol a espléndida multiplicidade de focos de cultura engendrados
pela humanidade, em seu vistoso e labirintico arco de experiéncias sociais. (RISERIO, 1995. p. 73).
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dominantes em arte numa época dada e que determinam essencialmente a recepcio
das obras. A vanguarda dirige-se contra ambos os momentos: contra o aparelho de
submissdo a que estd submetida a obra de arte e contra o status da arte na sociedade
burguesa descrita pelo conceito de autonomia. S6 depois da arte, com o esteticismo, se
haver desligado por completo de qualquer relacio com a vida pritica, péde espraiar-se
o estético em toda a sua “pureza”, embora assim tornasse manifesta a outra face da
autonomia, que ¢ a caréncia de funcio social. (BURGER, 1993. p. 51-52).

Ou seja, vanguardismo — ou seu bem cultural ou simbolico produzido, a arte contemporanea
— podendo ser abordado enquanto ruptura e revoluciao, se enxergados sobretudo do ponto de
vista de quem a pratica, contra uma estrutura pré-existente do melo artistico, atacando os habitus
e por consequente as proprias estruturas de campo pré-existentes; ou enquanto autocritica — no

13 » . M 13 : z
que seu “auto” denota — colocando o praticante enquanto parte integrante do “subsistema artis-
tico” ao qual endereca a critica € nao como externo a ele. Ao invés de representar contradicao
com a noc¢ao de ruptura, resulta apenas de uma 6tica que permitiu englobar o autor da acao ao
subsistema, como um olhar externo que, somado ao olhar do autor, abrange a compreensio das
representacoes.

A consideracao das diferentes oticas, proposta por Burger, converge com um preceito que
trataremos mais adiante, presente na teoria praxioldgica de Bourdieu, que condiciona sua aplica-
¢ao a consideracao das subjetividades, a integracao dos diferentes pontos de visio na analise.
Burger completa, detalhando a funcao desta autocritica, seus beneficios e requisitos para a efica-

cia da mesma:

A mmportiancia metodologica da categoria de autocritica consiste em que também apre-
senta a possibilidade de “compreensoes objetivas” de estadios anteriores ao desenvol-
vimento dos subsistemas sociais. Isto significa que s6 quando a arte alcanga o estadio
da autocritica é possivel a “compreensiao objetiva” das épocas anteriores no desenvol-

vimento artistico. (BURGER, 1993. p. 51).

Para descobrir as causas da possibilidade da autocritica do subsistema artistico ¢ preciso
construir a historia desse subsistema. Nao pode levar-se a cabo semelhante tarefa trans-
formando a histéria da sociedade burguesa no alicerce da arte que se pretende edificar.
(BURGER, 1998. p. 53).

Para construir a histéria do subsistema artistico parece-me necessario distinguir a insti-
tuicdo arte (que funciona segundo o principio de autonomia) do contetido das obras
concretas. S6 esta distingio permite compreender a historia da arte na sociedade bur-
guesa como histéria da superacao da divergéncia entre a instituicio e o conteudo.

(BURGER, 1998. p. 54).

Vejamos como Heinich define o que funda a arte contemporanea e o tipo de “paradoxo”

fruto do papel institucional:

[...] a arte contemporinea repousa sobre a transgressio de fronteiras da arte tal qual a
percebe o senso comum: e as instituigoes, ao aceitar ver encorajando essas transgres-
soes, estio no principio de um “paradoxo permissivo” resultando numa radicalizacio
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das propostas artisticas numa “partida de mao quente” que nio cessa de enlarguecer os

limites dados a arte. (HEINICH, 2014. p. 39).

Mas, melhor que falar de “transgressao de fronteiras”, que remeteria ao ponto de vista
dos atores externos ao mundo da arte contemporinea, falemos aqui de “experiéncia
dos limites”, para nos aproximar do ponto de vista dos atores diretamente implicados
(artistas e especialistas em arte). Pois, estes, estio mal posicionados para perceber o
carater transgressivo de suas proposicoes quase normalizadas na gramatica que ¢ a de-
les: em outras palavras, a no¢io de “fronteira” entre a arte e a nio-arte é provavelmente,
aos olhos deles, muito detentora de marcadores convencionais para colar a natureza
frequentemente ludica e flutuante de suas proposicoes. (HEINICH, 2014. p. 39).

Ao evocar o carater transgressivo, em alusio a superacao ou enlarguecimento das fronteiras,
dos limites de um campo e seus habitus, Hemich traz a tona uma das principais caracteristicas da
arte contemporanea enquanto produto do vanguardismo, e ¢ ao alertar para importancia das
diferencas entre o ponto de vista do autor da ac¢io e do observador que Heinich atende, como
veremos adiante, a um preceito metodologico da praxiologia proposta por Bourdieu, permitindo
relativizar a no¢ao de transgressio, contemplando as subjetividades presentes nas relacoes, per-

cepcoes e representatividades, tao fundamentais as andlises sociologicas das praticas.

4.7 Praxiologia

Formulacao tedrica da sociologia destinada a andlise das praticas ou acoes dos individuos, a
praxiologia tal qual proposta por Bourdieu, se difere, segundo ele mesmo, das abordagens que a
precedem — chamadas por ele de fenomenologica e a objetivista — por intentar superar a dicoto-

mia objetivismo-subjetivismo, somando a subjetividade a objetividade ao mvés de opo-las.

O mundo social pode formar o objeto de trés modos de conhecimento teérico, que
mmplicam em cada caso um conjunto de teses antropologicas [...]. O conhecimento fe-
nomenologico (ou, se se quiser falar em termos de escolas actualmente existentes, “in-
teracionista” ou “etnometodologico”) explicita a verdade da experiéncia primeira do
mundo social, quer dizer, a relagio de familiaridade com o ambiente familiar, apreen-
sao do mundo social como natural e 6bvio, que por defini¢ao, nio se reflete e que
exclul a questio das suas proprias condicoes de possibilidade. O conhecimento a que
podemos chamar Objectivista (e do qual a hermenéutica estruturalista ¢ um caso parti-
cular) constroi as relacdes objetivas (e. g. economicas e linguisticas) que estruturam as
praticas e as representacoes das praticas [...] o conhecimento a que podemos chamar
praxiologico tem por objeto nio sé o sistema das relagdes objetivas que o modo de
conhecimento objectivista constrol, mas também as relacoes dialécticas entre essas es-
truturas objetivas e as disposi¢des estruturadas nas quais elas se actualizam e que ten-
dem a reproduzi-las, ou seja o duplo processo de interiorizacao da externalidade e de
exteriorizacio da interioridade [...]. (BOURDIEU, 2002, p. 145).

O conhecimento praxiologico nao anula as aquisicoes do conhecimento objetivista, mas
conserva-as ¢ supera-as, integrando aquilo que esse conhecimento tivera que excluir

para as obter. (BOURDIEU, 2002. p. 146).
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Ou seja, na praxiologia, soma-se a analise das estruturas objetivas que condicionam as praticas
— requisitos objetivos como as condi¢coes materiais ou bens requisitados, ainda que 1imateriais —
a subjetividade, aqui representando o conjunto de percepcoes individuais do mundo social, pon-
tos de visao indicando a representatividade que o mundo social tem para aquele individuo, e cuja
utilizacio do conceito de habitus — enquanto disposicoes estruturadas estruturantes - permite
revelar o essencial destas representatividades. No entanto, para integrar as subjetividades, os pon-

tos de visao, e constituir esse olhar praxioldgico, Boudieu lembra da condicao:

[...] temos o direito de nos recusarmos a reduzir a ciéncia social ao trazer a luz estruturas
objetivas, mas a condi¢io de nunca perdermos de vista que a verdade das experiéncias
reside, contudo, nas estruturas que as determinam. De fato, a construcio das estruturas
objetivas (curvas de pressoes, probabilidades de acesso ao ensino superior ou leis de
mercado matrimonial) é que permite por a questio dos mecanismos através dos quais
se estabelece a relacio entre as estruturas e as praticas ou as representacoes que as
acompanham [...]. (BOURDIEU, 2002. p. 147).

Apresentadas a revisao e interpretaciao dos conceitos sociologicos, nossas ferramentas analiti-
cas, passemos a terceira e ultima fase da pesquisa, a de analise, significando socialmente os dados

produzidos na primeira fase.
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5 SIGNIFICACAO SOCIAL DOS DADOS: UM OLHAR PRAXIOLO-
GICO

5.1 Sobre estruturas, capitais, habitus e visdées condicionantes do VMS

Como vimos na secao biografica destinada a Smetak, é gracas as consequéncias econdémicas
e socials objetivas” do periodo entre a primeira e segunda guerras mundiais na Europa Central
— desestrutura objetiva expressa pela crise econdémica e desemprego massivo — que a chegada de
Smetak ao Brasil — assim como a dos secus incentivadores diretos H. J. Koellreutter ¢ Ernest
Widmer — se tornou realidade, e € gracas a realidades objetivas brasileiras e baianas — em parti-
cular a da fundaciao da UFBA — que a sua vinda a Bahia se tornou estruturalmente possivel.

A vinculacio entre a atuacio de Edgard Santos e o VMS, ainda que indireta, ¢ mais que
estreita. Ao fundar a UFBA e as escolas de artes sob um modelo ambicioso que aliava liberdades
e financiamento publico” para ensino e pesquisa em artes, Edgard Santos viabilizou o conjunto
de condi¢coes objetivas e subjetivas tornando possivel a pesquisa que gerou o violao microtonal
proposto por Smetak. A UFBA, assim como todas as unidades nacionais de universidades publi-
cas federais, suas estruturas fisicas e seus profissionais remunerados, era (e é) uma instituicio
subvencionada por politicas e verbas puablicas destinadas ao Ministério da Educacao, ao qual ¢é
subordinada cumprindo um papel estratégico estruturante no plano nacional de educacao.

Tal capital econdémico publico, na origem deste financiamento, destinado a subvencionar ati-
vidades sociais regidas por logicas inversas as mercadologicas, visa garantir a conversao do capital
economico em capital cultural, uma logica de produgoes de capitais ou bens culturais que ultra-
passa qualquer estrutura prevista pelo mercado em sua indissociavel logica de conversao de ou-
tras formas de capital em capital econémico, tendo na constituicio do lucro monetario uma con-
dicio existencial, de preferéncia imediata.

Idealizador e condutor de tais processos vinculados ao VMS, Smetak, enquanto professor e
musico assalariado de uma Universidade Publica Federal, era regido por tal enquadramento ins-

titucional e de financiamento. Vinculo este que, mesmo tendo como modalhidade de processo

26 «[...] temos o direito de nos recusarmos a reduzir a ciéncia social ao trazer a luz estruturas objetivas, mas a
condi¢do de nunca perdermos de vista que a verdade das experiéncias reside, contudo, nas estruturas que as
determinam. De fato, a constru¢do das estruturas objetivas (curvas de pressdes, probabilidades de acesso ao
ensino superior ou leis de mercado matrimonial) é que permite por a questio dos mecanismos através dos
quais se estabelece a relagdo entre as estruturas e as praticas ou as representa¢des que as acompanham [...]”
(BOURDIEU, 2002. p. 147).

27 “[...] a estrutura de distribui¢do dos diferentes tipos e subtipos de capital, num dado momento no tempo,
representa a estrutura imanente do mundo social, isto €, o conjunto de restri¢des, inscritas na propria realidade
do mundo social, isto é, o conjunto de restri¢des, inscritas na propria realidade desse mundo, que regem o
seu funcionamento de forma duravel, determinando as chances de sucesso das praticas. (BOURDIEU, 1986.

p. 241-258).
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seletivo na época o convite — nao havia, todavia, concurso publico como nos tempos atuais —
estava condicionado a comprovacao do que Bourdieu categoriza como capital cultural encar-
nado, ou seja, competéncias expressas por habilidades musicais.

A partir de 1971, regras que condicionariam o acesso formal™ dos estudantes surgiriam e
exigiriam comprovacao da aquisicio de capital cultural encarnado, sob forma de exame de apti-
diao em musica e vestibular”, e comprovacio da aquisicao de capital cultural institucionalizado,
sob forma de diploma conclusio do que hoje se chama ensino médio. Estudantes estes que, além
de portadores de tais capitais, chegavam — como lembrava Bourdieu se referindo as condi¢coes
mdispensavels a integracao de um agente a um dado campo — dotados de disposicio a jogar os
jogos”, representando pecas indispensavels ao bom funcionamento dessas estruturas objetivas.

O enquadramento das praticas se dava via disciplina universitaria, fazendo parte de uma grade
curricular formulada por agentes, educadores na maior parte ortundos da Europa Central. Agen-
tes estes que, ao serem estrategicamente escolhidos para pensar e fundar a universidade, impor-
taram o (s) modelo (s) de estruturaciao de ensino, em suas qualidades e limites, com liberdades
para movar, mas também com transferéncia metodologica, de contetdos e habitus, represen-
tando, junto com a importacio dos beneficios estruturantes objetivos, a importacao de proble-
maticas subjetivas de campo e inter-campos vigentes na Europa Central.

Sobre as logicas e estruturas que acima relatamos, correspondendo as logicas e estruturas que
poderiamos chamar de ordinarias nas relacoes objetivas entre a instituicao e a sociedade, atuavam
logicas e estruturas extraordindrias nio menos objetivas, como as expressas através da censura e
perseguicoes impostas pelo regime militar, como relata o entio Diretor da Escola de Musica da

UFBA, Manoel Veiga™.

% “Depois da aprovagdo definitiva do Regimento pela Congregagdo da Escola, em reunido de 30 de junho de
1971 e ratificada pelo Conselho Universitario, em sess3o de 1° de julho do mesmo ano, com regime disciplinar
definido, inicia-se uma nova fase. A partir de agora s6 é permitido o ingresso do alunado através do Sistema
de Vestibular promovido pela UFBA, tendo a necessidade de um Teste de Aptiddo, que depois passou a
denominar-se de Teste de Habilidade Especifica.” (VEIGA apud PERRONE, 2008, p. 131).

2 “Esses que participam da luta contribuem para a reprodugio do jogo ao contribuir, mais ou menos comple-
tamente segundo os campos, a produzir a crenga no valor dos jogos. Os recém-chegados devem pagar um
direito de entrada que consiste no reconhecimento do valor do jogo (a sele¢do e a coopta¢do ddo sempre
muita aten¢do aos indices de adesdo ao jogo, ao investimento) e no reconhecimento (pratico) dos principios
de funcionamento do jogo.” (BOURDIEU, 1984/2002. p. 116).

30 “Para que um campo funcione, ele precisa estar constituido desses jogos e de pessoas prontas a joga-los,
dotadas de habitus implicando o conhecimento e o reconhecimento das leis imanentes ao jogo, aos desafios,
ete.” (BOURDIEU, 1984/2002. p. 113-114).

31 “Mares verdadeiramente sombrios, da Revolugdo de 1964, nos cercariam entdo de delagdes infames e de
censura grotesca principalmente em torno de 1968 e 1969, ja disse. Junto com Ernest Widmer e Piero
Bastianelli, tentavamos os trés planejar, ao fim da tarde, o que podia ser o dia seguinte. Ndo raro, viaturas
militares eram prentncio da entrada de oficiais e pragas que saiam a abrir pianos e armarios em busca de
materiais subversivos que nunca tivemos. [...]. Mais tarde, o SNI teria um posto montado num dos Hospitais
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Ou seja, nao era so6 o enquadramento institucional enquanto Universidade Federal que deri-
vava de realidades governamentais nacionais, eram também oriundas de realidades nacionais as
rigorosas regras politicas e militares de uma agressiva ditadura. A censura, como podemos en-
trever no depoimento Manoel Veiga, além de submeter os contetidos das producoes da institui-
¢a0 a uma autorizacao e poder de veto militar politicamente orientados, também fazia de Smetak
e suas praticas, alvo de regular controle e mvestigaciao. Para além da objetividade expressa pelo
poder simbolico que as fardas militares por si s6 ja representavam para professores ou estudantes
em um ambiente de pesquisa e ensino, havia também a objetividade do poder efetivo de ordem
de prisao, exilio, tortura moral e fisica.

Se numa esfera estética a flagrante abstracao presente na natureza das producoes de Smetak,
como Ja vimos, possivelmente nio ¢ filha — ao menos nao exclusivamente filha — da relacao com
tais restricoes e ameacas impostas pelo regime militar, parece evidente a relacio entre a natureza
das transgressoes presentes em suas propostas artisticas e a auséncia de matéria que se desalinhe
de tais censuras em suas producoes. Ora, quando e se, a natureza das transgressdes permitidas
nao € fruto exclusivo de critérios artisticos, a censura, no que interfere de forma objetiva e subje-
tiva no resultado bruto do produto artistico, independentemente do desejo do artista, orienta os
processos criativos e 1deias de forma a se tornar ela mesma “coautora” do produto artistico em
sua natureza, e por consequente da natureza das praticas.

Além da compreensao dessas realidades extraordinarias, para uma andlise ainda mais ampla
das realidades ou estruturas objetivas condicionantes, se faz também importante perceber as res-
tricoes impostas pelas desestruturas — escassez ou auséncia de estruturas. Apesar do real impacto
objetivo representado pela criacio dos cursos, contratacio de professores, construcao de locais
fisicos, e garantia de financiamento federal quando da fundacao da UFBA, havia também limita-
¢oes or¢amentarias que, ao que atesta a simbolica nio execuc¢ao do projeto do Ovo e relatos do
proprio Smetak sobre pesquisas nao executadas ou continuadas por auséncia de estrutura, con-
dicionaram tais investigacoes também de forma objetiva:

Como se nao bastasse o reduzido espaco de que dispomos para o desenvolvimento de

nossas atividades, alguns de nossos integrantes do conjunto, talvez os mais imprescindi-
vels, estao nos deixando (para) ir para outros centros, como sao os casos de Thomas e

da Universidade. Se a censura ja estava algo abrandada (programas de musica de cimara ja ndo tinham mais
de ser liberados), a supervisio aumentara. [...] Ndo era possivel trazer a delagio a luz do dia. A cdpia
Termofax protegia o delator; o azul da assinatura no original, nela desaparecia. Memorias de Smetak e de
Nelson Araujo, perseguidos sem razdo [...]. Dentncias, inquéritos [...]. Siléncio sobre os infames [...]. Lem-
brangas de gente nobre [...]. Tempos que ndo devem voltar.” (VEIGA apud PERRONE, 2008, p. 121).
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Baltazar. Existem alguns outros alunos dispostos, mas necessitam de um longo preparo.
O trabalho s6 poderia continuar se houvesse melhores condi¢coes (SMETAK apud
DANTAS, 2010, p. 201).

Assim como para muitos instrumentos criados por Smetak, a relacao entre a concepcao do
mstrumento e a escassez material - desestrutura objetiva — ¢ mais do que intima. Uma relacao
que, como lembra Giuliano Lambarti Obici em sua tese “Gambiarra ¢ Experimentalismo So-
noro” — 2014 — permite, por um lado enxergar Smetak como um bricoleur” — segundo a for-
mulacao conceitual proposta pelo antropoélogo Claude Lévi-Strauss — e por outro, enxergar o
VMS como solucio imediata”™, inovadora e simbolica”, em adequacao pratica com as condicoes
materiais disponivels e/ou em resposta a auséncia de condi¢oes materiais.

Interagem com as estruturas condicionantes acima relatadas, as visdes de mundo, pontos de
visao, disposicoes a agir, gostos ou habitus, tanto do individuo que criou, quanto do meio social
que enquadrou, promoveu e, em alguns casos até protegeu” o VMS e suas praticas.

Sao tais visoes que, condicionadas pelas estruturas — ou desestruturas — objetivas acima revi-
sadas, orientam as acoes, as decisoes dos agentes — gestores, professores etc. — num sistema de
relacoes sociais, jogos e lutas permeadas pela conversao e distribuicao continua de capitais e po-
deres, englobando por fim as condi¢oes do surgimento do mstrumento e das praticas a ele rela-
cionadas.

Tlustram a influéncia de tais visdoes, do macro ao micro, do indireto ao direto, a visio de
Koellreutter ao mtuir pertinéncia em convidar Smetak, tanto em 1957 para integrar a equipe de

professores da UFBA, quanto em 1961 para desenvolver pesquisas sonoras no campo de uma

32 Segundo Lévi-Strauss (1962, pag. 32), “Ao mesmo tempo, o bricoleur se difere do engenheiro por seu conjunto
de melos ndo se basear em um projeto, seguindo o principio de que “algo sempre pode servir para algo”, sua
instrumentabilidade parte de elementos escolhidos e/ou achados. Sem um planejamento preconcebido, afas-
tado dos processos e normas adotados pelo pensamento técnico instrumental, o bricoleur se vale de materiais
fragmentarios pré-elaborados. Suas solugdes beiram a categoria de criagdo e/ou inven¢do, dado que a opera-
¢do do bricoleur tende, por principio, a resultar em um novo arranjo dos elementos cuja natureza s6 é
modificada na medida em que figurem no conjunto ou na disposigao final. (OBICI, 2014. p. 26-27).

33 “A gambiarra tende a se configurar como uma elaboragio improvisada que evidencia um desafio no sentido
de encontrar solu¢des para um problema imediato, seja ele relacionado a aspectos do cotidiano e de sobrevi-
véncia primaria frente as condi¢des precarias de recursos. [...]. A atividade da gambiarra é guiada pela
urgéncia do momento, pelas necessidades e escassez das circunstancias de recurso da sobrevivéncia [...].”
(OBICI, 2014. p. 25).

3 Segundo Lévi-Strauss (1962, p. 18) “Na bricolagem ha uma dindmica em que o significado se transforma em
significante e vice-versa; essa seria a formula da bricolagem, que implica em uma capacidade inventiva do
signo, aproximando-se do pensamento mitico.” (OBICI, 2014. p. 27).

3 O entdo diretor da Escola de Musica e Artes Cénicas, Ernest Widmer defendia: “A UFBA através dos
Seminarios de Musica e, posteriormente, do Departamento de Composi¢do Literatura e Estruturagdo Musical
e, depois, do Departamento de Musica e Artes Cénicas sempre se sentiu constrangida de ndo poder dar
melhores condi¢gdes ao professor Smetak, embora o aprovasse sistematicamente na medida que os parcos
recursos o permitiam. Smetak é hoje um “artista em residéncia”, ou seja, a UFBA interessa que ele possa
produzir sossegadamente. ” (WIDMER apud DANTAS, 2010, Anexo IV).
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luteria especifica, inovadora e fundadora. Ao que indica o conjunto de fatos aqui abordados,
relacionando a influéncia de Koellreutter no estimulo de Smetak, podemos considerar que o
valor atribuido por Koellreutter a inovacio™ ¢ elemento subjetivo constitutivo das condicoes es-
truturantes para as experiéncias que levaram ao VMS e suas praticas”.

Outra 1lustracio de visao de mundo que interferiu na constituicao das condicoes objetivas
para as experiéncias que levaram ao surgimento do VMS e suas praticas fo1 a protecao exercida
pelo entio Diretor da EMAC, Ernest Widmer, as investigacoes de Smetak. E ao conferir 2 Sme-
tak tanto a reserva de um espaco fisico dentro da instituicao para abrigar sua oficina, quanto uma
condicao semelhante a de um residente artistico, ainda que nao conforme as suas atribuicoes
oficiais de professor de violoncelo e musico da orquestra, que Widmer outorga de maneira in-
formal a garantia de estruturas objetivas para o desenvolvimento das praticas que levaram ao
surgimento do VMS e suas praticas.

Os habitusidentitarios e respectivos capitais valorizados, relacionados as escolas europeias de
COMpOSICAO ¢ praticas musicais contemporaneas, expressos neste caso através dos valores trans-
mitidos, importados e defendidos por Widmer e Koellreuttter, se revelam entao uma raiz socio-
logica e cultural que se somara as visoes de mundo de Edgard Santos, que como vimos nas se¢oes
anteriores, ofereceu as primeiras estruturas objetivas.

Por fim, sio as visoes de mundo de Smetak ele mesmo, no que privilegia tais investigagoes,
em detrimento das funcoes originalmente a ele atribuidas pelo cargo, que mdicam os valores,
capitais ou habitus por ele priorizados, defendidos ou questionados. Aquilo que se distingue pela
raridade e movacao, explorando os limites, transgredindo campos e propondo a constituicao de
um espago propicio ao pensamento critico, representando a autocritica do sistema que rege os
campos musicais e artisticos de vanguarda evocada por Burger como caracteristica primordial
dos movimentos europeus de vanguarda, se revela traco presente nas visoes de mundo de Sme-
tak.

Relegou radicalmente a sonoridade dos mstrumentos convencionais ou a cultura grafocén-
trica erudita - enquanto estruturas objetivas pré-existentes e disponiveis - a condicao de dispensa-

bilidade, objetivando e priorizando o desenvolvimento, por exemplo, de um novo estado de

3 Como se referia Koellreutter “Em primeiro lugar, é o conceito mais importante: ¢ a raridade da obra que se

produz, ou também da execugdo. Que seja raro, tudo que seja raro, tem mais valor do que aquilo que é

comum, vulgar. Nao? Quer dizer, informag¢do que ndo é nova nio ¢é informa¢io” (KOELLREUTTER, 2003).

37 Ao que indica a publicagio “Introdugdo a Estética e a Composi¢do Musical Contemporanea”, contendo
apontamentos retirados de aulas de Koellreuter, organizados por Bernadete Zagonel e Salete M. la Chamulera
(Porto Alegre: 1985, Editora Movimento), e no qual consta uma importante e terminal se¢iio sobre o tema
da improvisagdo coletiva em musica contemporanea, as praticas improvisativas propostas por Smetak eram
praticas e tragos metodolégicos também importantes na abordagem pedagogica de Koellreutter.
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consciéncia, como uma reconducio a praxis vital do homem, também evocada por Burger como
caracteristica primordial dos movimentos europeus de vanguarda. Ao ponto de, para atingir tais
propositos ante as restricoes materiais, nao recuar e colocar toda a sua criatividade a disposicao
de solucoes imediatas como ja vimos, como um bricoleur. Afinal, é na relacao entre tal determi-
nacao ideoldgica e os campos e habitus pré-existentes, em particular aquele de maior proximi-
dade, o académico, que a propria condicao socioldgica que define o vanguardismo em Smetak
se evidencia™.

E também componente da visio de mundo de Smetak, constitutivo da concepcio deste ins-
trumento, a percep¢io que Smetak tinha da funcio social e simbologia cultural do violao™ na
sociedade brasileira em particular.

Portanto, ¢ a soma das subjetividades expressas pelas visoes de mundo dos agentes com as
estruturas objetivas a disposic¢io - preceito praxiologico sublinhado por Bourdieu e aqui adotado
como metodologia analitica - que expressa prelimmarmente o condicionamento da existéncia do

VMS ou de suas priticas, sua gestacao social.

5.2 VMS e outros habitus: matriménio celebrado por Smetak

Os aspectos objetivos relacionados ao VMS, sintetizados nas secoes 3.3 e 3.4 deste trabalho,
serao aqui somados aos aspectos subjetivos, expressos pelo que as visdoes de mundo, valores,
cultura e habitus dos seus praticantes, interferindo na natureza das praticas sobre o VMS. Lem-

bremos das objetividades.

% Originalmente solista, camerista e musico de orquestra, antes de insubordinar-se, Smetak se submeteu por
anos as estruturas hierarquizantes de seu meio musical. Ao adentrar o universo criacional sem portar diploma
ou ter se submetido a formacgio de regente ou compositor, propondo praticas que destituiam o poder simbélico
da figura do compositor se posicionava enquanto um “recém-chegado” insubordinado. Como lembra Bour-
dieu a respeito “Os recém-chegados devem pagar um direito de entrada que consiste no reconhecimento do
valor do jogo (a sele¢do e a cooptagdo ddo sempre muita aten¢io aos indices de adesdo ao jogo, ao investi-
mento) e no reconhecimento (pratico) dos principios de funcionamento do jogo. [...]. Esses que, em um estado
determinado de rela¢des de for¢a monopolizam (mais ou menos completamente) o capital especifico, funda-
mento do poder ou da autoridade especifica caracteristica de um campo, sido inclinados a estratégias de
conservagdo — aquelas que, nos campos de produgdes de bens culturais, tendem a defesa da ortodoxia —
enquanto os menos providos de capital (que s3o também frequentemente os recém chegados, portanto, na
maior parte do tempo os mais jovens) sdo inclinados as estratégias de subversio — aquelas da heresia [...].”
(BOURDIEU, 1984/2002. p. 115-116, tradugdo do autor).

39 “Ele era impressionado com a for¢a que tinha o violdo em nossa cultura. Ele ficou impressionado quando
chegou na Escola de Musica, todo mundo dando violdo, tocando violdo, levando violdo para ele consertar.
Ele disse “poxa, isso é da alma brasileira, isso é desse povo, eu tenho que fazer alguma coisa com isso. (DE

ABREU, 2021).
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Um mstrumento que, como ja vimos, se por um lado reaproveita tecnologias pré-existentes
expressas pela luteria violonistica, mecanicas e cordas respectivas”, no que rearruma a relacao
entre as cordas e o mstrumento, altera, junto com a afinacao, propriedades fisico-sonoras do
mstrumento. Ou seja, antes mesmo de gerar alteracoes ou novas realidades subjetivas — nas rela-
¢oes culturais ou de habitus, para os instrumentistas ou receptores, o que analisaremos a seguir
— gracas as dissonancias merentes a microtonailidade proposta, altera objetivamente a relacao
entre a vibracio das cordas e a vibracio das madeiras, esimulando uma nova realidade vibratéria
concreta de todo o instrumento.

Ao ponto dessa relacio objetiva entre essa nova realidade vibratoria e um praticante ou re-
ceptor, a resultante fisica dela, ser assim tratada por Tuzé de Abreu:

Quando eu era jovem, eu li todos os livros de Carlos Castanheda, maluquice. E ai tinha
um negdcio que vocé fazia uma coisa que pegava no ombro esquerdo, nao me lembro
como era, e vocé saia, se afastava um pouco dessa dimensio convencional. Pois bem,
todas as vezes que eu toco violao de microtons assim, as cordas soltas, eu vou um pouco
fora da dimensao convencional. Eu desloco um pouco a minha percep¢ao convencio-
nal, todas as vezes infalivelmente. [...]. Nas cordas soltas, claro que vocé pode fazer com
as cordas presas milhares de coisas, mas eu estou falando das cordas soltas. E nao ¢
uma experiéncia subjetiva. Eu bato o pé firme, quando vocé faz “blommm”, acontece
uma coisa objetiva na sua percep¢ao, que ela dd uma deslocadinha de uns dois milime-
tros, com certeza. Isso para mim € ponto pacifico. (DE ABREU, 2021).

Relacio que resta a ser mvestigada e cujo interesse, diverso aos objetivos da investigacao aqui
proposta e demandando maior aprofundamento, requereria uma tese a si propria. Atemo-nos
entao as objetividades ja averiguadas na relacao com seus praticantes.

O VMS ¢ também portador de realidades subjetivas expressas pela relacao entre a cultura -
ou habitus - dos praticantes e o mstrumento em suas propriedades. Serdo justamente os habitus
vinculados as origens dos praticantes, no que condicionam a representatividade que o instru-
mento tera para cada praticante, condicionando por consequente uma personalizacio da forma
de perceber e utilizar o instrumento, que revelarao o que aqui estamos chamando de parte sub-
jetiva do nstrumento. Afinal, é ao ser tocado, ao entrar em relacio com um praticante, que o

mstrumento passa a poder sair do plano da ideia para o plano da realidade, de uma vivéncia e de

uma existéncia social.

10 A excecdo do avanco tecnologico proposto pelas marcas de cordas de violdo, disponiveis nos tempos atuais e
do qual pudemos beneficiar, por exemplo, nas experimentagdes desta pesquisa - tecnologias nio existentes no
mesmo nivel de elabora¢do na época das experimentag¢des praticas de Smetak e grupos - nido foi possivel
detectar qualquer outra singularidade fisico-sonora do instrumento, fruto da realidade temporal da década de
1970.
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Para tal, proporemos a selecio dos principais campos tendo apresentado uma relacio social
mais direta com as praticas do mstrumento aqui analisadas, identificando as praticas predomi-
nantes ou habitus caracteristicos de cada campo, e buscando ilustrar como a natureza de tais
habitus ou praticas predominantes pode interferir na adaptabilidade - ou receptividade - de um

agente quando do transito entre campos, determinando, por fim, a natureza das proprias praticas

e resultados estéticos:

Figura 24 - Ilustracio dos principais campos musicais e respectivos habitus relacionando-se com o VMS.
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==-% Origens dos membros atuantes nos arelfers de Walter Smetak

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

Levando em consideracao a diferenca na natureza das praticas, expressa pela coloracio dos
campos, podemos aqui entrever como os ateliers dirigidos por Smetak, e por consequente as
praticas relacionadas ao VMS, apresentavam mais afinidade de natureza com praticas vigentes
em campos extra académicos. Nasceram e atuaram no seio do campo académico", cujas praticas
que estruturavam seus habitus identitarios estavam fundadas predominantemente na escrita e na

leitura, enquanto as praticas vigentes nos ateliers de Smetak se fundavam em principios mais

H “[...] a arte contemporanea repousa sobre a transgressdo de fronteiras da arte tal qual a percebe o senso
comum: e as institui¢des, ao aceitar ver encorajando essas transgressdes, estio no principio de um “paradoxo
permissivo” resultando numa radicalizagdo das propostas artisticas numa ‘partida de mio quente’ que nido
cessa de enlarguecer os limites dados a arte.” (HEINICH, 2014. p. 39).
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comumente vigentes no campo da musica popular, como a oralidade e a improvisacao, campo
este que, naquela época”, todavia nio integravam o quadro de ensino académico.

Em seguida, vejamos abaixo a representacio permitindo ilustrar o significado relativo das
transgressoes de campo, confrontando os Aabitus identitirios de um dado campo e habitus pro-
prios as origens dos agentes, comecando, a titulo de exemplo, pela confrontacao entre a origem

dos praticantes do VMS com o campo experimentalista atuante no seio da UFBA:

Figura 25 - Exemplo com campo Arte/Musica Experimental.

VARIANTE 1 VARIANTE 2
Objeto Ambiente- Aspecto Campo Habitus 1 Apentes- Habitus 2
Temporalida Atuacio Analisado Origens
de
Priprio ao Campo Priprio ao Campo
Experimentar Oriundos do Determinagio-Leitura
Transgredir - Campo Part itura
Inowar \“\'\ Emndito- Acistico
Provocar . Académico |
Violdo Institui gio Transgressio Arne/Misica Reconceituar-Cuestionar e -
Microtonal Piblica de de Campo Experimental | Omalidade e
“Smetakiann™ Ensing de Indeterminagio. - Improvi, —= Sy
1570-80 X Mivel - . - Priprio an Campo
Superior Transgressio de Campo (70 o000 Onalidade
Debcamirme * Campo da Indaterminagio-
Canservar Misica Improvisagdo
Fopular Eletroacistico

VARIAMTE I — Campo ou grupo referenciador da andlise, cabendo ser alierado em fungdo des objetives, Vanante determinada pelo objetivo
da busca.

VARIAMTE 2 — Origens sociais ¢ culturais dos agentes em téinsito entrecampos, enquanto referenciais de percepedo - espago ocupado por
um agente lhe confiere ponto de vista praprio - variante determinada pelo objetivo da busca,

---» Rela¢do da origem os agentes com o Campo de referéncia

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

Vejamos na Figura 26, com alteracio do campo de referéncia para meio académico e dentro
do mesmo quadro dos ateliers de Smetak, as implicacoes na relacao do campo de referéncia com
os habitus dos agentes segundo suas origens. Ai se manifesta a relatividade da nocio - ou sensacio

- de transgressao:

#2 Segundo Davi Santana de Cerqueira em seu trabalho “O Férum da Proposta do Curso de Musica Popular
da EMUS-UFBA: entre o popular e discurso académico de musica”, (UFBA, 2014, p. 54) os cursos de musica
popular da Universidade Federal da Bahia s6 viriam a ser fundados em 2008.



Figura 26 - Exemplo com campo Meio Académico ou ensino musical tradicional erudito
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VARIANTE 1 VARIANTE 2
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Campo de referéncia alterado

— Implica¢des da alteracdo de Campo de referéncia em relacdo a tabela precedente

———» Relacdo da origem os agentes com o Campo de referéncia

Fonte: Elaboracio do autor desta pesquisa.

E ao comecarmos a entrever tais aspectos que passamos a compreensao mais plena do porqué

a exploracao dos limites de um campo ou a transgressao as suas regras, hierarquias ou habitus

vigentes, pode representar de forma objetiva uma aproximacio socioldgica com outros campos

de lutas distintas, encontrando em seus agentes, aliados demonstrando grande interesse em que

sua luta obtenha éxito, o que parece ser contetiddo implicito das palavras de Smetak, se referindo

arelacao entre seus ateliers e a origem dos membros atuantes nos mesmos:

O LP nilo foi gravado apenas com intencio artistica. E o inicio de um grande trabalho
secular aqui no Brasil. E todos se aproveitardo desta escola. Acho que esta é a diretriz
basica do produtor Caetano Veloso e dos amigos intimos Gilberto Gil ¢ Rogério Du-
arte. Sdo trés dos que vieram do outro lado. Isto ¢, da musica popular, e entenderam
as coisas melhor que os eruditos. Mas esse novo género que surge ¢ uma fusao do
Oriente com o Ocidente. Nio € erudito nem popular. Deus nio divide as pessoas em
pobres ou ricos, mas em inteligéncias ativas. E por isso criel o grupo dos mendigos,
falando, tocando e conversando com todos. Vieram do Oriente para o Ocidente. De

pés descalcos, rachados de tantas andancas pelo mundo afora”. (SMETAK, 1975).

E na utilizaciao do termo “outro lado”, em se referindo aos musicos da area de musica popu-
lar, predominantes em seus ateliers e produtores do LLP, que Smetak parece revelar o lado no
qual se 1dentificava ele mesmo. Mas niao somente, revela sua percep¢ao sobre a existéncia em si
de campos culturalmente distintos, e para além de um mero proposito discriminatério de posi-
¢oes ou campos, nsinua e existéncia de impacto desse aspecto socioldgico, expresso na origem

dos agentes — em suas bagagens culturais e musicais — na constituicao do género musical fruto
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de tais praticas. Apos discriminar a hibridez do género em “nao ¢ erudito nem popular”, a frase
“e por 1sso criel o grupo de mendigos, falando, tocando e conversando com todos”, indica que a
finalidade nao se resumia ao género produzido, mas que a natureza dos processos representava
em si uma fialidade, passando pela improvisacio coletiva como melo para uma finalidade
mailor:
Cada objeto sonoro era um veiculo para alcancar um novo plano de consciéncia. Nesta
briga nos planos, conclui que nio existem planos mas sim dimensoes entrelacadas, por
razio que a consciéncia nio ocupa espacos mas justamente dimensodes que o espaco
oculta. Fiquei ciente do que significa o ditado cientifico, porém, movimento, tempo e
espaco. Senti a responsabilidade que alguma coisa em mim deveria se expandir. Surgi-
ram assim os primeiros instrumentos, qual batizei como nome de Choris Isso ¢, nio
chora nem ri. A improvisacio um dia necessaria para substituir a composi¢ao escrita.
A 1deia de um universo se aperfeicoando se aprimorando com a interferéncia das artes
e as ciéncias em todos os setores. Efetuaram-se varios instrumentos de sons percutidos,
os dltimos com molas de cordas de a¢o amplificados eletronicamente estourando-se na
esfera da caossonincia que nos levou a multiplas novas observacoes, mas levando sem-
pre em consideracio os citados dos sibios: “Que nio hd nada de novo embaixo do
sol”. (SMETAK apud LIMA, José Valter, 1977)

Se tais reconhecimentos de campo expressos por Smetak parecem nao deixar equivoco, ou-
tros saio manifestados por Ernest Widmer"”. Ao identificar a natureza das praticas propostas por
Smetak como “completamente nio académica”, ainda que ocorridas dentro da academia®, Wid-
mer indica, por um lado, sua percepcao naquele momento do que lhe parecia proprio ou menos
proprio ao universo académico — ou do que pudesse vir a parecer aos seus olhos ou aos olhos
do mundo — e por outro, a existéncia de previsoes nstitucionais distintas as propostas de Smetak,
possivelmente em alusao a estrutura mais tradicional expressa pelas grades curriculares, ementas
e conteudos predominantes na proposta de ensino e pesquisa da UFBA na época.

As representacoes do VMS acima analisadas, ja parecem nos permitir designar uma primeira
identidade social ao VMS, a de um bem simboélico. Possui identidades sociais, correspondendo

cada 1dentidade a representatividade do mstrumento quando em relacao com algum agente —

# Como lembravamos sobre depoimento de Widmer, “entdo, nesse sentido aconteceu uma coisa muito curiosa
porque Smetak ¢ uma pessoa ultra-criativa, tem que criar. Quando nio cria esta na fossa. Pensa que ndo tem
mais nada o que dizer, mas volta e mela comega a criar, entdo, o negocio vai além de qualquer coisa que a
institui¢do possa prever. Portanto ele fez alguma coisa que é quase impossivel de se prever. Ele conseguiu
criar dentro de uma institui¢do académica alguma coisa completamente nio académica. ” (WIDMER, 1975).

H “[...] a arte contemporanea repousa sobre a transgressdo de fronteiras da arte tal qual a percebe o senso
comum: e as institui¢des, ao aceitar ver encorajando essas transgressdes, estio no principio de um “paradoxo
permissivo” resultando numa radicalizagdo das propostas artisticas numa “partida de mao quente” que nido

cessa de enlarguecer os limites dados a arte.” (HEINICH, 2014. p. 39).
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praticante ou receptor — alguma aco, habitus, ou um dado campo de referéncia, em funcao dos

capitais ali valorizados, numa abordagem que, se porta do absoluto, é essencialmente relativa.

Sua raiz social o remete a condicao antropologica da solucao imediata e inovadora de uma
gambiarra sonora, filha de um bricoleur. E também filho do que pode ser classificado pela soci-
ologia da arte como paradoxo permissivo mstitucional. Sua raiz musical, no que adota um sistema
de distribui¢ao funcional pré-existente na familia das cordas friccionadas, assim como a distribui-
¢ao de um sistema comum de afinacao para cada instrumento, o categoriza na dimensao micro
socioldgica do conceito de conjunto cameristico a cordas. Sua afinacao pode ser procedimental-
mente classificada como uma scordatura microtonal, implicando na ressignificacio funcional,
cultural e, portanto social dele.

Tal DNA social ¢ fruto direto do impacto das diferentes lutas, tanto de campo quanto entre
campos. Impactos produzidos pelo que a simbologia cultural do violao no Brasil representou as
lutas que Smetak propos de travar, pelo que a luta dos experimentalistas incialmente os induziu
a enxergar — vendo neste instrumento um meio para finalidades distanciadas do registro escrito,
mesmo a escrita nao lhe sendo incompativel — e pela desvalorizacio dos capitais requeridos para
suas praticas dentro do seu campo de nascimento — adoc¢ao e atuacao até tempos atuais - o aca-
démico.

No que violao, filho de um nao violonista e nascido em nicho nao violonistico, sem deseja-
lo, condicionou sua ado¢ao por tal meio — assim como para o autor desta pesquisa — a condicio
de um bastardo, cujas funcoes que lhe foram historicamente reservadas, no que se vincula a lutas
de um campo autorregulado e ligado a metodologias fundadas essencialmente na oralidade, o
remetam a condicao da invisibilidade junto a meios grafocéntricos, dentre os quais o do proprio
violao erudito. Sua nio adoc¢ao por enciclopédias ou livros de histéria do violao até aqui, ante a
sua relevancia historica e apos 54 anos de seu surgimento, ¢ talvez o mais simbolico indicador
desta condicio.

Sio suas propriedades fisico-sonoras de natureza hibrida, concihiando temperamento e mi-
crotonalidade, que determiam de forma direta sua representatividade cultural hibrida — entre o
ocidental e o oriental. Mas nao somente, determina também seus potenciais candidatos a prati-
cantes — e suas respectivas praticas — e seus potenciais campos de atuacio. E na microtonalidade
que se expressa sua maior distin¢ao junto aos campos musicais ocidentais tradicionais ou van-
guardistas, eruditos ou populares. Distin¢oes sonoras e culturais estas que resultam em distin¢ao

social aos seus praticantes. Nao se trata aqui de desejar atribuir qualificacao positiva ou negativa
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a tal distin¢do, ou buscar identificar o que ha de voluntario ou mmvoluntirio nela, mas de reconhe-
cer objetivamente que nao ha traco histérico de agentes - instrumentistas, compositores ou outros
— (ue tenham se interessado as praticas de tal mstrumento sem ter ele desejado, ou efetivamente
feito parte — ou se considerado parte - de algum movimento, itencao ou campo autointitulado
vanguardista. Campo este que, historicamente, atribui a novidade ou inovaciao um grande valor,
e cuja transformacao da distin¢ao em linguagem lhe ¢ ferramenta indispensavel a luta para exer-
cicio de poder simbolico. Unico em seu género, o VMS consiste, portanto, na ferramenta ideal
para atingir tal distincao e permitir ao instrumentista constituir uma relacao de pertencimento
junto a campos vanguardistas.

No entanto, invariavelmente, agird sobre a relacao entre o praticante e o instrumento, as visoes
de mundo, habitus, capitais culturais e gostos, social e previamente adquiridos pelo praticante.
Caso necessite, deseje ou seja de alguma forma levado a se deixar influenciar por praticas ja
propostas pelos seus predecessores — Smetak, grupos, ou o autor desta pesquisa, por exemplo —
o praticante subordinara suas acoes, ainda que de forma indireta, a internalizacao de estruturas
estruturantes, ou seja, de habitus exteriorizados por tais predecessores — expressa pelos métodos
propostos ¢ “impetrados” nos bens culturais por eles produzidos seja em registros fonograficos,
bibliograficos ou outros.

Ao se tratar, mesmo nos tempos atuais, de um mstrumento “virgem” pela quase auséncia de
repertério escrito a ele dedicado, remetera o praticante a condi¢ao de personalizar tanto sua
relacao processual com o nstrumento, como, por consequente, os bens a serem produzidos
através dele. Ao mstrumentista caberd imergir em processos criativos especificos, seja via impro-
visacao ou constituicao de novas obras musicais, a explorar os limites de seu campo enquanto
mtérprete ou, se preferirmos, a transgredir seu campo. Ora, tais praticas nao fazendo parte dos
habitus 1dentitirios predominantes, por exemplo do meio erudito — cujas experiéncias com a
indeterminacao se restringem quase que exclusivamente a repertorios experimentais nao predo-
minantes — tal instrumento continua podendo ser explorado com maior facilidade, ou por mns-
trumentistas com alguma vivéncia na matéria da improvisacao — ou criacaio musical em tempo
real — ou por mstrumentistas portadores de alguma disposicao a jogar um novo jogo, a transpor
seus supostos limites e, com eles, transpor as fronteiras do campo da interpretacao.

Se por um lado, os sons por ele possivels de serem produzidos condicionam linguagens e
orientam géneros por ele possivels de serem abordados, por outro, nio impediram(dem) de p6-
lo em didlogo com instrumentos convencionais temperados, eletrénicos ou outros, tendo sido
possivel praticar distintos géneros, com instrumentistas de campos como o “Pop”, o “Jazz”, e

outros. As solucoes criativas, de natureza objetivas ou subjetivas, é que entraram(rao) em jogo



99

na busca por tal compatibilizacio. A diversidade de géneros possivels de se praticar através dele,
ao que indicam os processos aqui experimentados, o permite ultrapassar inclusive a classificacao
de mstrumento destinado a musica experimental, a condicio que os sistemas que adotemos para
organizar a gestao pratica de tal microtonalidade, possam permitir um afastamento estético do
que consideremos experimental. Afinal, o que faz tal dissociacio estética possivel € o fato de nem
toda musica considerada experimental se basear na microtonalidade, e nem toda musica micro-

tonal ser considerada experimental.

5.3 Bens, novas realidades e visdes sob a influéncia do VMS

Derivam do VMS e suas praticas, algumas naturezas diferentes de realidades objetivas e sub-
jetivas, dentre as quais elencariamos inicialmente as objetivas, expressas pela producao de bens
culturais como: os registros fonograficos publicados e distribuidos dos dois LPs produzidos por
Smetak e seus grupos; a dissertacao “Walter Smetak e os Violoes de Microtom” — 2010 — ¢ o
filme “Smetak” — 2017 — produzidos pelo performer, musicologo, compositor e pesquisador
Mateus Dantas, dedicado ao tema do VMS e suas praticas; a producao do programa “Instrumen-
tal Sesc Brasil” pela TV SESC — 2018 — sobre um show do “Trio Sonax” liderado pelo perfor-
mer, musicologo e pesquisador Marco Scarassatti, com inclusio do VMS; os registros e publica-
¢oes fonograficas e audiovisuais produzidos no ambito desta pesquisa como os da “Suite Smetak”
— 2020, Prémio Respirarte da FUNART — ou “Saldo Positivo” — 2021, publicado pela agéncia
Via Press no portal “Poética de Smetak” — audiovisuais baseados na utilizacao de tal instrumento,
entre outros.

Aqui, a temporalidade coloca esta pesquisa, no que cronologicamente posterior as de Smetak
€ grupos, como uma soma quantitativa as producoes por eles deixadas. Além dos ja mencionados
bens culturais expressos pelas producoes audiovisuais, sio também contribuicoes propostas por
esta pesquisa: um novo repertorio grafado para o mstrumento, representando, ao que se tem
registro, O primeiro repertorio escrito para o instrumento; a geracio de uma proposta de grafia
especifica e mnédita para o instrumento, através da qual autores e instrumentistas poderao se
apolar para viabilizar eventuais futuros trabalhos; e esta tese, consistindo em nédito trabalho
portando o olhar de um instrumentista sobre tal instrumento, repensando sociologicamente o

mstrumento em sua relacao pratica com os campos e suas lutas, ante a perspectivas futuras.
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Em cadeia, derivam de tais bens, por exemplo, a conversio dos capitais culturais e sociais por
eles gerados, em capitais simbolicos” — prestigio — se reconvertendo por sua vez, entre outras
objetividades, em convites, agenda artistica, prémios, interesse de outros artistas e pesquisadores,
por sua vez se convertendo na producao de novos bens culturais. Mas nao somente, tais desdo-
bramentos retroalimentam a cadela em sua base no que tais realidades objetivas derivadas das
praticas passam a ter o poder de influenciar a familia das realidades objetivas condicionantes no
que contribuem para a constituicio de novas visdoes de mundo por parte dos agentes - artistas,
pesquisadores ou gestores, com poder de intervencao nas realidades objetivas estruturantes - que,
através deste novo olhar critico sobre a constituicao dos campos, habitus, lutas e valorizacao dos
capitais, ganham poder de influenciar, orientar a constituicio, por exemplo, de novas realidades
objetivas como as regras e enquadramentos mstitucionais, redistribuicio ou conversao de capitais,
entre outros.

Por fim, investiguemos as realidades subjetivas derivadas das praticas do mstrumento — novas
visoes de mundo, novas relacoes sociais e culturais possibilitadas — entre as quais se incluird mais
especificamente a representacao do VMS junto ao universo de criacao contemporanea da UFBA
na década de 1970, interesse final desta analise.

Entendamos aqui por realidades subjetivas derivadas das praticas, as representatividades que
cada pratica ou bem cultural por ela produzido possa vir a ter para os idividuos, grupos ou
campos. Representatividades estas que, como ja vimos, se manifestarao diferentemente em cada
mdividuo, grupo ou campo, em funcao de suas posicoes, capitais valorizados, gostos ou habitus
socialmente adquiridos. Portemos inicialmente um olhar sobre as representacoes derivadas das
praticas ou bens junto a universos extra académicos.

E fruto da influéncia que a natureza de tais praticas exerceu sobre os campos extra académi-
cos, a frequente vinculacao que se faz entre o movimento tropicalista e as visoes de mundo ex-
pressas por tais praticas. Ilustra a influéncia dos jogos experimentais sobre tais campos o lanca-
mento do LP “Araca Azul” — Philips, 1973 — por Caetano Veloso. Mas nio somente.

Ao atrair praticantes — aliados — externos ao campo, a natureza das praticas, por afinidade

com o campo da musica popular, permitiu constituir capital simboélico - prestigio - junto a mem-

¥ Apesar de ter visto suas “Plasticas Sonoras” serem contempladas pelo prémio da “Bienal de Artes Plasticas”
em 1966, nio ha tragos de qualquer reconhecimento de sua atividade musical que precedam a produgio do
seu primeiro LP por Caetano Veloso e consequente distribui¢do pela Philips em 1974. O que entendemos,
posiciona a produc¢io de tal bem cultural como uma realidade objetiva mie das que a sucedem, sejam objetivas
ou subjetivas, e cujo mérito ndo pode ser dissociado da atua¢io do Grupo de Mendigos e por consequente

do VMS,
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bros de tal campo popular - a exemplo de Gilberto Gil e Caetano Veloso. Membros estes  de-
tentores de capital social e cultural convertidos em simbélico ante a universos habitualmente extra
académicos — como o mercadoldgico das gravadoras e difusoras — desdobrando de tal prestigio:
o exercicio de poder simbolico que levaria Caetano a convencer a Philips a gravar e distribuir o
primeiro LP de Smetak e grupo — capital simbolico convertido em capital econémico, expresso
pelo investimento financeiro da Philips; desdobrando-se em cadeia, o exercicio de poder simbo-
lico por parte de Smetak e Grupo junto a outros campos extra académicos, atraindo como ja
vimos, o interesse do cinema ou televisio nos anos que seguiram.

Ante ao meio académico tradicional grafocéntrico, se cada procedimento individualmente —
adocao da oralidade e improvisacao coletiva, insercio da microtonalidade em meio praticante do
temperamento, etc. — Ja nos permite, sob o prisma praxiologico, enxergar o que ha de critica em
cada pratica vinculada ao VMS, a arquitetura que os cruza, unificando as praticas em uma con-
densada critica, parece nos remeter ao que Peter Burger identifica como proprio aos movimentos
europeus de vanguarda, a autocritica do sistema artistico. Autocritica esta que, sob o prisma da
busca por um “novo estado de consciéncia”, motivador tao sublinhado por Smetak, nos remete
a outra caracteristica indicada por Peter Burger como prépria a tais movimentos, a de reconducio
da arte a sua condi¢ao de praxis vital do homem. A natureza das praticas vinculadas ao VMS,
portanto, representava junto a tal campo um genuino ato vanguardista, uma distin¢ao tornada
linguagem, numa luta pela aquisicao de capital simbolico e exercicio de poder simbolico. Mas tal
campo era também composto por um universo de criacao vanguardista bastante atuante e com

convergéncia de propositos com relacio as praticas vinculadas ao VMS.

5.4 Frente ao campo de criacio musical vanguardista da UFBA da década de
1970.

Por fim, dediquemo-nos as representacoes sociais simbolicas do VMS junto ao campo de
criacao musical de vanguarda da UFBA na década de 1970, representacoes estas que propore-
mos de analisar partindo da revisao da estruturacao do campo — seus principais habitus, hierar-
quia de valores, 1deais, estruturas de poder estabelecidas e funcionamento — para em seguida,
levantar e responder questoes acerca do pertencimento ou nao do VMS aos ideais do campo.

Lembremo-nos, enquanto partes de um mesmo meio e mesmo entorno social, 0 VMS e o
campo de criacao musical vanguardista da UFBA estavam submetidos as mesmas condi¢coes ob-
jetivas de enquadramento social e institucional — desde a geopolitica ao financiamento, estruturas
fisicas, regras de acesso etc. Condic¢oes estas analisadas na se¢io 5.1 e mtitulada “Sobre estruturas,

capitais, habitos e visdes condicionantes do VMS”, indicando que a principal diferenca objetiva
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entre as condicoes de acesso as praticas vinculadas ao VMS e as do campo, se expressa respecti-
vamente pelo preco monetario pressuposto para a aquisi¢cao de violdes e piano — ou instrumentos
de orquestra — determinando, se nio a exclusio, uma menor acessibilidade as praticas do campo
para os que detivessem menor capital econdémico.

Tais condi¢oes se veem completadas pelas condi¢oes subjetivas — algumas delas também co-
muns ao campo ¢ a0 VMS — como as expressas pelas visoes de mundo de Edgard Santos ou
Koellreutter que, no gozo da utilizacio das estruturas objetivas pela posicio que ocupavam, ori-
entaram a distribuicao e conversiao dos capitais em direcio a producao de capitais culturais —
encarnados, institucionalizados e objetivados — fundamentados na valorizacio da inovacio - prin-
cipal ponto de intersecio, enquanto valor, entre o campo ¢ o VMS. A autoproclamada causa de
existir do campo, sua luta comum, identitdria do campo”, e que trataremos mais adiante.

As priaticas vigentes no campo — do ensino, atividades formativas, eventos, concursos, até os
atos musicais performaticos — eram predominantemente de natureza cameristico-orquestral, gi-
rando em volta delas e em prol delas. Tal eixo, de tradicio pré-existente com origens na Europa
Central, determina um conjunto de valores e Aabitus vinculados a grafia via partitura — e sua
decodificacio — e ao temperamento igual enquanto sistema sonoro de adocao. O fato da integra-
¢ao dos mdividuos a grupos cameristicos e orquestrais - assim como o sucesso de suas praticas —
estar condicionado ao investimento de horas, dias, meses e anos na busca pelo desenvolvimento
de automatismos na decodificacao de partitura, aquisicao de justeza na afinacao ou aquisicao de
teoria musical vinculada, permite entrever como a natureza dos proprios jogos influenciava na
constituicaio — ou reproducao — de valores, hierarquia de capitais valorizados, e natureza das
praticas — habitus. Tais habitus e valores, vinculados ao temperamento e praticas cameristico-
orquestrais, ja sendo traco do campo erudito tradicional, posiciona a expressio do vanguardismo
proposto pelo campo no lugar preciso da adocio de técnicas composicionais ndo tradicionais —
atonalismo com serialismo ao centro — e na estética delas derivadas.

Segundo os dados aqui levantados, as estruturas de poder estabelecidas no campo - ou nas
quais ele se insere - se definem pelo cruzamento de diversas estruturas de poder hierarquizadas,
entre as quais destacariamos: as estruturas de poderes administrativos, musicais e intelectuais
simbolicos.

A estrutura de poderes administrativos — expressas pela distribuicio funcional de atribuicoes

hierarquizadas através de cargos como Diretor, postos colegiados e outras, geralmente garantidas

# Nio ¢ suficiente dizer que a histéria do campo € a histéria da luta pelo monopélio da imposi¢do das categorias
de percepgio e de apreciagio legitimas; é a propria luta que faz a histéria do campo; é pela luta que ele se

temporaliza. (BOURDIEU, 1996, p. 181. Trad. Maria Lacia Machado).
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por estatutos ou regimentos institucionais que abrangem o conjunto de unidades académicas —
determina as estratégias de distribuicao e valorizacao dos capitais, a eleicao e énfase dada as pra-
ticas, ensinamentos ou transferéncia de conteudos e habitus. Se vé transparecida, entre outros,
a0 observarmos o 1mpacto na construcao identitaria de toda a Escola do fato do cargo maximo
da mstituicio — sua Direcio Geral — ter sido ocupada majoritariamente por dois compositores
do campo vanguardista, Koellreutter (1954-1962) ¢ Widmer (1963-1964, 1966-1970 e 1976-
1980)". Por um lado, garantindo o fomento e exercicio das praticas vanguardistas - entre as quais
as de Smetak que fizeram surgir o VMS — e por outro, determinando a hierarquia interna de
valores da vanguarda, segundo suas proprias visdes de vanguarda.

A estrutura de poderes musicais — expressas pela distribuicao das funcoes musicals nas quais
os compositores e regentes acumulam relevantes poderes — se vé transparecida, entre outros:
pelos ritos existentes nas praticas cameristico-orquestrais, nos quais ha sempre a previsao de um
comando das acoes, determinada hierarquicamente — regente, spalla, chefes de naipe, etc. — se
refletindo em ritos de ordem para entrada e agradecimentos pés performance; pelo valor comu-
mente atribuido a um intérprete — ou editor — que se mostre mquieto de associar o resultado
final de uma dada producao a ideia original do compositor; ou através da constatacio desta pes-
quisa nao ter encontrado qualquer bibliografia produzida por musicos sobre o tema que atribua
relevancia histérica maior a personagens da época que nao tenham sido compositores ou regentes
— de preferéncia que acumulem as duas fun¢oes. Outra estrutura reproduzida da tradi¢ao pré-
existente com origens na Europa Central.

A estrutura de poderes intelectuais simbolicos — expressa através do prestigio atingido pelos
individuos gragas a acumulagao de capitais culturais encarnados, institucionalizados e objetivados
ali valorizados — coloca o individuo que os acumula numa posicao de forca no que o reserva um
poder de mtervencao sobre a hierarquia de valores e orientacao das prioridades em matéria de
producoes e difusdes bibliograficas ou fonogréficas. Poder de intervencio e orientacao de prio-
ridades estes, transparecidos pelo fato da bibliografia especializada aqui encontrada — tratando
de detalhar os marcos da vanguarda musical da UFBA — se abster parcial ou totalmente de mcluir
mencao as producoes e reconhecimentos ligados ao VMS, os rendendo mais que “subterra-

neos””, invisiveis. E isso, ainda que Smetak e grupos tenham conseguido tornar um trabalho

7 (BASTIANELLI, 2004, p. XIX).

# Como lembra o compositor Lindembergue Cardoso, membro da primeira formagio do Grupo de Composi-
tores da Bahia, “Smetak sempre desenvolveu uma atividade subterranea, a comecar pela localiza¢io de sua
oficina, no subsolo da Escola de Musica. Ele néo se adaptou jamais a burocracia da Universidade, e era até
constrangedor vé-lo com uma caderneta de frequéncia de alunos de baixo do brago. Na Escola de Musica ele

era adorado por uns; desprezado por outros, e nem era notado por alguns outros, por ndo estar engajado na
arte tida como oficial” (CARDOSO, Smetak Retorno ao Futuro, 1982).
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academicamente “subterrineo” em reconhecido por esferas extra académicas de grande visibili-
dade - como através da gravacao de dois LPs pela Phillips em 1974 ¢ 1982, ou através do prémio
de “Personalidade Global do Ano” em 1974, recebido da Rede Globo de Televisao. Afinal, a
distin¢ao representada por tais feitos ¢ reforcada pelo fato de niao haver tracos de uma tradicao
do mercado fonografico ou de redes nacionais de tele difusores, em contemplar ou premiar pro-
fessores universitirios — muito menos lhe dando com matéria artistica vanguardista — e por outro,
de ndo haver tracos de uma tradicao do campo vanguardista musical da UFBA em atrair ou
atingir reconhecimento junto a tais esferas.

Mas nio somente, constatamos que, em matéria de prioridades, sio realidades nio s6 sim-
bolicas: o fato do primeiro e possivelmente o maior pesquisador de Smetak na esfera académica,
0 Marco Scarassatti — Prof. da UFMG e de carreira académica vinculada a UNICAMP — ter sido
o primeiro a se preocupar em documentar as origens do VMS, nao pertencendo a filiacio da
vanguarda baiana; o fato de ter sido um selo peruano — Buh Records — o responsavel por garan-
tir, apenas em 2021, a distribuicio digital dos LPs de Smetak — LPs que se encontravam indis-
poniveis em plataformas digitais de grande acesso — e o fato de nao termos encontrado tracos de
ex-membros dos grupos de Smetak vendo seus trabalhos alcancarem posiciao de destaque junto
ao campo composicional académico da UFBA, ocupando cargo docente ou administrativo den-
tro da mesma — ainda que muitos deles tenham atingido inconteste destaque em esferas extra
académicas como no caso de Gilberto Gil, Toni Costa ou Tuzé de Abreu, e outros tenham atin-
gido destaque académico em outros ares como no caso de Elcio de S4, atualmente professor da
Tacultad de Bellas Artes de Ia Universidad de Panam.

Transparece o estado das relacoes de forca por tras destas realidades objetivas, a nio menos
simbolica manifesta¢ao do historiador Vasco Mariz em “Historia da Musica no Brasil” se refe-
rindo ao trabalho de Smetak, “Recomendo a leitura de seus trabalhos escritos: Simbologia dos
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Instrumentos e Retorno ao Futuro, que estariam sofrendo bloqueio da “censura académica
(MARIZ, 2005, p. 492-494). Em tal livro, Mariz apresenta 113 autores, do Brasil Colénia ao
século XX, sendo que somente referindo-se a Smetak se permitiu um comentario dessa natureza.

E ao somarmos as realidades objetivas e subjetivas condicionantes das praticas acima revisa-
das, regidas pelas estruturas de poder hierarquizadas ali constituidas, que entrevemos os meca-

nismos criados pelo campo para garantir” o exercicio do Bourdieu chama de “monopolio da

mmposicao das categorias de percepcao e de apreciacao legitimas” (BOURDIEU, 1996, p. 181),

# «[...] o poder simbolico ¢, com efeito, esse poder invisivel o qual s6 pode ser exercido com a cumplicidade
daqueles que ndo querem saber que lhe estdo sujeitos ou mesmo que o exercem. (BOURDIEU, 1989. p. 7-

8).
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determinando as chances de éxito de uma dada pratica”, de reconhecimento do valor de um
dado capital, de uma dada producio.

Mas vamos as questoes de pertencimento, levantando a seguinte questao: no que o VMS ¢é
parte integrante dos 1deais do campo e em que ele representa distin¢do, critica ou luta pela quebra
do monopolio da determinacao da hierarquia de valores do campo? Posicao a dupla represen-
tacao simbolica que, como veremos, apesar de aparéncia paradoxal, ¢ apenas fruto de dois pontos
de visao.

Como revisavamos nas secoes historiograficas, é gracas e através da confrontacao entre as
simbolicas observacoes do antropdlogo e historiador Antonio Risério” — enquanto observador
externo ao campo musical em questio — e observacoes do compositor ¢ educador Paulo Costa
Lima”™ — enquanto filho de tal campo, tendo compartilhado vivéncias praticas tanto com o campo
quanto com Smetak e 0 VMS — que percebemos que o VMS porta, junto a tal campo, essas
duas representatividades principais, fruto desses dois pontos de visao: a do pertencimento™, re-
presentando uma extensio, materializacio de ideais do campo vinculados ao principio mestre da
movacao, sendo simbolo dele; e a de distin¢ao, no que representa uma critica a0 campo - ou

autocritica” — priorizando o trato laboratorial do som e promovendo uma fric¢io social entre

30 «[...] a estrutura de distribuigdo dos diferentes tipos e subtipos de capital, num dado momento no tempo,
representa a estrutura imanente do mundo social, isto é, o conjunto de restri¢des, inscritas na propria realidade
do mundo social, isto é, o conjunto de restrigdes, inscritas na propria realidade desse mundo, que regem o
seu funcionamento de forma duravel, determinando as chances de sucesso das praticas. E de fato impossivel
explicar a estrutura e o funcionamento do mundo social a néo ser que reintroduza-se o capital em todas as
suas formas e ndo apenas na forma reconhecida pela teoria econéomica. (BOURDIEU, 1986. p. 241-258).

51 “F, muito interessante, alids, ouvir o juizo do jovem compositor Livio Tragtenberg sobre os instrumentos
smetakianos “contundentes reflexdes em torno da materialidade primaria do som”. “A musica brasileira nio
tem nenhuma tradi¢do de experimentagdo empirica e especulativa do material sonoro. A producdo da musica
nova no Brasil nos Gltimos vinte anos foi dominada por ideias germanicas. Os compositores preferiram, na
melhor das hipéteses, sintonizar com os procedimentos da vanguarda europeia. Smetak...caminhou no sentido
oposto”. Das “idelas germanicas” para o pragmatismo tropical. Trocando simbolos em mitados, o velho Tak
Tak ndo s6 contribuiu para a mesticagem cultural da Bahia — miscigenou-se também” (RISERIO, 1995, p.
108).

2 “Por mais que Smetak queira criar um trago distintivo, ¢ mesmo conseguindo, é em nome da propria
vanguarda que faz isso” (LIMA, 1999, p. 89)

33 «[...] Nao ¢ possivel deixar de registrar a importancia atribuida por Widmer e outros membros do Grupo de
Compositores da Bahia aos instrumentos de Smetak, verdadeiros catalizadores de criagdes musicais que valo-
rizavam o universo do timbre e da improvisagdo, principalmente até meados da década de 70. Os instrumentos
de Smetak representavam, naquele periodo uma passagem garantida para um universo sonoro compativel
com o ideal da vanguarda, onde a notagdo tradicional nio fazia muito sentido, sendo, além de tudo isso,
praticamente exclusivo dos baianos” (LIMA, 1999, p. 89).

3 “[...] A importancia metodologica da categoria de autocritica consiste em que também apresenta a possibi-
lidade de ‘compreensdes objetivas’ de estadios anteriores ao desenvolvimento dos subsistemas sociais. Isto
significa que s6 quando a arte alcanga o estadio da autocritica ¢ possivel a “compreensdo objetiva” das épocas
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mundos de lutas distintas, através da friccio entre habitus ¢ simbologias culturais orlundas de
mundos externos” ao campo e o proprio campo. Ou se preferirmos, o reconhecimento e inclu-
sao do que o mundo externo pudera contribuir, ampliando e fortalecendo os préoprios ideais do
campo, representando uma revisao”™ do que havia de hermético” naquela proposta vanguardista™,
justificando a férmula que soma os dois pontos de visao, “miscigenando-a em nome dela”. Veja-
mos como e em que se expressa tal pertencimento.

Une o VMS e o campo, a causa comum da inovac¢ao”. Fundamento eixo entre os dois. Se-
gundo os dados levantados por esta pesquisa, ndo ha tracos da existéncia de outros grupos ou
campo que tenham atuado sob o principio da inovacao no cenario musical de Salvador que tenha
precedido a constituicio de campo de vanguarda da UFBA, que o tenha englobado ou atuado
em paralelo a ele na década de 1970 — em todo caso nio enquanto operacio sistematizada e
institucionalizada. E a partir da constituicio deste campo vanguardista da UFBA que o signo

distintivo, fruto do principio da inovacio, serd posto ante as realidades musicais locais”, constru-

anteriores no desenvolvimento artistico. [...] Para descobrir as causas da possibilidade da autocritica do sub-
sistema artistico ¢ preciso construir a historia desse subsistema. Ndo pode levar-se a cabo semelhante tarefa
transformando a historia da sociedade burguesa no alicerce da arte que se pretende edificar.” (BURGER,
1993. p. 51-53).

% Afinal, é na previsdo de rota denotada através da expressdo “desvio” empregada por Lima (LIMA, 1999, p.
88), que entrevemos o significado da “miscigenacdo” citada por Risério (RISERIO, 1995, p. 108).

% «[...] Sua nota distintiva com relagdo a tradi¢do vanguardista aparece com o que ele chama de “remotismo
passado da Musica”. A relagiio com sinais de diferentes culturas (Oriente-Ocidente, indios brasileiros, ances-
trais latino-americanos...) aparece intermediada por essa premissa. Vale a pena lembrar que Widmer também
caminha na dire¢do de uma ressignificagio do conceito de vanguarda, e que a dimensdo cultural foi parte
importante desse desvio, como, alias, ja tivemos oportunidade de apontar em diversas situa¢oes (LIMA, 1999,
p. 88).

57 «[...] Koellreutter, ao contrario, ndo parece ter sofrido nenhuma transformagio estética especial ou mesmo
ordinaria, em seu contato com a realidade cultural da Bahia, pelo menos em termos razoavelmente visiveis
ou localizaveis com alguma precisio. £ como se o maestro-compositor serialista alemio tivesse se plantado,
naquele recéncavo sedutor e extrovertido, como uma espécie de fortaleza formal inviolavel, cujo sistema
comunicativo se encontrasse destinado de antemao a operar com exclusividade dentro de seus propositos e
rigorosos limites. A musica popular, o carnaval e o candomblé, para fazer referéncia a manifestagdes imposi-
tivas da vida baiana, ndo conseguiam perturbar sua norma pedagdgica, nem interferir no tecido de suas
composi¢des musicais. ” (RISERIO, 1995, p. 105-106).

% A transferéncia de habitus e distribui¢do dos capitais culturais privilegiados pelo meio, estio expressos em
aspectos como a instrumentagdo, o temperamento, contetidos teoricos, estéticos e culturais difundidos. Através
dos quais é possivel identificar a hierarquia de valores ali vigente. Hierarquia cuja abertura para o questiona-
mento dela ndo se dava sem luta pela quebra do monopolio de quem as determinava, e luta esta transparecida,
entre outros, pela natureza contrastante de praticas propostas por Smetak e a constatada busca por aliados e
reconhecimento fora do meio.

% Aquela expressa por Koellreutter, “Em primeiro lugar, é o conceito mais importante: é a raridade da obra
que se produz, ou também da execugdo. Que seja raro, tudo que seja raro, tem mais valor do que aquilo que
¢ comum, vulgar. Ndo? Quer dizer, informag¢do que ndo ¢ nova ndo ¢é informac¢io (KOELLREUTTER,
2003).

%0 A simbolica escolha do nome do principal grupo atuante com musicas de vanguarda na época, o Conjunto
de Musica Nova (1973-1983), formaliza sem complexo a oposi¢do ao que considerassem “velho”.
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mdo um campo até entao inexistente, no qual, em seu funcionamento interno, a moeda da ino-
vacao consistird em seu capital cultural hierarquizante, conversivel em capital simbolico — presti-
gio. Capital este cuja obtencido e acumulacio condicionara a posicio dos agentes” e as diferentes
formas de exercicio de poder simbdélico.

E neste lugar que o VMS, enquanto representatividade simbolica da inovacio, se revela ma-
nifestacao integrante e estendida dos 1deais do campo. Fortalece o campo ante a outros campos,
no que oferece a vanguarda baiana o que Paulo Costa Lima chama de “praticamente exclusivo
dos baianos” (LIMA, 1999, p. 89), signo distintivo do campo, conversivel em prestigio e exercicio
de poder simbolico frente a outros campos, em especial os campos regidos pelos mesmos valo-
res. Posiciona, portanto o VMS, por um lado enquanto bem simbolico do campo — como lem-
brava Lima, representando uma “passagem garantida para um universo sonoro compativel com
o 1deal da vanguarda” (LIMA, 1999, p. 89) — e por outro, enquanto instrumento de poder, no
que, além de permitir o exercicio de poder simbolico do campo junto a outros campos, permite
também o exercicio de poder simbolico de Smetak junto ao campo. Mas tal pertencimento sob
o eixo comum da movacio, os unindo enquanto causa, nao ¢ sua tinica representacao simbolica.

Segundo os dados aqui levantados, situa-se no fato de ser violio, no conceito de instrumento
coletivo, na microtonalidade e no ato improvisativo as quatro principais distincoes” representadas
pelo VMS na relacio com o campo de criacao de vanguarda da UFBA na década 1970. Tradu-
zindo em termos praxioldgicos, nas praticas em si desta inclusio e destas adocoes, somando seus

aspectos objetivos e subjetivos. Vejamos alguns aspectos comecando pela inclusao do violao.

61 Obtengéo, acumulagdo e posicionamento estes transparecidos, entre outros, pela propria estrutura hierarqui-
zante criada através da organizagido de concursos, e a cadela sociologica que se constitul em volta de sua
organizagdo. Pressupondo o estabelecimento de pessoas suficientemente bem posicionadas — detentoras do
capital especifico - para eleger quem compora a banca, que por sua vez deve ser capaz de julgar o nivel de
adesdo dos candidatos ao ideal, candidatos estes que receberdo uma recompensa pelo seu grau de adesdo,
recompensa esta que tera o papel de promover o reposicionamento do candidato no campo hierarquizado de
posigdes.

62 «[...] ao serem percebidas por meio dessas categorias sociais de percepgdo, desses principios de visdo e
divisdo, as diferencas nas praticas, nos bens possuidos, nas opinides expressas tornam-se diferencas simbolicas
e constituem uma verdadeira linguagem. As diferengas associadas a posi¢des diferentes, isto é, os bens, as
praticas e sobretudo as maneiras, funcionam em cada sociedade, como as diferengas constitutivas de sistemas
simbolicos, como o conjunto de fonemas de uma lingua ou o conjunto de tragos distintivos e separag¢des
diferenciais constitutivas de um sistema mitico, isto é, signos distintivos.” (BOURDIEU, 2008. p. 22).
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Enquanto distin¢ao, a inclusao do violiao porta dois aspectos principais: o da simbologia cul-
tural expressa através de suas propriedades, entre elas o sial sonoro do seu timbre, ¢ o de mns-
trumento facilitador” de cooptacio de praticantes dispostos a jogar os jogos, servindo de elo com
universos musicais extra académicos.

Segundo os dados aqui levantados, dos tracos de inclusio do violao em repertérios criados
por outros autores do campo de criacao musical de vanguarda da UFBA, sejam eles solisticos,
cameristicos ou orquestrais, apenas a obra “Impressao de Samba” — 1964 — de Fernando Cer-
queira precede a miciativa de Smetak. Sob o subtitulo “micro-estudo para violao solo”, a pagina
composta por Cerqueira, vem até aqui representando o simbolico lugar de registro mais antigo
de obra escrita para violao por compositores ligados a vanguarda da UFBA, nao tendo sido en-
contrada outra escrita durante o periodo”. O aspecto quantitativo de tal dado, representado por
uma pagina, parece revelar o essencial sobre o grau de penetraciao do violao no campo na época.

No caso da década de 1970, tais tracos se restringem a planos improvisativos — na maior parte
transmitidos na oralidade — produzidos em geral por estudantes de composi¢cio da UFBA dentro
do quadro dos proprios ateliers de Smetak, tendo esta pesquisa encontrado o plano improvisativo
“Planicotd”, de autoria de Smetak — possivelmente escrito entre 1974 ¢ 1976, para o VMS, fa-
zendo parte do acervo pessoal da familia sem que a assinatura permita determinar a data — e dois
planos também grafados para o VMS e sem data, de autoria de Tuzé de Abreu, fazendo parte de
seu acervo pessoal.

Mesmo em se tratando de um periodo no qual ja havia avancos em matéria de publicacoes
de repertorios de vanguarda para violio mundo a fora, num pais no qual o violao é parte central
da cultura, constatamos que era traco dominante de tal campo, enquanto exterioridades interna-
lizadas ou das interioridades externalizadas — habitus — instrumentalizar seus repertorios com os
mesmos instrumentos que dominavam o universo musical erudito da Europa Central entre clas-
SICISMO a0 Tomantismo - voz, plano e instrumentos de orquestra, aproximadamente entre séculos
XVIII e XIX. Tal campo, portanto, reconhecia o valor da inovacao, fundava nela principios que
gulavam as acoes, reconhecia como legitimo o jogo de conversoes de capitais nos quais a Inovacao
consistia numa via certa para a obtencio de capital simbolico junto a seus pares — prestigio —

fazendo da distin¢ao uma linguagem, numa luta e exercicio de poder simbélico, mas, sem que

3 Aspectos objetivos e subjetivos estdo intimamente ligados, ou seja, a acessibilidade do instrumento pelo custo
monetario de aquisi¢ido condiciona a quantidade de praticantes, sua popularidade e o vinculo com as culturas
populares.

% O trabalho de pesquisa “Catalogagdo e Difusdo das Produgdes Violonisticas da EMUS/UFBA com énfase

em compositores baianos” (UFBA, 2014), do autor desta pesquisa, apresenta o panorama histérico catalogado

de tais repertorios, apesar de nele ainda ndo figurar a referida obra de Fernando Cerqueira, encontrada poste-
riormente a publicacdo.
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tal Inovacao precisasse se manifestar pela via da instrumentacao. Ao menos nio em prioridade.
E quando o fazia - e a obra “A Montanha Sagrada” (1969) de Milton Gomes, incluindo 16 ins-
trumentos de Smetak e registrada pelo selo UFBA no segundo LLP dos Compositores da Bahia
(1970) € prova de que o faziam - jamais cogitavam o violiao. A suficiéncia do mstrumentarium
cameristico orquestral tradicional para o campo, se apreciava por vezes praticas mais radicals em
matéria de mstrumentacio, nao as tomava como indispensaveis, contrastando com a mquietude
do trato laboratorial do som presente em Smetak, que, salvo rarissimas excecoes - e suas inter-
vencoes de violoncelo dentro das improvisacoes atestam delas - fazia questdo de relegar o som
dos mstrumentos tradicionais a condicao de dispensabilidade.

Outro aspecto higado a mclusao do violao ¢ a cooptacio de praticantes. Como vimos em
secoes anteriores, a auto declaracao de Smetak, ao justificar o mnteresse na inclusio do mstru-
mento pela representatividade cultural do mesmo no Brasil, no que revela atencio a simbologia
mstrumental enquanto elemento “cultural-afetivo”, permitiu, entre outros fatores, favorecer a co-
optacio de aderentes ao jogo, possibilitando em cadeia a conversao de capitais culturais”, sociais™
e simbolicos em capital economico — expresso pelo imvestimento da Philips em seus LPs — que,
por sua vez, se reconverteu em forma de prestigio — capital simbolico — junto ao campo”.

Portanto, enquanto pratica em si, a inclusio do violao por parte de Smetak, em jogos e meio
social no qual o violao ndo costumava ser incluido — todavia nao na vanguarda atuante na Bahia
- se difere das praticas de imstrumentagao vigentes no campo em questio, consistindo numa lin-
guagem através de simbolos, representando uma primeira distincao. Um enfrentamento a estru-

tura de valores ali constituida™ enquanto legitima até entao”.

5 Tais aderentes, como vimos, em boa parte oriundos de meios musicais populares da cidade, portadores de
cultura e habitus vinculados aos seus campos de origem, ao participar dos processos criativos, importavam
jeitos, gostos e habitus ao proprio campo. A miscigenagdo.

% Explicitado, entre outros, pela presenga de Gilberto Gil na primeira formagdo do Grupo de Mendigos, € a
posterior “atragdo” de Caetano Veloso que viria a intermediar e produzir o LP “Smetak” junto a Philips.

57 Esta pesquisa ndo encontrou tragos de registros fonograficos do meio vanguarda musical da época, distribuido
por selo do universo fonografico extra académico antes do LP “Smetak” — 1974 - pela Philips.

08 «[...] Pelo fato de que as diferentes posi¢des do espago hierarquizado de campo de produgdo (que sdo
localizaveis, indiferentemente, por nomes de institui¢des, galerias, editoras, teatros, ou por nomes de artistas
ou de escolas) correspondem a gostos socialmente hierarquizados, toda transformacgio da estrutura do campo
acarreta uma translagio da estrutura dos gostos, ou seja, do sistema das distingdes simbolicas entre os grupos

[..]” (BOURDIEU, 2017, p. 184).

09 «[...] Marcar época ¢, inseparavelmente, fazer existir uma nova posi¢ao para além das posi¢des estabelecidas,

na dianteira dessas posi¢des, na vanguarda, e, introduzindo a diferenga, produzir o tempo.” (BOURDIEU,
2017, p. 181).
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A segunda distincdo representada pelo VMS ¢ a do conceito de instrumento coletivo™. Todos
os tracos encontrados por esta pesquisa, referentes a ado¢ao do conceito de instrumento coletivo
pelo universo de criacao musical de vanguarda da UFBA na época” sio sobre instrumentos de
Smetak. E ao que indicam os registros encontrados, nenhum outro foi tao praticado, investigado
e registrado como o VMS. No entanto, neste caso — contrariamente ao caso “Pindorama”, cujo
mstrumento era fisicamente um sé, em volta do qual se debrucavam os executantes — com os
violoes separados fisicamente no nimero de seis, a semelhanca do VMS com o conceito de
formacao cameristicas pré-existentes no universo — por exemplo das cordas friccionadas — en-
tendemos, faz desta distincao menor ante ao campo.

Uma terceira distin¢do esta expressa pela ado¢iao da microtonalidade”™, que, ao que tudo in-
dica, ¢ fruto do cruzamento entre a priorizacao do trato laboratorial do som™ e a miscigenacio
com culturas do oriente. Os dados levantados nesta pesquisa nao encontraram sinais, dentro do
repertério produzido por tal campo, que indiquem a exploracio de microtonalidade que prece-
dam a miciativa de Smetak. Alids, nem mesmo depois. Em tal campo, os habitus vinculados as
praticas musicais baseadas no temperamento musical, em toda a sua cadeia - envolvendo a sua
sistematizacao e ensino, passando pela cultura grafica e editorial, até o fazer musical pratico do
ato performdtico — sio predominantemente vinculados e dependentes do temperamento. Tal
constatacio confere, portanto, ao VMS, outra distin¢ao. Outro enfrentamento através de simbo-
los, da estrutura de valores ali estabelecida enquanto legitimas.

O quarto traco distintivo é expresso pelas praticas de natureza improvisativas. Por um lado,
constatamos que nao hd qualquer traco de praticas baseadas na determinag¢ao via partitura con-
vencional dentro do quadro dos ateliers dirigidos por Smetak através do VMS, e por outro, se

tomamos por referéncia a discografia disponivel e o detalhamento das atividades do campo pre-

70 Se esta pesquisa ndo encontrou eventuais registros de praticas similares em outros meios vanguardistas pelo
mundo, Mateus Dantas (DANTAS, 2010, p. 140-141), lembra da existéncia de tal pratica e conceito em
outras culturas.

71" Outros instrumentos de autoria do proprio Smetak, como no caso do “Pindorama”, foram concebidos e
explorados sob este conceito antes do VMS.

72 Conhecedor da existéncia de Julian Carillo (1875-1965) e de sua investigagdo sobre a microtonalidade, Smetak
costumava se referir a Carrillo enquanto “o J. C. da musica”, possivelmente num trocadilho significando “o
Jesus Cristo da musica”. Apesar deste trato admirativo expresso por Smetak a Carrillo, o detalhamento dos
sistemas de afinagdo propostos por Carillo sobre violdes, presente no trabalho de José Luis Navarro intitulado
“Nuevos aportes a la musica para guitarra de Julian Carrillo” (NAVARRO, 2011, p. 37-68), permite constatar
que a microtonalidade proposta por Smetak ndo adota nem se assemelha as propostas de Carrillo.

73 O titulo em si de “Alquimista do Som”, atribuido pelo cineasta Walter Lima em seu documentario de 1977,
parece ilustrar o essencial sobre a representagiio que a trato laboratorial do som proposta por Smetak podia
ter, como 1sso o posicionava simbolicamente.
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sente na bibliografia aqui revisada - em particular de atividades dirigidas ou organizadas por Koell-
reutter, Widmer ou Grupo de Compositores da Bahia, ligadas a criacao de vanguarda — as pra-
ticas vigentes no campo eram majoritariamente baseadas na determinag¢ao via partitura. Data de
1970 o primeiro registro formal de praticas improvisativas a indeterminacao dentro de tal campo
— segundo LP do selo UFBA destinado aos Compositores da Bahia com obras ou planos impro-
visativos do proprio Smetak, “Reducao” e “El Mesmo”, ¢ de Milton Gomes, “A Montanha Sa-
grada”. Se ha indicios de que as praticas improvisativas na instituicao € no campo, ja vinham
ocorrendo um pouco antes de 1969 — pela postura educacional de Koellreutter até 1963 e pela
relacao de colaboracao estabelecida entre Widmer, Grupo de Compositores da Bahia e Smetak,
em particular a partir da fundacao do grupo em1966 — as evidéncias de que elas eram minorita-
rias se encontram na abundancia de programas e producoes ligadas as praticas via partitura do-
cumentadas na bibliografia aqui consultada. Portanto, o aprofundamento e sistematizaciao da in-
vestigacao metodologica do improviso eram inéditos para o campo e nstituicao, mesmo sendo
minoritarios e “subterrineos” na relaciao de forcas ante a um campo que avanc¢ava a todo vapor
no fomento das praticas ligadas a grafia a determinacao.

Tal meditismo trazia inclusa, uma realidade expressa pela diluicio da tradicional fronteira
compositor-intérprete. Redistribuindo as cartas nas relacoes de forca no que dilui junto com a
fronteira, qualquer possibilidade da reproducao das hierarquias proprias ao campo, nas quais os
compositores monopolizavam o poder de determinacio dos materiais e roteiro previsto para a
obra musical. Nas praticas propostas através do VMS, intérpretes tomavam decisées comumente
reservadas a compositores — escolhas dos materiais, disposicoes, texturas, timbres etc. — e 0s
estudantes de composicio que ali se aventurassem, eram remetidos a decisoes performaticas e
mterpretativas, dentro de um processo tnico que aliava criacio e execucio. Ou seja, ainda que
no campo, haja tracos de compositores atuando™ como regentes, cameristas, musicos de orques-
tra ou solista, e intérpretes desses grupos atuando como compositores na mesma €poca, ao que

atestam os documentos aqui encontrados, era quantitativamente predominante no campo’ que

" A exemplo da atuagdo de Widmer como regente de boa parte das produgdes e grupos, de Lindembergue
Cardoso — saxofone, regéncia - ou Paulo Costa Lima — violoncelo - figurarem como integrantes de varias
praticas ou grupos (BASTIANELI, 2004, p. 451-690) e do proprio Grupo de Compositores da Bahia, em sua
primeira formagdo, ter sido constituido de membros do pré-existente Grupo de Percussio Experimental da
UFBA.

> A lista de atividades e o detalhamento dos membros de grupos da UFBA praticantes de repertorios de
vanguarda e atuantes na década de 1970 (BASTIANELI, 2004, p. 451-690) faz transparecer, por um lado
que a maioria absoluta dos integrantes dos grupos era de ndo compositores, € por outro, que os atos perfor-
maticos nos quais o compositor era intérprete e criador no mesmo ato, eram minoritarios no meio ne época
— cabendo a Widmer a posi¢do de principal caso de executor de suas proprias obras na época com certa
regularidade.
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tal atuacio nao previsse a mescla da funcao de mtérprete com a de criador no mesmo ato, pre-
dominando uma estruturacio tradicional de praticas - em sua distribuicio funcional - definida
por uma atuacio dos mtérpretes e grupos sem os implica-los em processos criativos e interpreta-
tivos em um so ato.

Portanto, o ato improvisativo, expresso pelo VMS e suas praticas, se constituia enquanto luta
pela integracao de habitus oriundos de outros campos, posicionando o praticante ou grupo pra-
ticante, ainda que integrante do campo, enquanto uma frente de questionamento das estruturas
hierarquizadas de poder ali estabelecidas, dos Aabitus predominantemente cultivados e, por con-
sequente, questionamento do estabelecimento do monopolio, novamente aquele definido por
Bourdieu enquanto “monopdolio da imposicio das categorias de percepcio e de apreciacio legi-
timas”.

Se a soma destas condi¢coes - de pertencimento e distin¢io - como vimos, posiciona o VMS
enquanto bem simbolico do campo - posicionando suas praticas associadas enquanto o que a
sociologa Nathalie Heinich chama de “experiéncia dos limites” (HEINICH, 2014. p. 39), seus
praticantes enquanto o que Carl Von Clausewitz chama de “guarda avancada” (CLAUSEWITZ,
2010, p. 347-348), ou o que o antropologo Antonio Risério chama metaforicamente de “linha de
frente” ou “tropa de elite” do campo (RISERIO, 1995. p. 69) — estd mais particularmente em
suas distin¢goes o que o posiciona como mstrumento de luta pela revisao da hierarquia de valores
vigentes no campo. E a relaciio entre tais signos distintivos e as praxis predominantes do campo
que faz transparecer como se davam as relacoes de forca ali vigentes, e o que ha de real ou onirico
nessas relacoes, permitindo compreender por fim o contraste entre o “subterrineo” e o “exclu-
sivo dos balanos”, entre a mvisibilidade a qual se encontra sujeito e sua real relevancia historica
para o campo. A sintese simbolica de tais distingdes se expressa pela escolha em s1 do nome
Grupo de Mendigos, cuja compreensao possivelmente nao se completa simplesmente na com-
paracao direta com a simbologia da escolha do nome Conjunto de Musica Nova — como vimos,
grupo catalizador de parte importante das atividades do campo na época — sendo necessario se
perguntar o que a palavra “mendigos” estava fazendo num meio social onde nio havia mendigos
de fato, se nao pelo sentido figurado, implicando na deducao de que se enxergava também “ricos”
no sentido figurado, numa relacio portanto de forc¢as a qual pretendiam figurativamente denun-

ciar, justamente pelo que nao havia de figurativo nela.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa constata que o VMS tem um papel duplo no campo de criacao vanguar-
dista da UFBA na década de 1970, atuando simultaneamente enquanto mstrumento de afirma-
¢ao e de contestacao de valores deste campo. Pertencia ao campo enquanto bem simbélico e
mstrumento de poder, mas era também instrumento de luta contra o que havia de hermético
nele.

O duplo papel social simbolico por ele representado, se manifesta gracas ao que ele porta de
pertencimento e de distin¢io no campo. Condi¢cao cuja aparéncia paradoxal é apenas fruto de
dois pontos de visao: um externo que permite entrever o VMS e o campo como um todo, tendo
na inovacao o elo conector, e um interno que permite fazer transparecer as relacoes de forca
dentro do proprio campo, relacdoes nas quais a distingao constitul linguagem indispensavel ao
exercicio de poder simbolico e questionamento ou iImposicio do monopélio de determinagao
dos valores.

O aspecto mnovacio se revelou o ponto comum entre o ideal expresso pelo VMS e os 1deais
do campo, posicionando o VMS enquanto bem simbolico e mstrumento de poder do campo
ante a outros campos — em particular aqueles nos quais a Inovacio represente capital valorizado,
conversivel em capital simbolico — prestigio. O centro desta inovacao é a operacao, por parte de
Smetak, do cilculo necessario ao estabelecimento de um sistema microtonal a décimos de tom,
motivado pela busca por uma distin¢io sonora com significado social. Este componente de ino-
vacao reaproveita e ressignifica as tecnologias das mecinicas, cordas e luteria tradicionais do vio-
lao, em um trabalho exploratério onde os conhecimentos de fisica do som e teoria musical, ba-
nhados na matematica e na acustica, contribuem para a ressignificacao do instrumento.

Suas distingdes junto ao campo — ser violao, ser instrumento coletivo, adotar microtonalidade
e praticas improvisativas — representam critica ao campo do qual pertence — a autocritica — o
posicionando enquanto bem simbolico e instrumento de poder de Smetak e grupos contra a
legitimaciao do monopoélio da imposicao de valores no campo — herdados do campo erudito
tradicional. Estes mecanismos de diferencia¢ao apontam para a constituicio de um “subcampo
Smetakiano,” pertencente ao campo da criacao vanguardista da UFBA, subcampo que pretendia
representar a vanguarda da vanguarda. Tal frente, ao encontrar aliados externos ao campo, mis-
cigenou-o e fortaleceu-o, sem que a estrutura hierarquizante prevista pelo campo para o préprio
campo, estivesse completamente pronta, disposta a reconhecer nem intelectual nem socialmente
tal contribui¢ao. O fato de que o maior reconhecimento das producoes ligadas ao VMS se origina

de universos externos ao campo da criacio de vanguarda da UFBA evidencia como o proprio
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campo criou mecanismo para se proteger das praticas, producoes e individuos que usassem a
linguagem da inovacao — aquela reconhecida pelo campo — para questionar a rigidez musical e
social das estruturas de poder hierarquizadas do proprio campo. Fol o componente social da
busca pela distin¢ao e exercicio de poder simbolico, ante as estruturas de poder hierarquizadas
estabelecidas no campo, que levou Smetak a operacao do cilculo gerador do sistema de afinag¢ao
microtonal a décimos de tom do VMS. Uma previsio matemadtica com significados sociais, pré-
disposta a interagir com os habitus de praticantes e receptores das producoes do campo, mas que
entrava em choque com as estruturas de poder do campo.

O real vanguardismo de Smetak e do VMS se evidenciam gracas ao entendimento dos fatos
sociais a eles associados, tal qual compreendido pelas teses do teorico Peter Burger. A definicao
do genuino ato vanguardista enquanto “reconducio da arte a sua condicio de praxis vital do
homem” (BURGER, 1993. p. 96), transparece a busca de Smetak por “alcancar um novo estado
de consciéncia” (SMETAK apud LIMA, José Valter, 1977). Ja a “autocritica do subsistema artis-
tico” (BURGER, 1993. p. 51-52) se evidencia quando o VMS condensa numerosas criticas aos
valores, habitus e estruturas de poder estabelecidas no campo da criacio vanguardista da UFBA.
Estas constatagoes permitem posicionar o VMS enquanto bem simbolico da vanguarda, e a estrita
fidelidade a tais principios o caracterizam enquanto bem simbélico de uma vanguarda dentro da
vanguarda.

A presente pesquisa constata que as praticas — em particular a musical e social performatica
sobre o mstrumento — estao ao centro do conjunto de realidades aqui analisadas. Tais praticas
sao socialmente adquiridas e estruturam o eixo da cadeia das realidades em que se inserem,
mcluindo aqui as suas representacoes sociais simbolicas. Esta pesquisa nao encontrou qualquer
representacio que nao tivesse o tocar do mstrumento ao seu centro. Nem mesmo os componen-
tes sociais presentes na necessidade-ideia de conceituar tal instrumento por parte de Smetak se
encontram isentos da perspectiva da manipulacio pratica do imstrumento, da previsio de um ato
social performatico através do qual se pode passar a efetivacio dos outros fatos sociais e seus
significados.

Nesse sentido, as praticas musicais performaticas realizadas pelo autor desta pesquisa, en-
quanto parte dela, também confirmaram seu papel. Se nao foram elas que permitiram epistemo-
logicamente confirmar as condi¢cdes musicais e sociais do mstrumento no passado — tendo sido
necessario elaborar a metodologia aqui proposta através de ferramentas sociologicas — foram elas
que permitiram pressupd-las. Por um lado, evidenciando o papel que as praticas ocupavam na
significacao social simbolica do mnstrumento no passado, por outro revelando as relacoes de forca,

estruturas e habitus constitutivos de relacoes sociais passadas. As praticas realizadas no ambito
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desta pesquisa permitiram confirmar que, gracas a hibridez do instrumento — conciliando tem-
peramento e microtonalidade — hd um conjunto importante de procedimentos no VMS que nido
geram microtonalidade, e que, consequentemente, nao se diferenciam musicalmente e social-
mente das praticas de campos musicais apoiados no temperamento. A microtonalidade nao lhe
¢ inerente sem o planejamento de um conjunto de operacoes relacionando o manusear e a teoria.
Smetak e grupos estavam sujeitos as mesmas realidades fisicas e ergonémicas do instrumento
antes de lhe oferecer representacoes sociais simbolicas.

O VMS nasce sob uma condicao social andloga a de um bastardo: fruto do que a sociologia
da arte pode chamar de “paradoxo mstitucional”, sob a condi¢ao antropolégica de uma “gambi-
arra sonora”, ¢ filho de um nao violonista bricoleur. Nao é producio do campo violonistico,
sendo adotado por pai e grupo social nao violonisticos, dentro de um ambiente vanguardista cuja
penetracao do mstrumento era pouco legitimada. Mesmo assim o VMS vai alcancar relevancia
historica para este desinserido — ou nserido “sem aviso” — campo violonistico. Enquanto mstru-
mentista nao tendo se submetido a formacio especifica de compositor ou regente, Smetak se
submeteu durante anos e com rigor, a toda hierarquia existente no campo de producao tradicio-
nal da musica erudita que, como vimos, reservava maior poder musical e simbolico aos compo-
sitores e regentes ¢ menor aos instrumentistas. Tal posicao, apesar de seus capitais encarnados
acumulados - conhecimentos em teoria musical, praticas performaticas, actstica do som ou lute-
ria - nao o habilitou favoravelmente a ter seus processos criativos musicais reconhecidos como
“arte oficial” dentro do campo. Ainda menos ao defender modalidades de criacao musical que
destituiam o poder simbolico da figura do compositor dentro das praticas — em particular as que
nao passassem pelo registro grafado, sistema temperado ou sistemas tradicionais de estruturacao
muslcais como formas bindrias, ternarias, etc.

E justamente a condiciio de instrumentista pratico de Smetak que propicia a consciéncia da
amplitude funcional do praticista enquanto eixo dos sistemas musicais que se organizam em volta
dele. Smetak, o VMS e as praticas a eles associadas quebram o habitus musical e social tradicional
da subordinacdo intérprete-compositor. Smetak, sem diploma de compositor ou de regente, n-
subordina-se a esta estrutura conferindo poder e protagonismo as praticas e praticistas, que-
brando a estrutura tradicional de forcas dos campos onde originalmente atuava, estimulando as-
sim um maior potencial criador nos intérpretes. Mas nao somente isto, esta insubordinacio, que
reconhecia os praticistas e os tornava visivels, alcanca um reconhecimento e visibilidade nos
melos externos a academia maiores do que aquele alcancado por representantes “legitimos” do

melo académico.
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A reinsercao do VMS em priticas, producoes fonograficas e bibliograficas nos tempos atuais,
reforcam a relevancia historica nao s6 de Smetak, garantindo também que o campo de vanguarda
musical da UFBA se diferencie historicamente de outros campos similares. Aquilo que Paulo
Costa Lima chama de “passagem garantida para um universo sonoro compativel com o ideal da
vanguarda” ou “exclusivo dos baianos” (LIMA, 1999, p. 89). Miscigena o campo da vanguarda
da UFBA lhe rendendo a “orientalidade sonora” que lhe faltara e lhe completara, distinguindo-
0, através da microtonalidade, dos universos sonoros ocidentais baseados no temperamento. Mis-
cigena o campo ncluindo o som e a cultura do violao, um elo cultural com grupos e publicos
sociais menos restritos, fortalecendo o campo. Uma ideia, visao de mundo, operacio matematica
com caracteristicas sociais pela miscigenacao nio s6 do campo, mas de todo bem-aventurado que
deseje pratica-lo ou escuta-lo.

No contexto do resgate, exploracio e reinser¢io do VMS, os passos miciais dados por Cae-
tano Veloso e Gilberto Gil ao garantir os primeiros registros, seguidos das miciativas de explora-
¢ido e remnsercio por Marcos Scarassattt ou Mateus Dantas nos tempos atuais, encontram nesta
pesquisa, no que traz o ponto de visio de um instrumentista do campo violonistico através de
olhar sociologico, a contribuicio de inserir no debate um campo historicamente ausente dele.
Através dos processos e resultados aqui propostos, a presente pesquisa apresenta um novo passo
em direcao ao resgate, exploracao e reinsercao do VMS, tanto no seu ambiente de origem, como
em outros campos, abrindo assim possibilidades para que possa ser explorado em novos espacos

musicais e soclais, no presente e futuro.
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