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Prefacio

Esta obra, que agora se apresenta, tem, na sua base, um projecto de investigacao
intitulado “Dramaturgia e Recepcao: elaboracdo e registro de audiocenas a partir
da obra As Etiopicas, de Heliodoro”, que foi levado a cabo pelo autor, Marcus
Mota, no ambito de um estagio pos-doutoral realizado na Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa, durante o ano académico de 2014-2015.

Considerei, logo a partida, que se tratava de um projecto inovador na
perspectiva moderna de um dialogo interartes, dialogo este que se consoli-
dou a partir das duas tltimas décadas do século XX, quando a relacdo entre
a literatura e as artes visuais, performativas e musicais tornou-se um tema
tdo discutido que originou uma verdadeira “inddstria intelectual”. O didlogo
interartes revela-se, ainda hoje em dia, um tema estimulante. A triade “comu-
nicacdo, arte e cultura” esta intimamente ligada a intercomunicabilidade das
diferentes vozes culturais.

Através dos séculos, da Antiguidade aos nossos dias, a literatura e a cultura
classicas tém sido objecto de constantes revisitacdes, apropriagoes e transformacoes.
Actualmente, um dos dominios mais produtivos é o da reactualizacdo e aprovei-
tamento cénico-dramatico de certos textos e temas da Antiguidade Greco-Latina.
A chamada “estética da recep¢ao” propugna uma mudanca de paradigma da inves-
tigacdo literaria, privilegiando a producdo, recepcdo e comunicagado, ou seja, uma
relacdo dindmica entre autor, obra e leitor.

O dialogo entre o texto modelo original e o seu epigono constitui uma das
tarefas mais aliciantes do estudioso moderno dos textos da Antiguidade Cléssica.

Os estudos sobre aquilo a que vulgarmente se denomina “Recepcao Classica” ou
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“Recepc¢ao da Antiguidade Greco-Latina” ndo pressupdem obrigatoriamente, como

bem registra Marcus Mota,

concordancia entre um 'original' e sua releitura em qualquer suporte,
ou a consagracao de monumentos do passado como modelos para
atos criativos atuais. A partir do conceito de "fusdo de horizontes",
de Gadamer, a apropriagdo e transformagdo de textos e temas da
Antiguidade Greco-Latina busca manifestar a impossibilidade de
se separar tradicao e (re)invengdo (p. 147).

Marcus Mota refere também que

esse fenomeno de recepgdo e reinvengdo da tradicao e da cultura
classicas atingiu uma etapa fundamental j& no seio da prépria Anti-
guidade. O proprio teatro grego antigo parte de uma reciclagem
de diversas tradi¢Ges culturais helénicas, misturando formas de
espetaculos diversos como a rapsodia homérica, os cantos corais, e
rituais religiosos, entre outros ... Mas foi sobretudo com o romance
que se atingiu o ponto maximo desse movimento feito de fusdes,
hibridizag0es e renegociacdes estéticas e culturais. Na época Hele-
nistica e Imperial (Greco-Romana), com a expansdo da cultura
e da lingua grega para a Asia, Europa e Africa, os entrechoques
entre formas de expressao e vivéncias produzem um verdadeiro
laboratorio de construcdo de identidades e modelos de sociabili-
dade (p. 147-148, paréfrase).

Encontramos, por isso, entre os séculos I e IV d.C., um conjunto de textos
de prosa de ficcao agrupados sob a designacao de “romance”, os quais, por
sua vez, reescrevem toda a tradi¢do classica anterior, especialmente a epopeia
homérica, a tragédia, a comédia, a historiografia e a filosofia. Em nenhum outro
género literario, a vitalidade da tradigdo classica assumiu uma forma mais
duradoura e versatil que no romance, o mais ecléctico, versatil e duradouro dos
géneros literarios. O romance grego apresenta-se-nos, pois, COmMo a expressao
dialogica de um discurso a varias vozes, como um microcosmo de linguagens
variadas e ponto de convergéncia de enunciados tomados de outros textos.

E esse caracter plurivocal e plurimodal que lhe confere a sua especificidade
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como género e também a tonalidade enciclopédica que é uma das suas principais
caracteristicas. No entanto, dessa imensa producdo restam-nos apenas cinco
narrativas completas e alguns fragmentos. Dentre essas narrativas, destacam-se
As Etidpicas, de Heliodoro. A posicdo extraordinaria de As Etidpicas diz respeito
ndo s6 a amplitude de sua composicdo, que s6 se compara a Homero, como a
técnica narrativa e a sofisticacdo de meios utilizados. Como ja foi referido, em
sua obra, Heliodoro estabelece um dialogo intertextual com toda a producao
literaria grega, tomando Homero como o arquitexto dessa producéo. E por isso
que, na primeira parte da obra, Marcus Mota se detém numa pormenorizada
analise do canto primeiro da Iliada, analisando a figura do rapsodo homérico
com base na “exploracdo das potencialidades do som em situacdo de copresenca
entre intérpretes e audiéncia” (p. 23).

Foi, pois, na perspectiva de um didlogo com textos antigos (a Iliada e as
Etidpicas) que o projecto foi gizado e levado a cabo pelo autor. O projecto
constituiu um primeiro ensaio de encenacdo e montagem dramatico-musical da
obra narrativa de Heliodoro, o mais complexo e bem arquitectado dos romances
gregos (séc. III-IV d.C.), género que se tornou, nas ultimas décadas, um campo
inovador de investigacdo. A atestar esse facto estdo as dezenas de encontros
académicos que tém sido organizados nas ultimas décadas (e se continuam a
organizar) a nivel internacional.’

Na sua obra, As Etidpicas, Heliodoro aproveita, redefine e amplia, com notavel
mestria e sentido dramatico, toda uma tradicao performativa registada nos textos e
nos géneros literarios que o antecederam. A presenca constante de termos e meta-
foras teatrais e a tonalidade dramatica da obra comprovam que Heliodoro pretende
ndo s6 chamar a atencdo para a natureza dramatica do seu romance, mas também

para a sua real dependéncia do dominio teatral.

! Destaco os congressos internacionais sobre o Romance Antigo. O penultimo ICAN IV (International
Conference on the Ancient Novel) realizou-se em Lisboa, na Fundagdo Calouste Gulbenkian, em
julho de 2008 (www.ican2008.ul.pt).
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Marcus Mota, que é também director do LADI (Laboratério de Imagina-
¢do Dramatica da Universidade de Brasilia), prop6s-se a explorar, durante os 12
meses de duracdo deste projecto, as potencialidades dramattirgicas e musicais
d’ As Etiopicas. Apoiando-se em instrumentos filolégicos adequados, o investigador
deu uma énfase particular a questdes metodoldgicas relacionadas com a analise,
traducdo, encenagao e montagem dramatico-musical de passos seleccionados, que o
conduziram a elaboracdo de roteiros de cenas organizadas do ponto de vista audio-
visual (audiocenas) e, posteriormente, a composicao de seis exercicios orquestrais.

“Audiocenas” é um conceito cunhado por Marcus Mota

para tentar dialogar com as recentes contribui¢des dos Sound
Studies, ndo apenas para qualificar produgoes identificadas como
Sound Art (MOTA, 2013a). Sua materializacdo mais tipica reside
na elaboracgdo de roteiros que registram a disposicao de pessoas
e coisas em um dado espaco imediato. As relacdes entre pessoas,
coisas e este dado espaco imediato sdo geradas ou impulsionadas
a partir de sons pré-gravados combinados com sons produzidos
in loco. A selecdo desses sons disparadores passa pela exegese de
um texto do repertério que é decomposto em suas marcas aurais.
Estas marcas aurais e o(s) (pre)texto(s) analisados sdo reorganiza-
dos em roteiros ou escrita dramaturgica de sequéncias. Como tais
roteiros sdo flexiveis, reajustaveis as condi¢des de sua realizacao,
é possivel realizar mais de um roteiro para um mesmo material
escolhido para andlise (p. 151-152).

O impacto que As Etiopicas tiveram em algumas pecas compostas na fase
final da obra de Shakespeare permite-nos compreender melhor o complexo
itinerario que conduziu a construcao de uma Histo6ria do Teatro, as praticas de
andlise de textos cénicos e aos modos de producdo de conhecimento nas Artes
do Espectaculo.

A premissa que sustenta a andalise que Marcus Mota faz do romance de
Heliodoro (e que se reflecte na orientacdo tedrica e metodoldgica do seu
estudo), de que As Etidpicas sdo uma “experimentacao ficcional”, eleva a outros

patamares as possibilidades de interpretacdo da obra e abre caminho a novas
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tendéncias hermenéuticas. Ndao duvido, pois, de que estamos na presenca de
um estudo inovador, que vai ter certamente repercussdes na comunidade cien-
tifica internacional.

Marilia Pulquério Futre Pinheiro

Professora Catedratica de Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa
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Apresentacao

Este livro é resultado de pesquisas realizadas durante estagio sénior na Universi-
dade de Lisboa, sob supervisao da professora Marilia Pulquério Futre Pinheiro, entre
os anos de 2014 e 2015, com financiamento da Capes.' Os resultados das pesquisas
foram aos poucos sendo apresentados em diversos seminarios de pesquisa e eventos
académicos, como congressos em Portugal, nos Estados Unidos, na Franca e no Brasil,?
e integraram atividades do Clepul, no grupo de pesquisa The Classical Tradition in
Portuguese, Lusophone and European Literatures and Cultures® e do Mousiké- Textuali-
dades Dramatico-musicais, grupo de pesquisa que dirijo no Brasil, cadastrado no CNPq.

O que inicialmente me levou a Lisboa foi a oportunidade de trabalhar com a
professora Marilia Pulquério Futre Pinheiro, uma das maiores especialistas inter-
nacionais em narrativas pos-classicas, especialmente em Heliodoro, este autor de
uma unica obra: As Etiopicas. Meu objetivo foi aprofundar as questdes textuais
da obra de Heliodoro, mais propriamente sua experimentacao narrativa, que tanto
fascinara autores como Cervantes, Racine, Shakespeare, Verdi, entre outros. A partir
da compreensao de sua experimentagdo narrativa, que mixava, no século III de
nossa era, tradicdes diversas como épica homérica, dramaturgia ateniense, Filosofia,
Geografia, Historia etc., a proxima etapa seria de elaborar uma dramaturgia ampla
(atores, coros, orquestra, projecoes multimidia). Assim, integrava pesquisa textual
! Processo 1211-14-5, vigente entre 08/2014 e 07/2015.

2 Refiro-me a VIII Congresso da Abrace (2014), em Belo Horizonte; XIII Encontro Internacional
de Arte e Tecnologia (2014), em Brasilia; XII Semindrio Internacional Archai (2014), em Coim-
bra; XXV Congresso da ANPPOM, em Vitéria (2015); Seminario do CLEPUL (2015), Lisboa;
V International Conference on Ancient Novel, Houston; e Colloque International Voix, Geste, et
Rythme dans la Poésie Ancienne et Moderne, Rouen, 2015.

* Clepul: Centro de Literaturas e Culturas Lusé6fonas e Europeias, sediado na Faculdade de Letras
da Universidade de Lisboa.
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e pesquisa artistica. Em todo o caso, ndo se tratava de apenas transpor o texto de
Heliodoro para a cena e sim de enfrentar as tensdes multissensoriais provocadas
pela leitura, andlise e fruicdo de As Etiopicas, a qual se inserem em uma longa e
estimulante tradicdo de se propor eventos audiovisuais para uma audiéncia.

O momento do estagio sénior fazia convergir pesquisas ja desenvolvidas no
Laboratério de Dramaturgia na Universidade de Brasilia, que se aplicam, desde
1998, a produzir tanto espetaculos quanto publicagdoes académicas, articulando
campos interartisticos e transdisciplinares.*

Como é bem perceptivel, a tentativa de aproximar reflexées e atividades difi-
ceis de serem reunidas muitas vezes nos leva a situagdes-limites, a redefinir nossas
estratégias cognitivas. O subtitulo deste livro aponta para os campos de estudos em
colisdo e debate, rumo a uma dimensao integradora anunciada no titulo.

Imediatamente, no subtitulo, Cultura Cldssica, Dramaturgia e Sonoridades,
temos, em sequéncia, areas de atuacao as quais venho me empenhando ha mais
de vinte anos durante minha carreira como professor, dramaturgo, pesquisador e
compositor. Tal trajetoria tem se baseado na interpenetracao de Estudos Teatrais,
Estudos Classicos e Estudos do Som. O distinguivel acento em a¢des noéticas, de
natureza mais intelectual, contudo, ndo deixa de se ver defrontado com dezenas de
producoOes artisticas realizadas a partir do Laboratério de Dramaturgia.

Nesse sentido, o titulo Audiocenas determina um momento nessa trajetéria, no
qual a sucessdo e os tépicos separados nao fazem mais tanto sentido. Para “audio-
cenas”, encaminho algo que esta tanto em obras que realizo quanto nas obras que
analiso, chegando ao ponto de, em muitos casos, haver a justaposicao entre o exame
detalhado de um texto e a composicdo de uma textura orquestral.

Dessa maneira, objetivou-se trazer para o leitor como tal intercampo de ideias,
percepcdes e criacdes reverberaram em diversas atividades, entre elas, as de elaborar

um ensaio sobre Homero e a musica a partir de um texto classico. Que contribuicao

4 Para parte dessa historia, cf. Mota (2014a).

20



Apresentacdo

pode haver para os Estudos Classicos quando um compositor ou um dramaturgo
se aproxima de textos como uma “tragédia grega” ou os fragmentos de Heraclito?®
Que outro olhar, ou “audiovisdao”, pode ser realizado quando alguém com treina-
mento textualista se aproxima de processos criativos multidimensionais?®

Este livro testemunha o intercruzamento de fronteiras entre disciplinas, méto-
dos e praticas culturais. Em certa medida, traduz a busca por uma sobrevivéncia
dentro da compartimentalizacao dos saberes que, infelizmente, é parte da rotina
de um professor/pesquisador universitario.

Porém, este livro ndo se confina a minha trajetéria profissional, mas se impul-
siona na constatacdo de que a aproximacao e tensao entre tradicdo greco-romana,
dramaturgia e eventos sonoramente orientados possuem implicacdes amplas e
singulares que escapam de uma instancia individual. Se é preciso um intérprete (ou
uma equipe) com habilidades muiltiplas para perceber tais interconexdes é porque 0s
campos relacionados e contrapostos sdo eles mesmos hibridos, heterdclitos. Dessa
forma, o foco nao esta no sujeito apenas, e sim na experiéncia, na aventura de ser
capaz de (e se capacitar para) adentrar diversos campos intelectuais e artisticos
com seus protocolos especificos e variados.”

Como ponto de partida e horizonte de orientagdo para o leitor, proponho uma
énfase no som, em sua percep¢ao e producao, na onipresenca do som, como o indicou
John Cage (1961). E para que esse processo de percep¢ao e producao seja organizado
em uma experiéncia complexa audiovisual, proponho ainda uma reconceptualizacao da
dramaturgia, a partir de sua presenca nomeada ou ndo em atividades outras que o teatro.?

A onipresenca do som ndo seria assim tao problematizavel sem o recurso as

tecnologias de transmissao, estocagem e reprocessamento, as quais, a partir da

°> Discuti estes topicos, respectivamente, em: Mota (2008, 2016d e 2017).

6 Sobre o termo ‘audiovisdo’, cf. Chion (2011).

7 Foi o que me levou a realizar um mestrado profissional em Arranjo e Orquestragdo pela Berklee Uni-
versity, entre 2013 e 2014, preparando-me para as atividades da pesquisa em torno de As Etidpicas.
Discuto mais detidamente tal reconceptualizacdo em Mota (2016), prefaciando o primeiro ntimero
da Revista Dramaturgias. Disponivel em: http://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias.
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separacao do som e de sua fonte primaria, proporcionaram novas possibilidades
de intervencdo e fruicdo de coisas audiveis.

Mas aquilo que para nés hoje parece um truismo, algo incorporado ao nosso
cotidiano, como se vé na portabilidade do som em celulares, smartphones e outros
gadgets, nem sempre foi assim: ha uma longa histéria e ainda operante e funda-
mental na qual sons se produzem e sdo percebidos dentro de interagoes face a face,
com os participes estando copresentes junto as fontes sonoras.

Ou seja, 0 modo como produzimos e consumimos sons hoje foi exponencial-
mente enriquecido pelas novas tecnologias, mas tudo isso é efetivado dentro de con-
textos vivenciais multisseculares. Dessa maneira, quando eu me aproximo de textos
escritos ha mais de dois mil e quinhentos anos atras que se definem em trocas de sons
e imagens entre performers e audiéncia, como a épica homérica ou a dramaturgia
ateniense, temos em jogo uma arena em que se trava o conflito entre modos diversos
de producao e recepcao de sons. Em uma praca publica ou no Santuario de Dioniso,
s6 se podia ouvir aquilo que era produzido no tempo de sua escuta. Mas havia um
outro conjunto de sons, sons apenas referidos, sons relatados, sons indicados pelas
narrativas e falas das personagens. Esses sons virtuais eram aludidos pelos performers
(rapsodos, atores, coro) e concretizados imaginativamente pela audiéncia.

Assim, pelo menos dois tipos de sons podem ser identificados: sons produzidos
pelos performers a partir de seus corpos e atos fisicos (sons vocais em suas diver-
sas modalidades e efeitos, batidas das mdos contra parte do corpo, batidas dos pés
contra o chdo, sons dos instrumentos musicais ali utilizados) e sons referidos na
performance para que a atividade imaginante da recepcdo materializasse.

Essa distingdo é o mote para a divisdo em duas partes deste livro. Na primeira
parte, tal ‘tecnologia performativa do som’ seré analisada a partir de sua presenca da
discussdo da figura do rapsodo homérico. Parto de Homero, da Iliada, concebendo

a épica homérica como modelo ou antimodelo para subsequentes redefini¢oes dessa
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exploracdo das potencialidades do som em situacdo de copresenca entre intérpretes
e audiéncia.’

Para tanto, detenho-me em uma detalhada analise do canto primeiro da Iliada,
procurando explicitar os procedimentos de organizacdo das cenas a partir de para-
metros audiofocais. Em Homero, ndo ha apenas referéncias a atos ou coisas audiveis
por parte das personagens: qualidades e processos sonoramente orientados definem
o modo como os acontecimentos narrados, as cenas em sua inteireza e a sucessao
sdo elaboradas. Nesse sentido, o conceito de “audiocena” se esclarece: a escolha e
distribuicdo das referéncias registradas no texto sao feitas em funcdo de parame-
tros psicoacusticos. Quando o rapsodo apresenta seu material para sua audiéncia,
que apenas ouve, e vé e imagina a partir do performer, ele explora uma situagao
de contato multissensorial no qual o excesso acustico determina a mundividéncia
onirica. Parafraseando Bachelard, é preciso ouvir muito para imaginar o bastante.°

A segunda parte do livro se detém em rapsédias contemporaneas: os estudos
que explicitam as composi¢oes orquestrais por mim realizadas em torno do romance
As Etidpicas, de Heliodoro. O projeto inicial era produzir roteiros que seriam a
base para posteriores processos criativos, visando a producdo de um espetaculo
interartistico: didlogos falados por atores, coreografias, grandes can¢des corais
acompanhadas por orquestra e projecdes de video. A obra de Heliodoro fora esco-
lhida por sua teatralidade, pelas amplas possibilidades de sua materializacao cénica.

Do projeto a realidade: com a crise econdmica e institucional em Brasilia/Brasil
de 2014, as possibilidades de financiamento escassearam e tive de me concentrar na
elaboracdo dos roteiros e das composicoes orquestrais. Aquilo que seria um teatro
musicado tornou-se uma suite orquestral. Mas menos é mais: sem o foco em um
produto cénico e seu processo de montagem, concentrei-me na homologia entre a
 E ndo é por acaso este atual ‘retorno a Homero’, como se vé na defesa de um teatro rapsddico como

teatro do futuro, proposta pelo dramaturgo e pensador francés Jean-Pierre Sarrazac (SARRAZAC, 2006).
Y Em O Ar e os Sonhos, Bachelard afirma “E preciso que a imaginacio tome demasiado para

que o pensamento tenha o suficiente, que a vontade imagine demasiado para realizar bastante
(BACHELARD, 2001, p. 312)”.
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organizacdo multirreferencial da obra de Heliodoro e as possibilidades da escrita
orquestral e seu uso de combinacdo de Iayers e timbres.

Cada movimento da Suite Orquestral Heliodorina foi composto a partir de
um trecho de As Etiopicas. Foram realizadas andlises textuais e esbogos, dentro do
processo criativo, muito em funcdo de seminério de pesquisa semanal conduzido
pela professora Marilia Futre e por mim em Lisboa. Assim, com a perspectiva desse
encontro semanal fixo, era preciso produzir uma grande quantidade de materiais
musicais e estudos filologicos, partilhar cada momento da pesquisa. Os estudantes
deste seminario foram os primeiros a apreciar os sons e 0s conceitos correlatos
dessa integracdo entre pesquisa e producdo sonora.

Ha algum tempo venho pensando em como qualificar tal integracao de métodos,
processos e produtos intelectuais e artisticos. Denominei “performances instruidas”
a opcao de artistas das mais variadas expressoes em adotarem como ponto de partida
para seus processos criativos praticas e protocolos de longa tradicdo em diversos
campos de saber como andlise filologica, pesquisa de campo (etnografia), analise
musical, entre outros (MOTA, 2012).

Nas performances instruidas, a meta de tais praticas e protocolos € alterada pelo
diferencial de sua utilizacdo: o pesquisador-artista realiza, por exemplo, uma analise
filol6gica, mas ndo tem como unico produto um artigo ou um texto escrito. HA um
cruzamento de midias: a andlise de algo que gera um texto escrito produz também algo
que ndo é o resultado recorrente do uso de tal ferramenta ou procedimento de analise.

A segunda parte deste livro apresenta os textos elaborados a partir da producao
dos roteiros audiovisuais, que, nesse caso, sao as partituras orquestrais. Tais textos
procuram explicitar como as opc¢des de sonoridade da obra musical dialogaram com
o exame da texturalidade da obra narrativa analisada.™

Desse modo, complementam-se as duas metades deste livro, compostas sob o

horizonte aberto pela audiofocalidade homérica.

I As partituras com os dudios estdo disponiveis em: www.youtube.com/user/marcusmotaunb.
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Enfim, nos passos de Homero caminhamos, sob suas pegadas, os gritos dos
herdis em nossos ouvidos, a mistura de cores de uma madrugada na qual se vis-
lumbra o ciclo de dias e noites sem fim.

Agradeco a minha amada Gisele pela compreensdo e pelo apoio durante as
auséncias para as pesquisas. E aos meus filhos André e Jilia pela alegria e energia
que me fazem ser um homem mais completo e real.

Agradecimentos a professora Marilia Pulquério Futre Pinheiro pelas inimeras
horas de seu tempo dedicadas a didlogos e suporte de toda ordem em meu favor
quando da estadia em Lisboa, e pelo belo prefacio a este livro.

Agradeco também ao meu colega Ricardo Dourado Freire pelo companhei-
rismo durante estes 4 anos no Instituto de Artes e todo seu empenho em fazer as
coisas do melhor jeito.'

Ainda, sou muito grato a todos os colegas que me receberam em suas universi-
dades, manifestando esse amor pelo saber, e outros com quem tive a oportunidade
de trocas de experiéncias e ideias: Phillipe Brunet (Rouen), Marie Héléne Delavoud-
-Roux (Brest), Delfim Ledo (Coimbra) Edmund Cueva (Houston), Gabriele Cornelli
(Archai-Brasilia), Suzete Venturelli (Brasilia), Maria Jodo Brilhante (Lisboa), Fer-
nando Oliveira (Coimbra), Mario Vieira de Carvalho (Lisboa), Tereza Virginia Ribeiro
Barbosa (Belo Horizonte), Paulo Berton (Floriandpolis), Ana Maria César Pompeu
(Fortaleza), Stanley Gontasky (Tallahassee), Jerry Gates (Boston), Marcello Dalla
(Rio de Janeiro), Marcio Meirelles (Salvador), Beth Denish (Boston), Ben Newhouse
(Boston), A. P. David, Anne Iris Munhoz (Paris), Martin Steinriick (Fribourg), Rodrigo
Tadeu Gongalves (Curitiba), Tom Rudolph (Philadelphia) Sharon Broadley-Martin
(Boston), D. J. Sparr (Richmond), Mark Poniatowski (Boston), Savio Rosa (Ilhéus),
Carlos Alberto Fonseca (Sdo Paulo), Dan Moretti (Boston).

Brasilia, Laboratério de Dramaturgia, setembro de 2017.

12 Para seu pioneiro e inspirador projeto ‘Musica para Criangas’, compus a Suite Orquestral Esplanada.

25






PPPPPP






CAPITULO 1

A matriz rapsddica: uma discussao

preliminar’

Os textos homéricos apresentam-se como materiais para caracterizar uma pratica
interartistica bem definida: a de um contador de histérias (rapsodo) que se vale de
sua performance voco-gestual para orientar o imaginario da recepg¢ao (LORD, 2000).

No livro final de A Reptblica, Platdo aproxima tal pratica da atuacdo a um
teatro, de forma a realgar a diversidade e amplitude de recursos por meio dos quais
o performer se vale para afetar sua audiéncia.? J4 no pequeno dialogo Ion, Platdo
explicita a via de duas maos entre o rapsodo e sua audiéncia: as modulacdes vocais
e as imagens produzidas pelo performer sao apropriadas pelo publico, o qual é
observado pelo préprio rapsodo-ator-vocalizador (NAGY, 2002; MOTA, 2009).

Dessa forma, aquilo que para nés é, muitas vezes, apenas um fato literario,
uma realizacdo exclusivamente textualista, aponta, a partir de sua organizagao e
recepcao, para um acontecimento que insere o uso de palavras dentro de situacao
de contato e interacao face a face em uma dimensdo mais ampla, multirreferencial.
Levando em conta essa expansao de referentes e contextos, a aproximacao entre
a atividade do rapsodo e a de um performer que manipula relacdes entre sons e
imagens é mais do que uma analogia (GONZALEZ, 2005, 2011).

Para demonstrar tal criatividade audiovisual e expor alguns de seus procedi-

mentos bésicos, segue a analise de um trecho da Iliada.

! Reelaboro neste topico ideias apresentadas no XXV Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa
e P6s-Graduacao em Musica (ANPPOM), 2015.
2 Especialmente Rep. 605c-605d.



Audiocenas

Que ressoem as armas!

No primeiro encontro entre gregos e troianos (Iliada 1V, v. 422-433), temos

um entrechoque de fontes e referéncias sonoras que sao exploradas para ampliar e

fazer ecoar o conflito bélico:?

“Assim como na praia rumorosa as ondas do mar

fluem em ftiria uma apds a outra pelo Zéfiro movidas,

e no alto mar primeiro a crista irrompe, mas, depois de

contra o continente estourar, ruge alto, em torno das falésias

se avoluma e se ergue, a cuspir a salgada espuma,

do mesmo modo uma apds a outra movem-se as falanges dos Danaos
para a guerra incessante. E. cada um dos comandantes

dirigia palavras de ordem aos seus homens, que marchavam em siléncio.
Vocé nem diria que essa enorme multiddao seguindo tinha voz no peito
temendo calados seus chefes. Em torno deles todos

as armas bem elaboradas brilhavam, vestindo-os enquanto iam em filas.

®c & Ot &v aiyaA@® molumyEl kdpa Baddoong
Opvut’ €maccutepoV ZeHpov VIO KIVIGOVTOC:
TOVTQ UEV TE TPATO KOPVGGETOL, AVTAP EMELTO,
YEPOW PTYVOLEVOV peYOla Bpépet, apel 6€ T Grpog
KUPTOV €0V KOPLEOTTOL, ATOTTVEL & AAOG dyyvmv:
®¢ 10T €macovtepat Aovadv Kivovto @aAyyeg
VOAEPENS TOLEOV 8: KELEVE 82 Olo1Y EK0GTOG
NyEUOVOV: 01 &” dAAOL KTV icav, 0VdE Ke paing

16660V AoV Enecbat Exovt’ v atnlecty oMy,

3 Todas as tradugGes dos textos gregos sdo de minha responsabilidade. Para o texto da Iliada, sigo
a classica edigdo de Allen (1931), confrontada com o trabalho liderado por J. Latacz (LATACZ;
NUNLIST; STOEVESANDT, 2009). Consultei, entre outras, as tradugdes realizadas por F.
Lourenco, R. Fagles e P. Brunet, além de estudos e comentarios indicados na bibliografia.
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oY1) 6E10TEG GNUAVTOPOC: AUPL OE TAGL

s o

Tevyea TOKiA” Ehapme, TO gipévol E6TydmVTO.”

Ao iniciar a narrativa do entrechoque entre dois poderosos exércitos, o narrador
se vale de um simile, que funciona como desdobramento imaginativo: se temos
apenas um homem (rapsodo) falando diante do ptiblico, com os minimos recursos
de sua voz e agoes fisicas, é preciso intensificar a atividade narrativa (MOTA, 2008,
p. 137-236). Assim, os eventos na planicie diante da cidade de Troia sdo elevados
cosmicamente pela conjungdo entre os sons e as imagens de eventos extremos
naturais (KIRK, 1985, p. 377). O simile conta com a memoria compartilhada da
comunidade a respeito dos sons relacionados com o mar.

Dessa maneira, entre a praia e o mar especificos de cada um e as aguas revoltas
que acontecem no momento de sua reperformance, temos a atividade do narrador
em dirigir as referéncias conhecidas para aquilo que é enfatizado em seu relato.
No simile césmico, que preludia o confronto entre os homens, ha o mar e as ondas,
mas ha também seu movimento, sua agitada sonoridade. A onda no oceano surge
impulsionada pelo sopro do vento e depois se arrebenta contra a terra, provocando
um estrondoso choque. Som e furia! A trajetéria da onda é atravessada por agoes
audiveis. Quanto mais intenso, mais sonoro. Para redimensionar o que se vé, é
preciso intensificar seu efeito acustico. O rapsodo manipula grandezas sonoras para
fazer a plateia imaginar aquilo que ele relata. A onda do mar furiosa e altissonante
prepara o combate terrivel entre os guerreiros inimigos.

Além disso, cada elemento distinguivel é apresentado em ordem: praia, rui-
dos das ondas, ondas, vento, onda no mar alto, onda rebentando na praia, enorme
ruido (bramido), onda violenta nas falésias (penhascos). A sucessdo dos elementos
discretos se organiza em alternancia de sons e imagens dentro de um crescendo de
intensidade de forma a integrar cada coisa nomeada em uma instancia maior. Este
crescendo audiovisual mostra que o impeto generalizante que engloba os elementos
prossegue abarcando tudo que se ouve e vé. Ao mesmo tempo, temos materiais

diversos reunidos nessa sucessao, os quais expoem diferentes fontes sonoras e
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resultados sonoros: o som do vento agitando as aguas, o movimento das aguas,
o estrondo das aguas contra a terra, o estrondo das dguas nos pareddes de pedra.

Ap6s o simile cosmico, temos a apresentacdo rapida de um dos dois grupos que
logo se defrontardo. O simile anteposto ndo é redundantemente retomado no passo
seguinte: enquanto no céu, na terra e no mar tudo é choque, tudo é som, tudo é agita-
¢do, o narrador confronta seu ptiblico com dois perfis aurais distintos: entre os aqueus,
os ruidosos lideres de falanges sdo contrapostos aos silenciosos soldados. Tal distin¢ao
aural, ao invés de arrefecer a exploracdo das referéncias sonoras que organizam a
hipérbole audiovisual do texto, acaba por retomar e ampliar ainda mais a conexao
entre som, furia e movimento. O siléncio dos soldados ndo é auséncia completa do
som: aponta para um detalhamento, uma expansdo no uso das referéncias aurais.
Mesmo na reducdo de som, o som esta presente. A voz no peito, v 6tnOecv avony,
e ndo na boca, desloca a produgao de sons para seus efeitos. Dessa forma, a passa-
gem dos sons naturais altissonantes para o siléncio dos combatentes retine o simile
e a cena em um evento de largo espectro sonoro e de diversidade de fontes sonoras.

Com isso, observamos que a justaposicdo do simile e da cena, a sucessao dos
dois eventos distintos e conjugados apontam para a forma como o relato é orga-
nizado a partir de competéncias sonoldgicas especificas. Ou seja, o narrador do
trecho da Iliada ndo apenas registra impressdes acusticas prévias: ele as redefine
em uma expressao (SCHAFER, 1997, p. 215-218).

Audiocenas: retomadas e projecdes

Enfim, o que temos em vérios momentos da Iliada sdo acontecimentos nar-
rados que se organizam a partir da correlacdo entre referentes visuais e sonoros.
Contudo, é preciso ter em mente o contexto dessa correlacao para melhor entender
a produtividade dos sons no texto homérico. Como os textos foram elaborados para
uma situacdo que colocava face a face um performer e sua audiéncia, a dimensao

sonora dessa performance era mais que relevante: restava ao publico ouvir mais
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do que ver para, entdo, participar dos imaginarios narrados. Essa sobreatuagdo
aural da performance rapsddica ndo se restringia ao suporte vocal do narrador: os
proprios relatos se organizavam a partir de qualidades do som, de suas perceptiveis
referéncias e efeitos psicoactsticos (KAIMIO, 1977; MOTA, 2008, 2013).

Dessa maneira, textos como os de Homero sdo documentos de uma tecnologia de
manipulacdo de materiais e referéncias sonoras que podem ser acessados de varias for-
mas. Entre elas: 1- como momentos de uma longa historia das praticas e concepcoes dos
modos como 0s sons ou as paisagens sonoras foram construidos e expressos (SMITH,
2004); 2- como dados para se reconstruir uma cultura que se manifestava em situacoes
de troca mediadas performativamente tendo como horizonte a percepg¢do e manipulagdo
de sons e movimentos (NAEREBOUT, 1997); 3- como conjunto de procedimentos de
manipulacdo de referéncias sonoras e visuais em contexto recepcional, conjunto este
que pode ser estudado e redefinido em novos empreendimentos artisticos.

De qualquer forma, a intima conexao entre texto, performance e audibilidade
presente em Homero precisa ser compreendida dentro de uma cultura sem os recur-
sos da gravacdo e reproducdo eletronica do som e as decorrentes mudangas nos
modos de escuta e producdo de coisas audiveis (STERNE, 2003).

Como se pode observar no texto homérico supracitado, e em outras passagens
da Iliada, assim como a voz do rapsodo, o som esta sempre presente. A plenitude
do som é desdobramento da plenitude do rapsodo: tudo se liga a presenca, a fatici-
dade do vinculo e a copresenca entre o performer e sua audiéncia. Nada acontece
se este vinculo nao for efetivado. Tal copresenca é homdloga a da necessidade, a
da atualidade da fonte de sonora e sua escuta. Atos performativos e atos aurais sao
isomorficos: apresentam configuragoes e funcoes assemelhadas.

A partir dessa base comum, procedimentos e acoes que constroem performa-
tivamente um imaginario podem ser compreendidos por meio de referéncias audi-
veis. Dessa maneira, é possivel realizar e interpretar uma performance rapsédica

valendo-se de referéncias psicoactsticas.
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A isso, da-se aqui neste livro o nome de audiocenas, ou situacdes performativas
que projetam imaginarios a partir de sua modelacdo aural.

O rapsodo, entdo, dispde das diversas distingdes e qualidades que a percepgao
e producdo de sons possibilitam para configurar sua performance. No exemplo
supracitado, a justaposicdo do simile e da narrativa, a partir de um largo espectro
sonoro, foi elaborado com base na criativa manipulagdo de grandezas sonoras nas
quais passamos do mar encapelado para o siléncio. No lugar de reiterar o movi-
mento do simile, a narrativa segue o movimento inverso, como em contraponto.
Dessa maneira, iguala o maximo de som/ftria da natureza com o siléncio/furia dos
guerreiros. Para tanto, ao suprimir o som, ndo o elimina. O som reduzido ainda é
som na imagem visual dos homens cheios de ira. Diferentemente das montagens
audiovisuais filmicas, a cinematica de Homero se faz dentro uma audicdo e visuali-
dade generalizadas. Se se reduz uma e outra ‘banda’, ambas ainda estao copresentes.

Desse modo, tem-se uma situacdo bem diferente daquela proposta por Schaeffer
ao pretensamente retomar o modelo pitagorico: de acordo com a narrativa adotada
por Schaeffer, os discipulos de Pitdgoras, em sua iniciagdo, ndo viam o mestre
durante cinco anos, apenas escutavam suas palavras. Isso seria ‘acusmatico’ — o
procedimento que, separando som e imagem, privilegia o audivel ou a percepgao
dessa separacao (SCHAEFFER, 1966, p. 91).

Porém, uma andlise detida do modelo pitagorico aproxima-o mais da cultura
relacionada a tecnologia homérica que se assim manifestaria: “Réadio, fon6grafo, e
telefone, todos transmitem sons sem mostrar o emissor, sdo midias acusmaticas por
natureza™ (CHION, 1994, p. 71, traducdo nossa)”. No detalhe da letra, a situacdo
de iniciacdo pitagdrica, ndo a embelezada por Clemente de Alexandria (KANE,
2014), mas a descrita por Didgenes Laércio, assinala que os discipulos em esta-

gio inicial “por cinco anos mantinham siléncio, apenas ouvindo aos discursos

4 No original: “Radio, phonograph, and telephone, all which transmit sounds without showing their
emitter, are acousmatic media by definition”.
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dele (Pitagoras) sem poder vé-lo, mevtoetiov 0 novyalov, uovov t@v AOYw®V
Katakovovtes Kol ovdénm [ubBaydpavopdvieg ig 0 dokyacOeiev”.”

E perceptivel, no contexto iniciatério, que o siléncio dos discipulos ndo é
auséncia total de som ou de visualidade. De fato, as licdes eram dadas a noite.°®
Ha, pois, redugdo de visualidade, e ndo sua extingao.

Assim, o rapsodo tinha ao seu dispor possibilidades de enfatizar sons e imagens
visuais em diversos graus, sem, contudo, trabalhar com exclusdes e oposicdes polares.
O siléncio de alguma figura ou grupo ou uma cena nas profundezas da terra eram
elaboradas a partir de distinges dentro de um horizonte integrativo. Poderia haver
mais foco no som produzido ou em seus efeitos, ou naquilo que era mostrado/sugerido
visualmente. Porém, o performer ndo seria capaz de eliminar completamente uma e
outra dimensdo da audiovisualidade dos relatos. Pois a indissociabilidade entre ver
e ouvir era o pressuposto e limite estético e expressivo de sua composi¢do.

Nesse sentido, proponho o conceito de ‘audiocena’ para tentar explicitar essa
atividade do performer narrativo do texto homérico: por meio de sua voz, o rap-
sodo projeta imagindrios audiveis com referéncias a figuras, agdes, lugares e coisas
selecionados dentro de duas matrizes sensoriais basicas: audicao e visdo. Esse ime-
diato acento no som marca o carater performativo da atividade do cantor narrativo.
Por sua voz, por se fazer ouvir, o rapsodo torna presente, dentro de sua relacdo com
a audiéncia, os imagindarios que enuncia. A performance realiza-se sonoramente
tanto sem sua articulacdo vocal quanto em sua modelagdo recepcional. Ao fim temos
coisas de se ouvir e projetar imaginativamente. O som articulado presentifica o
performer, materializa os nexos entre audiéncia e universos sonoramente. Dessa

maneira, a manipulacdo de parametros psicoacusticos e de referéncias sonoras

°> Didgenes Laércio, Vida dos Fildsofos, 8.10. Sigo a edi¢do de T. Dorandi.

& As licoes eram no periodo da noite. Cf. Didgenes Laércio 8.15: “ndo menos que seiscentas pessoas
iam para as palestras noturnas dele” (tradugdo nossa). Original: “tdv 0" é€akociov ok ELdtTovg
€M1 TNV VOKTEPWVIV AKPOAGLY AIVI®V 00ToD”.
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no texto homérico é o trabalho de relagdes in praesentia, de nexos que vinculam
sujeitos e materiais.

Logo, o caminho para a compreensdo do que foi denominado como ‘Mousiké’
ou Cultura Performativa na Antiguidade passa por um exame mais atento de suas
modalidades e contextos performativos.” Se, como proclamava Xeno6fanes, todos
aprenderam com Homero,? o esclarecimento da arte do rapsodo como modalidade da

Mousikeé sendo mais produtivo, didlogos criativos renovados podem ser empreendidos.
Intermezzo: Laocoonte

Em 1766, o dramaturgo alemdo Lessing publicou o ensaio Laokoon oder tiber
die Grenzen der Malerei und Poesie (Laocoonte ou Sobre as Fronteiras da Pintura
e da Poesia). Mesmo que movido por uma reagao critica ao seu contexto intelectual
imediato, o livro é, antes de tudo, sobre Homero e a defesa da multissensorialidade
da literatura antiga. O ponto de partida para a argumentacao de Lessing é o conjunto

escultérico chamado Laocoonte e seus filhos.®

7" Sobre o contexto amplo de Mousiké, cf. Murray e Wilson (2004); Goldhill e Osborne (2004) e
Mota (2008).

8 Fr. 10 (Lescher). O texto completo do fragmento é “Desde o principio todos aprenderam segundo
Homero”.

® Imagem disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Gruppo_del_laocoonte, 02.JPG.
Sobre a obra, v. link: http://www.digitalsculpture.org/laocoon/, com imagens, textos e bibliografia
selecionada. Acesso em: 20 ago. 2019. Conferir, ainda, Muller-Dufeu (2002); Buranelli (2006);
Décultot, Le Lider e Queyrel (2012), Petitot (2012).
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Figura 1: Grupo Escultérico Laocoonte e seus filhos

Fonte: Wikipedia Commons
Disponivel em: https:/[commons.wikimedia.org/wiki/File:Gruppo_del_laocoonte,_02.JPG.

O conjunto interpreta em marmore uma cena retirada do ciclo épico troiano na
qual o sacerdote Laocoonte e seus filhos sdo atacados por serpentes marinhas.'° Em sua
argumentacdo, Lessing apresenta as diferencas no modo como as emogoes, no caso, a

dor, sdo representadas por midias diversas, como as artes visuais, o teatro e a literatura.

10 Fontes literarias: Virgilio Eneida 2.197-227; Quinto de Esmirna PostHoméricas 12.389-417, 444-
499; Higino Fdbula 135. Cf. Gall e Wolkenhauer (2008).

! Na recepcao da obra de Lessing, pouca atencdo se da a esta divisdo tripartite. Embora haja argu-
mentacdo baseada na polaridade entre a visualidade, tomada como antimodelo, e a literatura, é
possivel identificar as sobreposicdes entre artes da palavra e artes performance. Em relagdo a
abordagem dicotomica de Lessing, ver Squire (2009), que defende uma maior interagdo entre
imagens e textos na Antiguidade. Limito-me neste capitulo a questdo de tornar mais inteligivel a
atividade do rapsodo.
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Para tanto, temos o seguinte quadro que sintetiza essa argumentacgao inicial:

Quadro 1: Midias comparadas

“Um grito € a expres-
sdo natural da dor
corporal. Os guerrei-
ros de Homero nao
raro caem no chéo
aos gritos. [...] Por
mais que Homero,
de resto, eleve os
seus heréis acima da
natureza humana,
eles permanecem,
no entanto, sempre
figis a ela quando se
trata das sensacgdes
de dor e de ofensa,
quando se trata da

exteriorizacdo dessas

sensacdes pelo grito
ou pelas lagrimas, ou
pelas invectivas (1).”
(LESSING, 2011, p.
86)12

Fonte: LADI-UnB

“Nele [no drama] ndo
cremos simplesmente
estar vendo e ouvindo
a um Filoctetes que
grita; nés efetivamen-
te vemos e ouvimos
gritar (4)”. (LESSING,
2011, p. 108)

“O mestre visava a
suprema beleza sobre
as condicOes aceitas
da dor corporal. Esta,
em toda a sua vio-
|éncia desfiguradora,
era incompativel com
aquela [a beleza]. Ele
foi obrigado a redu-
zi-la: ele foi obrigado
a suavizar o grito

em suspiro. [...] Esse
simples largo abrir

a boca — pondo-se
de lado o quanto as
demais partes da face
assim séo deforma-
das e desordenadas
de modo violento e
asqueroso — na pin-
tura 6 uma mancha

e na escultura uma
cavidade que gera os
efeitos mais desagra-
déveis do mundo (2).”
(LESSING, 2011, p. 94)

As diferencas entre as midias sdo também seus limites. No caso, Lessing,

defendendo a amplitude imaginativa da palavra de Homero e do teatro, acaba por

transformar a questdo do limite em uma axiologia: a arte narrativa de Homero o

12 Os nimeros referem-se aos capitulos da obra de Lessing.
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capacita a apresentar para o leitor uma experiéncia mais global para sua audiéncia,
pois integra referéncias do texto a agOes que orientam a atividade imaginativa.
No quadro 1, as diferengas situam-se quanto a representacao fisica da dor
pela voz. Lessing argumenta que uma situacdo dolorosa efetiva é tomada por sons.
E bem dificil imaginar emocdes extremas sem alguma perspectiva aural.
Enquanto que a narrativa épica e o teatro expdem esses atos aurais, as artes
visuais, no caso, a escultura, ndo o faz. O detalhe de Laocoonte e seu filhos esclarece

o comentario de Lessing, conforme nota-se na figura a seguir.

Figura 2: Plano-detalhe de Laocoonte e seus filhos

Fonte: Wikipedia Commons

Como se pode observar, hd uma desproporgao entre a intensidade fisica da
dor, referida no texto e vocalizada na performance, e sua atualizacdo no marmore.
A amplitude da cena dolorosa, presente em Homero e no teatro antigo, porém, é
eficaz, pois é realizada dentro de um contexto de trocas entre audiéncia e performers.
A questdo ndo reside apenas no fato de termos uma oposicao entre estatuas silentes

e corpos altissonantes.
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Nesse contexto frontal de trocas, a amplitude da cena dolorosa pode ser efeti-
vada por meio da atividade imaginante que, a partir dos materiais e das referéncias
dispostos pelo performer, instaura-se um jogo que insere tais materiais e elementos
em uma experiéncia audiovisual mais complexa. Nas palavras de Lessing, “o que
nés achamos belo numa obra de arte ndo é nosso olho que acha belo, mas antes a
nossa imaginacdo através do olho (6)” (LESSING, 2011, p. 132).%3

Aqui temos uma divisao entre o que é abarcado pela visdo e o que ultrapassa

a visualidade, representada graficamente a seguir.

Figura 3: Experiéncia multissensorial

*RAPSODO/ATOR ] ( -AUDIENCIA

Referéncias a
sons
possiveis

Sons que de
fato sdao
escutados

(virtuais)

eferéncias
a eventos

visuais
possiveis

0 que de fato
é visto
durante a

erformance : :
p (virtuais)

Fonte: LADI-UnB

13 Para complementar tal afirmagdo, Lessing diz, citando um trecho de Homero {Iliada 21.385 ss} “quando
os deuses divididos quanto ao destino dos troianos finalmente engalfinham-se, toda essa luta ocorre
invisivelmente no poeta e essa invisibildiade permite a imaginagdo a expansdo da cena e deixa-a pensar,
num jogo livre tanto quanto lhe agrada, os personagens divinos e suas agdes tdo grandes e tdo elevadas
acima da humanidade comum. A pintura, no entanto, deve admitir uma cena visivel cujas diferentes
partes necessarias tornam-se a medida dos personagens que nela atuam; uma medida que o olho tem
imediatamente diante de si e cuja despropor¢do com relacéo aos seres superiores, que eram grandes no
poeta, gera monstruosidades na tela do artista” (LESSING, 2011, p. 175).
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Essa ultrapassagem da imediata instancia visual é que capacita a multissenso-

rialidade dos atos performativos, tendo Homero como modelo: segundo Lessing,

“Homero trabalha com dois géneros de seres e de a¢Oes: visiveis e invisiveis. Essa

diferenca ndo pode existir na pintura: nela tudo é visivel e visivel de um modo

singular (XII)” (LESSING, 2011, p. 175).

Entre as passagens utilizadas por Lessing para demonstrar esta superioridade mul-

tissensorial de Homero, temos o ataque de Apolo com suas setas sobre 0 acampamento

aqueu na Iliada.** O trecho é contraposto a uma representagdo visual da mesma cena:

Quadro 2: Oposicdo entre pintura e poesia épica

Pintura Poesia épica

“O que ndés vemos na superficie do
artista {a tela}? Caddveres mortos,
fogueiras queimando, agonizantes
que se ocupam com 0s mortos, o
deus irado numa nuvem lancando
flechas. A maior riqueza dessa
pintura e pobreza para o poeta”
(LESSING, 2011, p. 183).

Fonte: LADI-UnB.

14 Jliada 1.44-52. O texto original:

i 8¢ kot OVAOUTO10 KAP VOV XOOUEVOS KT,

> o

T0E’ Huoo &YV ApENPEPER T€ PapPETPNV:
gkhayEav 8 Gp’ oiloTol €’ DOV y@OUEVOLD,
avTod Ktvn0évTog: 0 8’'1jie VOKTL £01KMG.

£let’ Emert’ andvevbe vedv, petd 8 10V Enke:

dewn) 8¢ Khoyyn yévet apyvpéoto Proio:

00pTag HEV TPATOV EMMYETO KOl KOVAG ApYoVs,

avtap Emert’ avtoiot PEAOG EXEMEVKES EPLELG

BAAL’: aiel 8¢ Topal vekdov Kaiovto Hapetai.

“Vem dos cumes do Olimpo com o
coracédo irado,o arco nos ombros
trazendo e a aljava fechada as
flechas se agitavam ruidosas nos
ombros do deus irado a se mover.
Ele chegou como a noite.

Depois posicionou-se longe das
naus e arremessou uma flecha:
Terrivel ruido gerou o arco prateado.
Atingiu primeiro as mulas e os
ageis caes;

Mas depois langou as agudas fle-
chas contra os homens.

As piras cheias de caddveres ar-
diam o tempo inteiro.”
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A contraposicao entre pintura e arte verbal se da de duas maneiras:

a)

b)

quanto a manipulagdo de referéncias sonoras: “Apolo desce do cume do
Olimpo. Eu ndo apenas o vejo descer, mas também o escuto. [...] E impos-
sivel traduzir em um outra lingua a pintura musical que acompanha as
palavras do poeta.” (LESSING, 2011, p. 184).

quanto ao arranjo dos eventos: “E igualmente impossivel suspeitar dela a
partir da pintura material, sendo que aquela é apenas a menor vantagem que
a pintura poética tem diante desta. A vantagem principal consiste no fato de
0 poeta atingir aquilo que a pintura material mostra a partir dele passando

através de toda uma galeria de pinturas” (LESSING, 2011, p. 184).

Uma detida analise deste trecho vai nos habilitar a compreender melhor o que

a recepcao de Homero por parte de Lessing procura indicar.

As armas de Apolo

Como na imagem de Laocoonte, a investida de Apolo sobre o acampamento

aqueu é atravessada de dor e sofrimento. Mas habilmente Homero projeta para o

ouvinte/leitor um papel ativo na construgdo dessa cena terrivel. O rapsodo recita

0S versos que, em ordem, nos mostram:
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a)

b)

d)

o sacerdote Crises invocando a divindade — “Assim suplicou ele {Crises}, e 0
ouviu Febo Apolo, &¢ &pat” edyduevog, Tod 6° EkAve Doifog AndOIwV”;
Apolo desce do Olimpo para a Terra — “Vem dos cumes do Olimpo com o
coracdo irado, B} 6¢ kot” OVAVUTO10 KApVOV YOOUEVOS KTip”;

Apolo langa suas flechas sobre o acampamento aqueu — “Depois posicionou-se
longe das naus e arremessou uma flecha, €Cet” &nert’ dmdvevbe vedv, peta
& iov énke”, “Mas depois lancou as agudas flechas contra os homens, adtop
gnert’ anvtoiol PElog Eyemevkec Eieic/ POAN;

os resultados do ataque sdo uma grande quantidade de mortos — “As piras cheias

de cadaveres ardiam o tempo inteiro, aigl 6€ TVPaL VEKL®V Kaliovto Oapetai”.
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Embora os eventos estejam em sucessao, temos algumas lacunas importantes:
entre elas, a principal é justamente a do impacto das setas nos homens e as reagoes
desse coletivo atingido. O horror diante da praga em seus corpos, os corpos feridos
gritando suas desgracas — isso esta ausente no relato, isso a boca do rapsodo nao
enuncia. O rapsodo mostra a furia da divindade, seus instrumentos belicosos, mas
ndo os efeitos das setas nos alvos, que sdo indicados: “Atingiu primeiro as mulas
e 0s ageis caes, ovpiiag UEV TPAOTOV EMMYETO Kal KOHVOC Apyoc” e “mas depois 0s
homens [...],avtap énerr’ avroiot [...]7.

Por outro lado, hd uma énfase na qualidade sonora das armas de Apolo. Antes
do ataque, as setas na aljava produziam sons em sua agitacdo, que é extensiva da

ira da divindade.

Quadro 3: As armas

Vem dos cumes do Olimpo com o as flechas se agitavam ruidosas nos
coracgéo irado, obros do deus irado,™

B7 ¢ kat” OVAOUTO0 KapveOV EkhayEav 8 Gp’ oioTol €n” DUV
KOOIEVOS KTip FOOPEVOLO

Fonte: LADI-UnB

Apolo estd em movimento, avtod kivn0évtog, como suas armas. A ira no
coracao manifesta-se pelo som que as armas produzem.

Digno de nota é que as setas nao sao vistas em sua inteireza, pois estdo dentro
de uma aljava fechada, 16&" dpoiow &xov apenpeeéa € eopétpnyv. Este plano
detalhe nos situa diante da justaposicdo de duas informag¢des com implicagdes
mididticas diversas: as flechas produzem som, &xiay&av, mas estdo em redugao

de suas visualidades, apenpepéa e poupétpny .

15> Virgilio retoma essa audibilidade das armas de Apolo em Eneita 9. 660: “Os chefes dos Dardanios
percebem o som da aljava quando ele se distancia, Dardanidae pharetramque fuga sensere sonantem”.
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Ha, pois, no trecho uma deliberada escolha daquilo que a audiéncia vai se
apropriar para construir seu imaginario. A orientacdo do trecho é ora aumentar o
volume da referéncia aural e diminuir a referéncia visual, ora o inverso. A amplitude
do impacto da praga na imaginacdo da plateia é promovida por meio da manipula-
¢do dos dados audiovisuais. Temos uma montagem aqui, um arranjo que enfatiza
o descompasso do som frente a visualidade.

Corroborando tal arranjo multissensorial, como as flechas e a divindade estdo
cojogadas, do mesmo modo que as flechas se ocultam na aljava, Apolo também
nao é visto: “Ele chegou como a noite, 0 &’ 1jie voxTi £01KMS”.

A reducdo visual de Apolo precede o ataque. O foco é deslocado para as
setas e sua atividade sonora e mortal: “Terrivel ruido gerou o arco prateado, devn
o0& Khayyn vévetr  apyvpéoto Proio”. O rapsoso retoma a mesma referéncia aural
aplicada a fecha para marcar o trabalho do arco, &xhay&av, kKAayyn. Os vocabulos
alinham-se na producdo de sons com referéncias psicoactsticas bem definidas:
sdo sons de frequéncias agudas, estridentes, que podem estar relacionados a efei-
tos de algo perfurante, como gritos humanos de animais (porcos, lobos, cdes)
(CHANTRAINE, 1968, p. 537; KAIMIO, 1977).

Dessa forma, uma densidade de fontes altissonantes é apresentada antes do ataque,
para depois termos um vazio de som, com a visao dos cadaveres queimando nas piras.

Em sua invocacao ao deus Apolo, Crises cheio de ira e vinganca anunciara
que os Danaos iriam sofrer pelas flechas arremessadas por Apolo em retribuicao as
lagrimas que o sacerdote chorara por sua filha, ticelav Aavaol éua ddkpvo coict
Béreoow (Iliada, 1.42). Entretanto, esse pranto de dor e sofrimento logo em seguida
é ocultado: apenas os corpos crepitando sdo relatados.

Outro deslocamento: ao apresentar o impacto das flechas, o texto comeca
enumerando as vitimas por mulas e caes, para depois falar dos homens. Essa enu-
meracao é efetivada sem nenhuma referéncia aos efeitos sonoros das armas de

Apolo. Ao contrério, as flechas que abatem os guerreiros acampados sao qualificadas
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como pontiagudas, Béloc £xemevkec. O som estridente encontra sua contrapartida
da flecha pontuda e incisiva.

Adaptando a andlise filmica de S. Eisenstein aplicadas ao poema de Puschkin,
podemos acessar o contraponto entre som e imagem no texto homérico:'®

1) Vem dos cumes do Olimpo com o coragdo irado (44);

2) o arco nos ombros trazendo e a aljava fechada (45);

3) As flechas se agitavam ruidosas nos ombros do deus irado (46);

4) a se mover. Ele chegou como a noite (47);

5) Depois posicionou-se longe das naus e arremessou uma flecha (48);

6) terrivel ruido gerou o arco prateado (49);

7) Atingiu primeiro as mulas e os ageis cdes (50);

8) mas depois langou as agudas flechas contra os homens (51);

9) As piras cheias de cadaveres ardiam o tempo inteiro (52).

Quadro 4: Montagem audiovisual

1 2 3 4 5 6 7 8 9
X X
Visao X X X X X X X X

Fonte: LADI-UnB

Estamos tratando de percepcdes dominantes. E claro que ha sons e visualidades
potenciais, como no caso das mulas e dos ageis caes referidos, ou do som do crepitar
dos corpos e das toras de madeira nos altares. E relevante nessa esquematizacdo que
o verso 6 é o climax audiovisual do trecho, no qual som e imagem se apresentam
conjuntamente, no lugar dessa esperada totalizacdo na visualizacdo e escuta dos

homens atacados no acampamento gritando aterrorizados.

16 V. Eisenstein (2002, p. 13-51). Os nove versos dos trechos sdo indicados com sua numeragao
original em parénteses. As associacdes entre Eisenstein, Homero e Lessing sdo mais que ilagoes,
como bem demonstra o ensaio “Laocoén” (EINSENTEIN, 2010, p. 109-202).
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Com isso, a estratégia foi traduzir o alcance da destruicdo das armas de Apolo
na exposicao de uma fusdo entre som e imagem no lugar de mostrar o horror dos
homens. A desgraca que se abateu sobre os aqueus foi transferida para o plano imagi-
ndrio. O rapsodo apresenta as armas, e o publico, cimplice, audiovisiona as mortes.

Como climax audiovisual do trecho, o verso “Terrivel ruido gerou o arco pra-
teado, dewvr| 0& Khayyn véver dpyvpéoto Prolo” expode a organizacdo das tensdes

sensoriais da cena, ao justapor lado a lado fonte sonora e visual.

Quadro 5: Climax audiovisual do verso 49

Terrivel ruido 0 arco prateado

devn 8¢ Khayyn apyvpéoto Proio

Fonte: LADI-UnB

Os dois sintagmas encontram-se homogeneamente construidos e fechados,
em sequéncia de adjetivo e verbo com terminacdes semelhantes. Esse recurso
singulariza cada sintagma, travando-o, evidenciando a sua unidade. Sendo
assim, som e visdo repartem posicoes semelhantes e diametralmente opostas.
Esse equilibrio em tensdo equiponderante faz convergir o jogo entre referén-
cias sonoras visuais em torno da figura de Apolo e seu potencial destruidor, na
iminéncia do ataque.

O interessante é que depois desse climax audiovisual, as referéncias explicitas
ao som desaparecem. Com isso, temos a correlacdo entre a selecdo e disposicao
dos eventos e sua manipulacdo multissensorial. Se, para cada evento, podemos
ter fontes, referéncias e efeitos sonoros e visuais combinados, a escolha desses

elementos acarreta orientacdes para atos recepcionais.
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Desse modo, temos dois eixos que configuram as trocas entre o performer e sua
audiéncia: as audiovisualidades, em seus contrapontos e convergéncias sensoriais,

e a sucessao dos eventos apresentados.

O rapsodo em performance

O que fica patente neste e em diversos outros trechos homéricos é que a sucessao
dos eventos apresentados em si mesma ndo é o foco exclusivo da atividade do rapsodo.
Se considerarmos os textos restantes de a Iliada e Odisseia como documentos das praticas
de performers engajados em uma interacdo com sua audiéncia, podemos observar que tais
praticas exploram midiaticamente a situacdo na qual tal interacdo acontece. Ao manipular
grandezas aurais e visuais, o performer manipula tanto a sua propria presenca diante da
audiéncia, quanto o seu vinculo com esta audiéncia. Afinal de contas, estamos diante
de grandezas audiovisuais também: a voz e a figura do rapsodo que se multiplicam em
sucessivas e discretas unidades e o grupo de pessoas que se vincula ao performer.

Em termos gerais, podemos formular a seguinte analitica do contexto perfor-

mativo do rapsodo:

Quadro 6: Analitica do contexto performativo

O rapsodo e seu publico estdo em uma situagéo frontal e imediata de
1 interacdo."” H4, desde esse momento, uma discordancia audiovisual
entre a instancia singular do performer e do grupo que o observa;

Fonte: LADI-UnB

7" Simonides (Fr.464 PMG) afirmara que Homero e Estesicoro performavam para o povo, Geice Aoois.
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Ou seja, do mesmo modo que, em situagdo de contato, performer e audiéncia
partilham um espaco de trocas marcado justamente pela simultanea presenca de
instancias heterogéneas, o espaco imaginativo se organiza nas contracenagoes entre
figuras distintas quanto a magnitude de suas presencas.

Tal quadratura do jogo entre participes de um contexto performativo e mundo
imaginario é materialmente definida pelo transito entre as dindmicas perceptivas
que ocorrem durante as trocas entre performer e puiblico e contracenagdo entre as

figuras imaginadas, como pode ser observado no diagrama seguinte.

Figura 4: Interagdes dinamicas em uma situacéo performativa

Figuras

Rapsodo Recepcdo

M

Fonte: LADI-UnB.

Levando em consideracdo as dinamicas perceptivas apontadas, seria possivel
elencar algumas eventuais estratégias dessa complexa rede de atos e referéncias.
Como podemos observar, o rapsodo projeta para o imaginario da plateia uma figura
poderosa, habil, dindmica, que atrai a atencao dos que em volta observam e parti-

cipam do evento perfomativo.'®

18 Sobre a espetacularidade do rapsodo, v. Vilardi (1982-1983).
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Para materializar esse centro de interesse, o rapsodo aproveita diversos recur-
sos: a partir de si mesmo, de sua relacdo com a audiéncia e da composicao audio-
visual dos eventos previamente conhecidos.

Inicialmente, o foco em si mesmo.' A relacdo do perfomer com a audiéncia é
assimétrica: o rapsodo posiciona-se destacadamente por meio de sua composicao
audiovisual. Ele efetiva um centro audiofocal. Essa presenca espacializada é refe-
rida na compilagdo que envolve a disputa entre Homero e Hesiodo.’ No Certamen,
preludiando o jogo de perguntas e respostas a partir de enigmas, a contenda e seu

resultado sdo assim descritos:*!

“Ap6s ambos os poetas terem competido maravilhosamente, dizem que
Hesiodo venceu desse modo: ele se encaminhou para a centro e passou a
fazer perguntas a Homero, e Homero as respondeu.”

APPOTEPOV OE TAOV TOMTAOV BovpacTdS Aymvicapévey vikijoal poot tov ‘Hoiodov

TOV TpOTOV TODTOV: TPoeABOVTa Yap €ig TO péEGoV TuVOAvEsHat Tod Ournpov kad’ &v
gkaotov, 10V 8¢ ‘Ounpov amokpivachar.

O texto mostra a disputa entre os dois performers diante de juizes e do publico.
Hesiodo, iniciando a disputa, desloca-se para a area de atuacao, situada no meio
do espago que envolve litigantes e publico. Para ter um centro focal em um espago
publico, o performer precisa se diferenciar da audiéncia que o envolve e estar

posicionado a alguma distancia dela, para que seja visto e escutado. Esta area de

9 A ‘regra panatenaica’, que coloca competidores em alternancia e sucessdo para demonstrar suas
habilidades, ratifica o foco em um performer a cada momento: “[Sélon] promulgou uma lei dizendo
que as obras de Homero deveriam ser performadas publicamente a partir de revesamento, tal que
de onde o primeiro deixa, o segundo comeca sua parte dali,Td te Opnpov €& dmoPfoiiig yéypape
payodeichat, olov Smov 6 Tpdtog EAnéev, ékeifev dpyecdur tov Exdpevov (DIOGENES LAERCIO,
1.57)”. No dialogo platénico Hiparco, temos: “ele [Psistrato] foi o primeiro a introduzir os versos
de Homero em nossa terra, e ordenou que os rapsodos nas Panateneias seguissem os versos em
sucessdo por revesamento, koi 76 Opfipov €nn TpdTOGEKOGEY €15 TV YTV TOLTNVL, Kol NvayKaoe
T0UG pay®dovg [Mavabnvaiolg €€ dmolyemg £petic avta duévar” (HIPARCO, 228b).

% Para o texto, sigo Bassino (2013) e West (2003). Para uma discussdo do Certamen, v. West (1967),
Graziosi (2001), Rosen (2004), Uden (2010).

21 Certamen 70-75.
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atuacdo é o espaco ocupado pelo performer no duplo movimento de se investir de
centro audiofocal e de se distinguir da audiéncia.

No texto do Certamen, este centro focal envolve deslocamentos e posiciona-
mentos. Mas hé a possibilidade de outros recursos. No fon platénico, o rapsodo

fala de como observa o seu publico a partir de um estrado (Bjpio.):*

“Sei muito bem: do alto do meu estrado eu vejo quando eles choram, ficam
terrivelmente perturbados e se afetam com as coisas que faco,

Seja no centro de uma circunferéncia, seja do alto de um estrado, o rapsodo
em situacdo de performance ao mesmo tempo que efetiva sua area de atuagdo,
posiciona a audiéncia em espaco de recepcdo. As distingdes entre espagos projetam
a simultaneidade de agbes complementares.

Dentro desse espaco, o performer articula sua presenca. Uma das marcas dessa
presenca esta na caracterizacao especifica do rapsodo quanto ao seu vestuario. Ainda
em Jon, por duas vezes a personagem Sdcrates refere-se ironicamente as vestes do
rapsodo fon (Ion 530b, 535d):

1-“Sabe, ion, por muitas vezes eu senti inveja do que vocés, os rapsodos, tém
a capacidade de fazer. Por causa do que vocés fazem, vocés sempre precisam
tanto estar bem vestidos, com a aparéncia a mais espléndida possivel [...].

2 - Viu? Olha ion, nés poderiamos afirmar que esta na posse de suas faculda-

des mentais um homem tal que, enfeitado com roupas multicoloridas e coroas
de ouro, fica chorando durante sacrificios e festas,

22 Jon 535e. Para a tradugdo, v. Mota (2009).
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Entre os itens indicados que comp&em a figura do rapsodo, temos a roupa de
muitas cores e adorno e uma coroa dourada na cabeca. Outro elemento de caracteri-
zacgdo é o bastdo, papdog: “rapsodos ndo portam uma phormix para acompanhamento,
mas, sim, 0 mesmo bastdo de um orador na assembleia (BURKERT, 1987, p. 48)”.%

Para visualizar estes elementos, tome-se anfora de figuras negras em Odeburg,
Stadtmuseum (SHAPIRO, 1993, p. 100).%* No centro da imagem, posiciona-se na
plataforma o rapsodo portando seu bastdo, tendo a coroa na cabega e as vestes
adornadas. Outro exemplo é uma cratera tarquinia n. 137262, no Museo Naziona-
lie Tarquiniense (BUNDRICK, 2015, p. 33).% Nela, vemos um jovem no centro
da cena subindo uma plataforma/estrado (Bfjia) de dois degraus em direcdo a um
outro homem que segura um bastdo, papdoc.

Além desses elementos de caracterizagdo do rapsodo, temos a fisicidade mesma
do performer: seu rosto, seus gestos, seus movimentos, sua voz.

Assim, podemos organizar a composicao da presenca do rapsodo do seguinte

modo.*

2 Pindaro (fstmica 4.37-39) havia associado Homero ao rhabdos: “Mas Homero de fato honrou-o {Ajax}
entre os homens, ele {Homero} que alinhou/exaltou todas as valentes aces dele{Ajax}, mostrando-as
com seu bastdo divinos ressoantes versos para futuras geracoes se entreterem, gL’ “‘Ounpdg tot tetipokey
S avBponav, 0g otod /dcav Opddcaug apetav kot PaPdov Eppacey / Beonesiov Eméwv Aotmoig
aBvpewv”. O bastdo é um actimulo de referéncias — autoridade, magia, instrumento de um andarilho,
corregdo. Por exemplo: no Hino Homérico a Hermes vv 529-530, Apolo oferta a Hermes o bastdo
magico, caduceus: “belissimo bastdo de bem-estar e riqueza, de ouro vou te dar, SAfov kai TAoVTOL dDow
nepIKoAALD paPdov, /ypuceinv”, como apresentado em Iliada 24.343-344.V. Stanford (1945). Richard
Martin (2013, p. 317-319) argumenta sobre a dimensdo ética e corretiva (“be both ‘correct’ and ‘cor-
rectional’””) implicada no vocabulo, associando-o a performance homérica, esvaziada por Platdo em As
leis 700c: “as criangas e seus cuidadores e multiddo toda foram organizados pelo respeito ao bastao,
Touot 8¢ Kol moudoryyois Kol T mAgiot® dxho PaPdov koopovong 1} voubEmoig €ylyveto™.

Figuras negras, Odeburg, Stadtmuseum. Disponivel em: http://www.stadtmuseum-oldenburg.de/
startseite/#&panel2-1 . Acesso em: 20 ago. 2019.

Atribuido a Pantoxena. Museo Nazionalie Tarquiniense 137262. Disponivel em: http:/www.
cerveteri.beniculturali.it/index.php?it/194/museo-archeologico-nazionale-tarquiniense. Acesso
em: 20 ago. 2019.

‘Ruidos’ aqui dizem respeito a outros possiveis sons ndo vocais produzidos com os bragos, com a
manipulagdo do bastdo e da roupa do rapsodo, por exemplo.
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Figura 5: Analitica do rapsodo restrito a si mesmo
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Fonte: LADI-UnB.

Assim, levando em conta a producao da presenca do rapsodo restrito a si mesmo,
vemos que ha um aciimulo de materiais e atos que indicam a complexidade multis-
sensorial da performance da poesia épica. A audiéncia se vé diante de diversas midias
projetadas durante o tempo em que se vincula a demonstragao de habilidades do rapsodo.

Tal complexidade multissensorial no passado foi interpretada negativamente
como excesso, exagero. De fato, a figura de one-man show somente se manifesta
na heterogeneidade de meios e efeitos empregados. Porém, esta sobreatuagdo
compreende-se mais a partir da prépria situagdo de performance que apenas de um

equivoco do intérprete durante sua interagdo com a audiéncia.

Sobreatuacao

Na Poética, em seu capitulo 26, Aristoteles aproxima-se da questdo (Poética
1461b -1462a):
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Qual das duas é a melhor, a mimesis épica ou a mimesis trdgica — al-
guém poderia se questionar. Se a menos vulgar é a melhor, de tal modo
que sempre se dirige aos melhores espectadores, fica claro que vulgar é a
que imita tudo em excesso. Pois ao supor que os espectadores ndo com-
preenderiam {o espetdculo} a ndo ser que ele {o ator} se apresentasse a
se mover com muitos movimentos, tal como os limitados auletas girando
em circulos querendo imitar lancamento de disco, ou a empurrar o corifeu
enguanto performam a Cila.?” A tragédia seria assim, como atores mais
antigos pensariam dos que vieram depois — Minisco chamava Calipides
de macaco por muito se exceder e opinido semelhante havia a respeito
de Pindaro.?® Estes ultimos se opdem aqueles, como a arte {da tragédia}
em sua totalidade quanto a épica. Dizem que {€pica} é para espectadores
mais capacitados ndo havendo a necessidade de arranjo de movimentos,
enguanto que a tragédia é para os mais limitados. Ent&o, o que € vulgar,
claramente € inferior.

¥ Lucas (1978, p. 352) “He {o auleta} must have interrupted his playing in the interest of his mime”.
Ou seja, o padrdo seria uma performance mais estatica dos auletas. “Cila” refere-se ao monstro
marinho que ataca a embarcacdo de Ulisses em Odisseia 12.86-260. Nesse caso, na performance
ditirambica aqui visada, o auleta imitaria a agressividade do monstro que, no texto homérico, possui
doze patas, seis cabecas e trés fileiras de dentes em cada boca, a morte negra a tudo devorar,tfig
7 To1L T6deC giot Suddeka mavteg Gmpot,/EE 8¢ 1€ ol Seipai mepiunkee, &v 88 kdotn/ouepdoiin
KeQaAn, €v 8¢ TpicToryotl 060vTeg/TuKVol Kal Bapées, mhelot péhavog Bavdroto (Iliada 12.89-92).

28 Minisco “iniciou sua carreira no tempo de Esquilo — diz-se que ele um ‘ator esquiliano’. Cali-
pedes foi o enfant terrible da nova geracao. Menisco insultou seu colega mais novo provavelente
na década de 420 B.C. A anedota atesta a controvérsia ja em curso na terceira geracdo de atores
tragicos” (CSAPO, 2010, p. 118).

2 Sobre 'd1Gdovta, acrescenta Wartelle (1985, p. 42), “Entreméler son chant (en parlant du chant du
choeur superposé au dialogue)”. Mais especificamente aqui “canto em competi¢do”.
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nOTEPOV OE PEATIOV 1| EXOTOUKT| LIUNGIG 1) ) TPOLYIKY|, SITOPTGELEV GV TIG. &1 Yap M)
frrov optikh Pertiov, Towdt & M Tpog BeAtiong Osatdg oty det, Aoy Sflov ETun
GITOVTOL LLULOVIEVT] POPTIKT]: MG YOp OVK aicOavopévav av un avtog Tpocdij, ToAANYV
Kkivnoy kivodvtot, olov oi padror ainted kKuAdpevor av dickov 8én wpeicOu, kol
EAMKOVTEG TOV KOpLPATOV GV ZkOALOY GOADGLY. T PEV 0LV Tpaymdic Tl Th £6TiV, GG
Kol 01 TPOTEPOV TOVG VGTEPOVG AVTAV HOVTO VITOKPITAS: MG Alay yap VepPdAiovta
niOnkov 6 Muvvickog ov KodMmmidny skédet, torodm 8& §6&a kai mepi ITvSdpovmv:
¢ & ovTOL EYOVGL TPOG ADTOVG, 1) EAN TéYvM TPOG THY émomotiay Exel. THV UEV

00V TTpOG D0t EMEKEIC PUOTY ElVon <OT> 0VSEV SEOVTOL TAY GYNUATOV, THV 88
TPOLYIKTV TTPOG PODAOVG: €1 0DV QOPTIK,XEipmV STikov 8T1 dv £ln. TPOTOV PEV 0V THG
TOMTIKTG 1] Kot yopio GALG TG VIOKPLTIKTG, Emel £oTt TEpLepyaleabot Toig onpeiolg
Kol poymdodvta, Omep [€otl] ZwoicTpatoc, kai didovta, dmep Emoiet Mvacifeog

6 'OmovvTIoG. £t0L 00OE Kivno1G fmaca dmodoKILacTéa, simep Lmd’ dpymotc, GAL 1
Qavrov, dmep kol Kodmmion émetipdro kol vov GAL0IS G 00K ELEVOEPAG YOVOIKOG
LHOVUEVOV. ETLT) TPay®di0 Kol GVEL KIVIGEMG TOLET TO QTG DOTEP 1| ETOTOLi0: S10L
Yap TOD AVOyIVOOKEW Qavepa Omoio tig EoTv "

Procurando rebater criticas a tragédia, Aristoteles centra-se, nesse trecho, na
comparacao entre o trabalho do ator do teatro e o do intérprete da poesia épica.
Fundamental na argumentacdo € a relacdao entre movimento e excesso. Em primeiro
lugar, a performance épica e a tragica aproximam-se ao articularem a fisicidade de
seus intérpretes. E ndo somente tais modalidades performativas: a danga também
se faz presente, projetando um amplo campo de trocas e mutuas implicacées entre
as diversas atividades artisticas.

E sob o dominio do movimento, entdo, em uma tentativa de compreender a
performatividade em seu amplo escopo, que Aristoteles argumenta sobre formas de

excesso atuacional. A primeira forma identificada é uma complexa rede de nexos.

54



A matriz rapsdédica: uma discusséo preliminar

Figura 6: Sobreatuacéo negativa
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Fonte: LADI-UnB

O modelo negativo do excesso ndo se baseia no proprio movimento e em sua
quantificacdo. Nao seria o fato de haver muitos movimentos que geraria algo estética
e cognitivamente deficitario. H4 uma orientacdo do processo para o proprio ator: o
foco da performance é a possibilidade de, em uma relacédo frontal e sincrona com
a audiéncia, vincular a atuacdo as habilidades do performer.

No exemplo citado, o do auleta na performance ditirambica, esta desproporciona-
lidade da atuagdo é bem evidenciada.* Em virtude do acoplamento entre o musicista
e seu instrumento, o auleta pressupOe certas restricoes em sua atividade e, a partir da
exploracdo destas restricoes, é que ele se define. Antes de tudo, o auleta efetiva-se
como um musicista em performance, equipado com seu instrumento e acessorios.
No detalhe da anfora E 270, Museu Britanico, vemos esses itens:*! os dois cilindros,
a coroa, a forbeia e parte da longa veste especialmente adornada. O que o auleta
mostra é fungdo de se apresentar para o publico como musico: como o rapsodo, ele
organiza sua presenca a partir das marcas de sua funcao, ou seja, o rosto descoberto,

a forbeia, e a veste larga e sem mangas convergem para maximizar o uso das maos

30 Bélis (1999, p. 107) situa a referéncia de Cila no texto aristotélico como performance de uma com-
posicdo ditirambica de Timéteo de Mileto. Sobre as obras de Timéteo de Mileto, v. Hordem (2002).

3 Para a anfora E 270, link: http://www.britishmuseum.org/research.aspx. Acesso em: 20 ago. 2019.
Cf. o ainda ttil Bundrick (2005, p. 34-42).
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e da boca no instrumento.* Logo, o auleta distingue-se audiovisualmente por seu
arranjo multitarefa, por meio de sua caracterizacdo funcional e sons que produz.

Constata-se que o auleta ndo se expressa por palavras. O foco principal de sua
performance é produzir som, ser uma fonte sonora. Na referéncia aristotélica da
Poética, o auleta se desdobra em movimentos circulares do ditirambo e, dentro da
encenacao de uma narrativa mitica, a criatura Cila. Nesse caso, os atos aurais do
auleta vinculam-se a producao de visualidades.

O texto aristotélico informa-nos mais incisivamente sobre este vinculo: dentro
da performance do mito, o auleta relaciona-se com um dos membros do coro, acdo
que, no contexto, indica uma personificagdo ou tradugdo em movimentos de algo
presente na narrativa mitica. Ou seja, hd maior foco no auleta exercendo uma acao
corporal intensa sobre outra figura em cena, que tocando seu aulos, koi £EAkovteg
TOV Kopuoiov v XkvAAav. Mesmo assim, os auletas performam seus instrumentos,
adA®OGLY, enquanto empurram o corifeu.

O acimulo de atividades aqui é a ampla audiovisualidade do auleta: ele, ao
mesmo tempo, toca seu instrumento e contracena com outros agentes em cena.
Mesmo com a restricdo de sua voz, ele age como o ator e o rapsodo: ocupa um
espaco, interage com os demais agentes e com a audiéncia, produz referéncia sobre
0 universo que atualiza e sobre sua propria atuacao.

Até aqui nada poderia indicar algo negativo. Mas devemos notar que o recurso
ao auleta se faz em termos de simile, de uma exemplificacao dentro do processo
argumentativo de Aristdteles. Neste trecho da Poética, Arist6teles cita andnima ou
comum opinido que correlaciona uma proporcao entre quantidade de informacdes e
horizonte cognitivo da audiéncia. Assim, quanto mais uma performance apresenta
maior nimero de agOes caracterizadoras, maior serd a compreensao da plateia,

aicBavopévav, em relagdo aquilo que foi para ela performado.

320 uso da forbeia indica um lugar publico, ao ar livre, para a performance. V. Bélis (1986). Sobre
as vestes, v. discussdo em Lee (2015).
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Na exemplificacdo dessa hipdtese, ja comeca Aristételes a mostrar sua opo-
sicdo: pois ele apresenta duas referéncias conjugadas de performances de auletas
marcadas ndo apenas pelo incremento da acdo, mas por um conceito limitado de sua
elaboragdo. Assim, o auleta que rodopia e o que tromba em cena ambos se comple-
mentam. Se o auleta, principalmente a partir das inovacoes do Nova Musica, adquire
uma dimensao mais espetacular de sua performance, isso nao significa que ele deva
se entregar a algumas solugdes mais imediatas quanto a sua presenca em cena.

O material mitico de base poderia nos dar algumas possibilidades outras que
se retorcer ou espancar colegas.

O trecho de base para as agdes de Cila encontra-se na Odisseia®® (Iliada

12.85-88):

E nela {na caverna} mora Cila, a latir terrivelmente

a voz ndo mais aguda que a de um filhote recém-nascido,
mas ela mesma um monstro horrivel. Ninguém ficaria
feliz ao vé-la, nem mesmo um deus se encontrar com ela.

&vBa 8™ évi VAN vaiet devov Aehakvia.

TS ) 0L QoVI| HEV o1 GKOAOKOG VEOYIATIG

yiyvetan, adth) 8 ate TEA®P KakoV: 00OE KE Tig v

ynOncetey iddV, 000" &l Be0g avtidoeiey.

O texto homérico comeca com uma énfase no som ao descrever Cila. Assim,

o auleta teria um ponto de partida para sua performance instrumental. O texto,
antes de detalhar a forma descomunal do monstro,* indica que ndo era coisa de se
ver, que nem um deus poderia estar face a face com a criatura. Se nao é para ver, é
para se ouvir. A separacao entre som e visualidade aqui projeta uma recomposicao
da recepgdo do monstro. A assincronia entre som e imagem efetiva o fato que o
monstro escapa do frame: ele ndo cabe naquilo mesmo que o tenta apreender ou
definir. Cila, pois, ultrapassa o horizonte comum da experiéncia humana. Para tanto,
esta excedéncia é marcada audiovisualmente pela tensdo entre percepcoes diversas.

¥ Sobre a figura de Cila e sua recepgdo, v. Hopman (2012), Ogden (2013, p. 129-135).
3 Jliada 12.89-92.
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Uma das representacdes visuais mais antigas do monstro em uma cratera de

figuras vermelhas:®

Figura 7: Cratera com a figura de Cila

.y

i-l-ll-llldlf

Fonte: Wikipedia Commons

A imagem funde a figura da mulher, dos caes e da serpente marinha, em uma

forma analitica que, ao mesmo tempo, retoma e reinterpreta o texto homérico.>

% Cratera, figuras Vermelhas. Integra colecdo do Museu do Louvre (CA 1341), datada entre 450 e
425 a.C. Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Scylla#/media/File:Scylla_Louvre_ CA1341.
jpg . Acesso em: 20 ago. 2019. Imagem em dominio publico.

% Ha semelhancas entre este hibrido e outro um pouco tardio (340 a.C.) na cratera de figuras verme-
lhas na colecéo do J. Paul Getty Museum. V. http://www.theoi.com/Gallery/P27.1.html. Lembrar
que, antes de se tornar um monstro, Cila era uma ninfa.
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De volta a Odisseia: Cila esconde-se/mora em uma caverna.?” De 14, ela emite
sons terriveis. Nao vemos Cila: ouvimos seus gritos. Ela é puro som. A caverna
funciona como um ressonador natural que amplia/altera determinados sons, dewov
Aglaxvio. Os sons de um cdo recém-nascido sdo modificados pela caverna, produ-
zindo o terror que antecede a visagem da criatura. Um filhote recém-nascido chora,
e essa lamuria amplificada retine as ambivaléncias da stplica e da tortura. Sendo
os sons produzidos por Cila comparados a algo ndao mais que os ganidos de um
filhote, Tfc f| Tol VY p&v dom ordlakog veoyiliic, o efeito da caverna estd em
tornar audivel a modificacdo da fonte sonora: estes ganidos ecoando nas paredes
da caverna para fora dela ndo vao resultar em um som encorpado e forte, como se
esperaria de um homem adulto. O texto nos fala da voz de Cila, pwvn. Esse mons-
tro, quando se faz ver, impressiona pelas seis bocas e pelas bocas com trés fileiras
de dentes, os dentes grandes e sem espaco entre eles. Ou seja, ndo vemos Cila, e
ouvimos seu som. Quando a vemos, nosso foco é nos seus 6rgaos produtores de
som. E como se Cila mesma fosse gigante como a caverna que ela ocupa, emitindo
sons assim Ccomo sua casa-antro.

De dentro da caverna para fora dela: a embarcagao de Ulisses aproxima-se do
rochedo onde esta Cila. O monstro abocanha seis dos tripulantes que nos estertores

da morte gritam suas dores e os horrores finais (Iliada 12, p. 249-250, 255-257):

“e choravam alto pra mim, chamando

pelo meu nome, pela Ultima vez, o coragdo em prantos.

eles se contorciam enquanto iam para o penhasco.

Em seguida, na entrada [da caverna] ela os devorou enquanto gritavam
e as maos estendiam para mim durante a luta fatal.

% Iliada 12.80 “no meio do penhasco estava a caverna envolvida em névoas, pé€co® &’ €v oKOTEA®
£0TL 6MEOG NEPOELDES”.
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E1E 0€ POEYYOVTO KaAEDVTES
€€ovopaKANONY, ToTE ¥~ Dotartov, dyvipevol Kiip.

([I)g ]0'1’ Y~ aomaipovtes deipovto mpoTi TETPOC:
avTod & givi BOpnot katobie kekAny®dTog
YEWPOG ENOL OPEYOVTOG €V aivi] dnoTiiTL:

Dessa forma, temos uma convergéncia entre sons: o choro da assassina Cila
se encontra com o desespero de suas vitimas (e o siléncio de Ulisses...). Temos,
assim, uma sucessdo de acontecimentos actsticos dentro e fora da caverna, mar-
cados por uma complementariedade altissonante. Essa montagem audiovisual se
vale da énfase primeira no som como forma de ampliar tanto a ferocidade de Cila
quanto os produtos de sua boca mortal.

De volta ao Auleta: além de se valer das referéncias ao som de Cila, no caso do
trecho citado da Poética, o instrumentista em performance contracena com o lider
do coro, no caso Ulisses. E para Ulisses-corifeu que o grupo de homens-coro estende
seus bracos e direciona as vozes, £ug 6¢ pO<yyovto kaAedvtec. Assim como no mito,
Cila atacou e devorou um grupo de homens, o Auleta também o faz, mas ataca Ulisses
e ndo os demais integrantes da embarcacao. Nesse sentido, tal equivocado ataque
desdobra a transformacao do movimento circular dos ditirambos no redundante girar
em circulos, algo como perda de controle do que fazer em cena. Assim, o auleta que
rodopia sem parar e o que colide com o corifeu exemplificam a também redundante
expressao “a se mover com muitos movimentos, TOAANV Kivnow Kivodvton”.

A partir disso, vemos que a referéncia a muitos movimentos como algo nega-
tivo de fato projeta um modelo que se fundamenta no intercruzamento de variadas
opgodes diante de um evento performativo em sua amplitude e audiovisualidade.
Entre elas, temos o modo como este evento é organizado, composto para sua rea-
lizagdo; como este evento é performado; e como ele é recebido por seu ptblico.

O modelo negativo retine tudo isso. Embora esta fenomenologia em suas dis-
tingdes se aproxime da heterogeneidade do evento performativo que descreve,

as identificacGes entre excesso de movimento, reproducdo e déficit cognitivo da
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audiéncia e os links entre tais instancias nao sao demonstraveis. O modelo negativo
parte da pressuposicao de que haveria uma causalidade estreita entre tais instancias.

Sendo assim, a oposicdo e hierarquia entre arte com mais movimento e arte
com menos movimento seria um coroldrio dessa pressuposicao.

Neste caso, partindo da correlagdo entre reproducao, déficit cognitivo e quan-
tificacdo de movimento, as artes com mais movimento seriam as inferiores, e artes
COm menos movimento, as superiores.

Dentro desse modelo, a arte do rapsodo suplantaria a do ator da cena tragica,
pois prescindiria de movimentos, sendo dirigida a espectadores mais capacitados,
THY P&V 00V Tpdg Oeatdg EmEtkelc eacty glvat <oi> 00SEV déovral TdV GyNUAT®Y.

O segundo modelo retifica o anterior. Nele, Aristoteles retira a questdao do movi-
mento nas artes performativas da estreita cadeia de nexos anteriormente apresentada.
Assim, o excesso atuacional, a maior presenga de movimento nao é algo negativo,
mas uma possibilidade efetiva das artes performativas. E algo mesmo integrante da
atuacao, tij¢ Vokprtiki). Dessa maneira, o problema ndo reside no objeto de repre-
sentacdo e sim nas habilidades do intérprete. Aqueles intérpretes com um dominio
parcial de suas habilidades e com uma limitada perspectiva de sua situagdo performa-
tiva acabam por oferecer opgoes imediatistas quanto ao seu modo de estar em cena.
Portanto, apresentar muitos movimentos nao € algo em si censuravel.

Na comparacao entre os dois modelos, notamos que no primeiro a arte do
rapsodo, em sua melhor avaliacdo, comportaria uma restricio de movimentos,
enquanto no segundo o excesso de movimentos é uma possibilidade admissivel,
gotL mepiepyaleotan Toig onpeiolg kol poy®dodva.

Mas que movimentos sdo estes?

Note-se que o segundo modelo pode ser denominado de ‘orquésico’, pois baseia-
-se na danga — &tto. 03¢ kivnoig émaca drodokiactéa, gimep und dpymoig». De fato,
a producdo de movimentos comparece como algo determinante para todas as artes
performativas, aqui incluidas a arte do rapsodo, a dos atores tragicos, a dos cantores

liricos e a prépria danga. Todos se valem de seus corpos em situacdo de performance.
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Todos nao apenas executam acoes relacionadas a especificidade de tradicao artistica:
antes, a0 mesmo tempo que recitam versos, personificam figuras em contracenacao,
cantam e dangam, articulam movimentos fisicos diante de sua audiéncia. A partir

disso, poderiamos construir o seguinte quadro de modalidades da Mousiké:

Quadro 7: Modalidades da Mousiké

o
=

Fonte: LADI-UnB

E possivel observar que a arte do ator tragico é a mais completa, sendo o teatro
a convergéncia e transformagdo das diversas modalidades das tradi¢des rapsodi-
cas, liricas e orquésicas. Ser mais completa aqui ndo significa ser a melhor, como
parece ser o objeto de Aristoteles no capitulo XXI de sua Poética.* Na cena tra-
gica, incluem-se ndo apenas modalidades presentes nas outras artes, como também
algumas que lhe sdo determinantes.

Em todas as outras artes, mesmo que haja uma relagdo transpositiva do mundo
do mito em forma de atos de caracterizacdo, de aproximacdo entre o intérprete e
as figuras da narrativa, ha ainda um intervalo no qual identificamos o cantor, o
dancarino e o rapsodo como agentes funcionais, paramentados de acordo com
suas tradicOes performativas singulares. Ja o ator possui o rosto coberto por uma

mascara e interage com outras figuras igualmente mascaradas. Dessa forma, ele se

3% Poética 1462a- 462b.

62



A matriz rapsdédica: uma discusséo preliminar

identifica por atualizar a narrativa mitica em contracenacdes que reiteram, pelos
demais mascarados, as referéncias a esta atualizacdo. Um retoma o mesmo pro-
€esso que o outro executa — trazer para a audiéncia a concretizagdo audiovisual
de um outro mundo agora. Enquanto as demais artes possuem diversos graus de
caracterizacao e personificacdo da narrativa mitica, nenhuma chega a alienagao atu-
acional que a arte do ator tragico realiza. Todas possuem marcas de caracterizacao
e personificacdo, mas, mesmo atualizando as figuras da narrativa, um rapsodo ou
um cantor lirico continuam sendo aquilo que se apresentam para o publico: uma
instancia performativa na qual a habilidade especifica define sua acdo e recepcao.
Eu ouco e vejo um rapsodo e identifico o rapsodo como tal, como um agente que
me traz para esse momento figuras e acontecimentos da narrativa mitica, mas que
continua como um rapsodo, como alguém paramentado de determinado modo e
se valendo de tais e tais recursos. Agora, quando eu ougo e vejo um ator tragico,
eu procuro identificar que figura da narrativa ele esta atualizando, e ndo o proprio
ator tragico, pois o que define o ator tragico é ser uma outra coisa que ele mesmo.
E o que importa é ser a figura que ele atualiza em cena.

Por isso, a contracenacdo torna-se fundamental nesse processo. No entrechoque
entre as figuras atualizadas pelos atores, torna-se possivel distinguir as personagens
e os acontecimentos do espetaculo. Um rapsodo ndo contracena, no sentido técnico
do termo. Ele estabelece relacoes com a audiéncia, mas ele apresenta, por sua voz e
movimentos corporais, alguns dos tracos das figuras e das acdes da narrativa mitica
que serdo apropriadas pela audiéncia. Todavia, diante dela, continua a mesma figura
com sua coroa, bastao e vestido colorido.

Ou seja, o que difere uma e outra modalidade da Mousiké ndo é a auséncia ou
presenca de movimento. Ainda, cada modalidade da Mousiké apresenta recursos
ou tracos presentes nas outras modalidades.

Em sua andlise, Aristételes aproxima tais modalidades, tornando surpreendentes
algumas sobreposicoes, como a do auleta com o rapsodo. Porém, se ampliarmos a

imagem utilizada para compreender o auleta em performance, a comparagdo com
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o rapsodo se torna significativa e esclarecedora, assim como o quadro de distingdes
apresentado e a singularidade do ator tragico.

Ao examinar a conhecida anfora n. 1843,1103.34 de figuras vermelhas que
esta no Museu Britanico, identificamos o aulete equipado e paramentado apresen-
tando-se em uma plataforma (Bfjpa), como o rapsodo. A imagem é o reverso de
uma anfora que possui um rapsodo na outra face.*

O estrado crava o performer em um ponto focal para audiéncia, ao mesmo
tempo que delimita o raio de acao do agente, em virtude do “perimetro de pequenas
dimensodes” da plataforma.*’ Na imagem do auleta, nota-se que a borda do vestido
se mexe: tocando seu instrumento, o musicista move-se, seguindo as conformacoes
da melodia que apresenta. Dancam o auleta e a vestimenta, mas dentro dos limites
do estrado. O corpo do musico subordina-se as referéncias sonoras, transformando
som em movimento fisico.

J& o rapsodo ndo danga. Ndo ha musica para orientar sua récita. Entretanto, o
corpo inclina-se, o rosto fita a plateia, os bracos se projetam para frente, apoiados
no bastdo. Assim, ele apresenta outras possibilidades de movimento, voltadas para
construir sua figura como performer dentro de uma determinada tradi¢cdo e como
agenciador das figuras e ac¢Oes as quais se refere durante sua performance.

Como nesse primeiro capitulo procedemos a uma investigacao preliminar das
marcas performativas do rapsodo, finalizamos com a discussao sobre as falas do
rapsodo, a partir da parte terceira da Retorica de Arist6teles, que amplia as consi-
deracGes do capitulo 26 da Poética, as quais nos remetem para a textualidade da
épica. Se, como foi visto, a questdo do movimento nas modalidades da Mousiké

culminou na constatacdao de que, por meio da leitura, é possivel experienciar os

% Figura vermelha em anfora no Museu Britdnico, n. 1843,1103.34. Disponivel em: http://www.
britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectld=399287
&partld=1&searchText=kleophrades+painter&page=1. Acesso em: 20 ago. 2019.

4 Expressdo em Bélis (2011, p. 27).
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efeitos dos agentes em sua atuagdo, ha que se pensar nos textos como registros de

acontecimentos performativamente orientados.
Palavra em performance

O foco de Aristoteles na Retdrica é esclarecer a atividade de elaborar e propor
discursos para uma assembleia, situacdo que se aproxima daquilo que o rapsodo e o
ator realizam.* Comum a estes trés é a performance vocal, pronuntiatio, articulada
na partilha face a face de um espaco-tempo com uma audiéncia. Para Aristételes, ao
tratar da arte dos discursos, a questdo da performance vocal apresenta-se como um
intercampo entre tradi¢coes performativas distintas e aproximadas: a do rapsodo, a
do ator e a do orador. E o que podemos deduzir do esboco histérico do tratamento
da questdo nos estudos da oratéria analisados por Aristételes (Retdrica 3.1.3):

“Em terceiro, o que possui o maior impacto e que ainda ndo foi alvo de um exame
detido, as coisas que se referem a performance vocal.** Realmente s6 passou a ser
percebida tardiamente mesmo na arte da tragédia e na do rapsodo, pois, no comeco,
0s poetas eles mesmos performavam suas tragédias. E claro que ha algo disso também
na retdrica como na arte poética, tpitov 6& TOUT®MV O SUVOULY PEV EYELLEYITTNV, ODT®
0" émkeyeipntat, Ta wEPL TNV VIOKPICLY. KOl YOp €I TNV TPAYIKNVKUL Poymdioy Oy
& mapfAdev: Vrekpivovto yop oTol oG Tpaymdiag ol momtod T TpdTov. Sfrov ovv
OTL Kol TEPL TV PNTOPIKNV £0TL TO TOLOVTOV DOTEP Kol TEPL TNV TOUTIKNVY”.

A passagem encontra-se no livro terceiro da Retdrica, no qual se procede ao estudo
de como se organiza e se profere o discurso do orador para seu auditério. Dada prece-
déncia de atores e rapsodos nessa atividade, Aristoteles parte de comparagdes como

forma de esclarecer as aproximacoes e diferencas entre a oratoria e as demais artes.

4l Sobre a relagdo entre Retérica e Homero, cf. Ahern (2009), Gonzalez (2011), Knusden (2014).

2 Enumeracdo relativa a ordem de temas que se relacionam com a expressdo/estilo (Aé€1g). O primeiro
tema é a producdo da persuasdo; em segundo, como isso se organiza em expressdo linguistica; e,
ao fim, a sua enunciagdo fisicizada diante de alguém.
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A expressdo-chave aqui é performance vocal, ta wepi v dmokpiowy. Inicial-
mente, temos uma referéncia ao ator verbal da réplica, da fala em contracenacdo do
ator. Nesse sentido, entende-se a afirmagdo de Arist6teles que apenas tardiamente
a questdo foi inserida nos estudos da arte da tragédia e do rapsodo, pois, segundo
0 estagirita, a performance dessas artes prescindia de uma contraparte — o respon-
dedor. Assim, com o foco em si mesmo, haveria a tendéncia a igualar o intérprete
como a fonte e centro tinico do evento performativo. Nesse sentido, compreende-se
o que Aristételes afirma, da ndo existéncia de estudos ou treinamento formal da
performance vocal do rapsodo e do ator (GONZALEZ, 2005, p. 72).

Por outo lado, para além dessa discutivel historiografia e conclusdo tdo cau-
salista, o termo Vmoxpitrg situa o ato de fala em sua amplitude, de uma interagdo
entre partes, troca de falas que sera explorada, seja pelo rapsodo, seja pelo ator no
teatro. Em outras palavras, Dokpttng nos remete a presenca especifica do performer
em um dado contexto de trocas — a cena.*?

Aristoteles centra-se em um aspecto dessa presencga em cena: a producao vocal.

Segundo o estagirita (Retdrica 3.1.4),

a performance vocal se fundamenta na voz, isto é, no modo como
ela precisa ser usada para cada estado emocional, umas vezes em
alta outras vezes em baixa ou média intensidades, e como se usam
os sons em suas alturas, umas vezes agudos, graves e médios, e tam-
bém os ritmos em cada caso. Trés, pois, sdo as coisas que devem ser
consideradas: intensidade/volume, altura/frequéncia, ritmo. Aqueles
que, entre os que participam dos concursos, valem-se dessas coisas
sdo os que ganham praticamente todos os prémios. E assim como
os atores hoje tem mais influéncia nos concursos que os autores, do
mesmo modo também isso acontece nas disputas nas assembleias,*
em virtude da degradacao das institui¢des ptiblicas.* £éotv 8¢ ah
L&V &v Th eV, Thg ot Sel ypficOon Tpdc EkacTtov mahog,0lov
nOTE PEYAAN Kol TOTE pikpd Koi péon, kol dg Toig TOVOLC, 010

43 Para uma discussdo do termo Vrokprig , cf. Else (1959) e Gonzalez (2011). Para a produtividade
do termo na Retdrica, cf. WARTELLE (1982, p. 437).

4 Nas decisdes tomadas em assembleias ptiblicas e nos tribunais.

4 Nessa frase final, sigo a traducdo de Alexandre Jtnior; Alberto; Pena (2005, p. 242).
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v 0&ela kol Papeig kal péon, kol pvOuoig tict Tpog EkacTta.
Tpio yap Eotiv mepl & okomodowv: tadta & €oti puéyehog dppovio
PLOUOC. T HEV 0DV AOL0 GYESOV EK TV dydVmY ovTot AapBévovoty,
Kol kaBdamep kel peilov dHvavtal viv TV TomTdV ol DITOKPLTAL,
KOl KOTO TOVG TTOAMTIKOVG AyDVaS, S0 TV LoyOnpioy TdV ToATdv.

Aristoteles apresenta o uso da voz em performance como a exploracao de para-
metros psicoacusticos, cuja identificacdo se manifesta desde os textos homéricos e
é discutida nos estudos musicolégicos antigos, desde Arquitas.*®

O que se percebe nesse trecho é uma tentativa de compreender o excesso
atuacional de rapsodos e atores em seus estados alterados: a versatilidade e o
dominio das possibilidades expressivas é ambivalentemente tratada. Mas este é
outro tema. Interrompemos por aqui a leitura de Aristoteles. Estd na hora de voltar

para o texto homérico.

46 Sobre tais parametros nos textos literarios gregos antigos, especialmente Homero, v. Kaimio (1977).
Sobre o debate musicolégico antigo, cf. entre outros BARKER (2007).

67






CAPITULO 2

No principio foi o som: andlise de
lliada |

“Entdo nosso Homero vamos deixar pra 14, ja que é ndo mais possi-
vel perguntar o que ele tinha em mente ao compor esses seus Versos,
Tov pév "Ounpov toivov €dcmpeyv, Enedn Kol advvatov
gnovepéabar ti mote vodv tadta Emoincey ta £mn”

Platdo, Hipias Menor 365 c,d.

“I have always heard /your voice in that sea, master”
Derek Walcott. Omeros LVI, iii.

Em uma obra que se organiza em torno de modelo aural de producao e recep-
¢do, o som, em suas diversas materialidades e magnitudes, é onipresente. Perce-
be-se, na abertura da Iliada, uma rede de falas e agcdes que se justapde ao tema da
praga enviada por Apolo.!

Tal justaposicdo ndo é gratuita dentro de um horizonte cultural marcado pela
interacdo face a face entre os falantes: a praga efetiva-se, como as trocas ver-
bais, por meio de contatos fisicos entre agentes: o sacerdote Crises vai junto as
naus suplicar por sua filha Criseida. Dirige-se a todos os aqueus e, entre eles, 0s

chefes Agaménon e Menelau. A stiplica e proposta de Crises provocam reacoes

! Platdo, Republica 392e, evidencia o carater inaugural e paradigmatico do trecho ao fazer Sécrates
perguntar: “Vocé conhece os primeiros versos da Iliada nos quais o performer narrativo conta que
Crises implorou para que Agaménon libertasse sua filha, e que o rei irritou-se com ele, e que Crises
entdo, ja que ndo conseguiu o que queria, invocou a divindade contra os aqueus? £rnictacot tig TAddog
0L Tp@dTaL, &V 01¢ 6 TOMTAG POt TOV P Xpvonv Seicbot Tod Ayapéuvovog droldoat Ty Buyotépa,
TOV O& YOAEMAIVELY,TOV OE, EMELONOVK ETOYYaVEY, KaTeDYEGHUL TOV AYoidV TPOG TOV OedY.”
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contraditdrias: a maioria é favoravel ao sacerdote (22-23), mas Agaménon ndo ape-
nas nega libertar Criseida, como também expulsa Crises do acampamento (24-32).?

No detalhe de seu caminho de volta dessa reunido com os argivos, percebemos que
“silencioso ele foi andando pela praia do mar estrondeante: e, afastando-se, o ancido
rezou para o soberano Apolo, 1] 6’ dxéwmv Topa Biva molveroicfolo Ooidoong: /moAA
&’ €mert’ amdvevde Kiwv pad’ 0 yepanog / Andihmvi Gvaktt (34-36)”.

A partir do siléncio do sacerdote e da tipica paisagem sonora do mar revolto, os
acontecimentos da Guerra de Troia encontrardo sua draméatica forma de realizacao.
Aqui, na praia, a praga foi gerada.

Em seu comentario a Iliada, o influente scholar estadunidense G. S. Kirk ques-
tiona e ao mesmo responde a respeito do sentido deste trecho: “Ha algum con-
traste intencional entre o siléncio do sacerdote (dkémv) e o estrondo/rugir do mar
(moAvgpAoioPoro)? E claro que néo, pois ele esté silencioso porque decidiu obedecer
e ndo responder [a Agaménon], e o mar esta a rugir porque é o que ele tipicamente
faz, ao menos no genitivo — noAvpAoicfoto é um epiteto padrdo e preenche o espago
necessario do verso, ja que o poeta escolheu enfatizar a ideia de mar nesse trecho.
Ainda os efeitos de Oiva ... Boddoong frequentemente sdo cheios de tensdo e tristeza
(por exemplo, os arautos indispostos em 327; a embaixada em 9.182; o lamento de
Aquiles em 23.59, conforme sua tristeza em 1.350) e isso talvez dé uma certa cor ao
siléncio temporéario de Crises, tornando-o sinistro (KIRK, 1985, p. 56-57)”.

A veemente recusa de G. S. Kirk em correlacionar as duas referéncias sonoras

retoma o comportamento de Agaménon: ambos procuram interditar um evento aural.

2 Neste capitulo, os niimeros entre parénteses referem-se aos versos do primeiro canto da Iliada.

* No original: “Is there an intended contrast between the priest’s silence (dkéwv) and the roar of the
sea (molv@AoicPoto)? Ostensibly not, since he is silent because he decides to obey and not reply,
and the sea is roaring because he decides to obey and not reply, an the sea is roaring because that is it
typically does, at least in the genitive — moAvroicfoto is a standard epithet and fills the necessary
part of the verse, given that the poet shooses to emphasize the idea of the sea at this point. Yet the
overtones of 6iva ... Bokdoong and so on are often of tension or sadness (e.g. of the heralds going
unwillingly at 327; the embassy at 9.182; akhilleus’mourning at 23.59, cf. his sadness at 1.350)
and this perhaps colours Khruses’ temporary silence, making it ominous”.
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No caso do fil6logo, esta surdez interpretativa aparece argumentada e comprovada
pelo texto homérico, como se o préprio texto recusasse tais ilacées audiofocais.
Mas, assim como Crises ndo foi silenciado por Agaménon, uma critica integrativa
das afirmacdes incisivas de G. S. Kirk nos oferece um ponto de partida para reinserir
a produtividade dos sons e suas implicacdes na textualidade homérica.

De inicio, a falsa questdo da intencionalidade de fato aponta para a questao
mesma da relevancia — se de fato essa cena assim expressa, de alguma forma, foi
organizada para enfatizar algo. Para tanto, tal relevancia seria verificavel, registrada
nessa organizagao e no curso da obra. De varios modos, o fil6logo nega a relevan-
cia da alusiva produgdo sonora do texto citado. Ha um esforco de tentar explicar,
de encadear razdes, justificativas. Seu ponto de partida é o negar o contraste entre
o siléncio do sacerdote e o mar ruidoso. Para comprovar que nao ha contraste ou
correlacdo entre os dois eventos justapostos na cena, o fil6logo normaliza os referen-
tes: explica o comportamento aural de Crises pela simples reinsercao do contetido
do verso 33: “Assim ele [Agaménon] falou. E entdo o ancido ficou com medo e
obedeceu aos comandos do rei, Q¢ Epat’, £de15ev 8’ O YépwV Kol Emeifeto pHdm”.

Dessa maneira, a reducdo sonora de Crises estad vinculada a Agaménon e nao
ao mar. No entanto, o texto homérico ndo se articula em sucessao de contetidos das
falas das personagens. A abertura da Iliada mostra a rapida sucessao de blocos de
versos relacionados com mudancas focais. O cantor narrativo disponibiliza para
sua audiéncia um espago composto por uma modulacdo das orientacGes para se
contextualizar os eventos apresentados. Em ordem, temos:

I) invocacgdo das musas (1);

IT) projecao da contenda entre Aquiles e Agaménon como causadora das des-

gracas entre os aqueus (2-7);
I1T) identificada a divindade que insuflou a contenda entre Aquiles e Agaménon (8-9);
IV) a praga: efeitos e causa (10-11);
V) cena de Crises diante dos aqueus junto as naus (12-33);

VI) Crises anda pela praia e mais adiante ora a Apolo (34-43a);
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VII) aresposta de Apolo (43b-53);
VIII) assembleia dos aqueus. Debate entre Agaménon e Aquiles (54-305).

Graficamente, temos o seguinte quadro.*

Quadro 8: Sequéncias da abertura da Iliada

Espaco-tem-
Quant. Foco Fontes sonoras® Textura

Fora do .
- . Monofo-
Invocacéo tempo e Potenciais cantos da(s) .
1verso Musa . . nica efou
das Musas do espaco Musa(s), ira de Aquiles .
P polivocal
cotidiano
Causalida . .
de divina Fora do tem- Potenciais sons dos deu- Monofo-
o 2 versos po e espaco Apolo ses olimpicos com foco nica efou
da discér- S :
dia cotidiano em Apolo Polivocal

Troca de falas entre

Crises no . Crises, 0s aqueus e -
Tempo e Crises, 2 - Sucessdo
acampa- . Agaménon. Modulagdes
22 versos  espaco defi- aqueus, ; de vozes
mento dos ; - vocais que apresentam .
nidos Agaménon L e isoladas
aqueus as reacdes emocionais
no curso do encontro.
Sons das flechas, som do
A resposta ) arco, sons dos abatidos
de A polo a Tempo e Crises, (homens e animais) pela
ora 20 de 19 versos  espaco defi- Apolo, este em sua des rap a Polivocal
Criges nidos aqueus P graca,

som das piras pegando
fogo

IS

Reelaboro o quadro geral do primeiro canto apresentada em Latacz, Niinlist e Stoevesandt (2008).
Em De Anima 419b, Aristételes faz uma divisdo genérica entre dois tipos de sons e sua audibilidade,
assim, ha dois tipos de sons: o que é uma atividade e o que é uma poténcia £ott 8¢ 61TT0G 6 YOPOG*
0 LEV yap EVEPYELG TG, O O€ dbvaug”.
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Multidao
dos aqueus, -
) ) Sucessao
A assem- Tempo e Aquiles, Tumulto, trocas verbais d
) ) . e falas
Vi bleia dos espagco defi- Calcas, e suas modulacgdes monoféni-
aqueus nidos Agaménon, emocionais.
cas.
Atena,

Nestor

Fonte: LADI-UnB

Observa-se que a estabilizacdo do tempo, espaco e foco efetivada na sequéncia
VIII é precedida por rapidos e contiguos blocos de versos com diferentes modos
de apresentacdo. O sacerdote Crises anda silencioso na praia de ondas ruidosas,
posiciona-se entre seu encontro com 0s aqueus junto as naus e a furiosa acdo de
Apolo. A condensada audiocena de um verso faz convergir os blocos de versos
anteriores e posteriores: o foco tinico, pivotal, aparece na invocagao as musas,
na identificacao de Apolo como a divindade que carreou os males aos aqueus e
em sua centralidade como agente desses males, bem como na prece de Crises; e a
alternancia entre falas efetiva-se no aspero encontro de Crises com Agaménon,
assim como, depois, na querela entre Agaménon e Aquiles, com a participacdo de
Calcas, Atenas e Nestor, ja que tais revezamentos entre interlocutores se ddo por
blocos continuos e sucessivos de falas.

De qualquer forma, o siléncio de Crises ndo se confina apenas aos comandos
de Agaménon. Desde o inicio da peca, ha todo um jogo de rapidas modificacGes
em diversos parametros dos materiais organizados para o acontecimento rapsodico:
em sucessao, temos unidades ou blocos de versos que variam na extensao/duracao
dos versos, na focalizacdo, nos referentes espaco-temporais e na manipulagao de
grandezas sonoras aludidas.

Em termos de dimensdes quanto a unidade, o monoverso da reducao de inten-
sidade sonora de Crises aproxima-se do monoverso que abre o proémio da obra.
Comungando com este monoverso, ha a questao do centro focal. Nesse ponto, é

preciso ampliar a extensao do conceito. No momento, 0 que mais importa é sobre
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0 que ou quem o ato discursivo se ocupa em dada configuracdo espaco-temporal.
O fato de alguém estar sozinho e calado dentro de uma obra marcada por situa¢des
interindividuais e performada em trocas intersubjetivas entre o performer e sua
audiéncia ndo é algo casual ou residual. No quadro anterior, é possivel indexar a
dupla reducao de Crises (sonora e intersubjetiva) como um destaque audiovisual.
No lugar de muitos versos que apresentam diversos eventos com multiplos eventos
e demasiado resultado sonoro, temos um close up, uma interrup¢ao no comeco da
estabilidade narrativa que parecia adquirir a sequéncia no acampamento junto as
naus (sequéncia V). A violenta expulsdo de Crises promovida por Agaménon acaba
por produzir um intervalo breve mais distinguivel de condensados materiais audio-
visuais. A acdo desmedida de Agaménon ultrapassa a 6rbita isolada da personagem
e nos arremessa para a construtividade da obra. Assim, um mesmo ato vincula-se
ao contexto personativo e outro ao imaginario audiovisual que se efetiva nas trocas
entre o performer narrativo e sua audiéncia.

E para que enfatizar o isolamento da figura de Crises? Essa desvinculacdo da
coletividade, do todo social é compreendida no manifesto horizonte supraindivi-
dual que comanda a narrativa e sua extrinsecacdo fisica durante sua performance.
Durante a assembleia (VIII), os querelantes Agaménon e Aquiles mutuamente se
acusam de agir em funcdo de interesses parciais, de confinarem suas decisdes em
algo que ndo provém do consenso ou do bem-estar do grupo. Apolo surge sozi-
nho, lancando suas terriveis setas sobre a multidao dos aqueus. Agaménon, o lider
politico e militar dos aqueus, isola-se de seus pares ao ndo acatar o tom favoravel
a Crises enunciado pelos homens no acampamento.

Essa tensdo entre o coletivo e o individual dentro de um horizonte de trocas
intersubjetivas apresenta uma réplica audiofocal na sucessao de blocos ou unidades
de versos nos quais predomina o destaque/acento em uma figura; em uma produgao
sonora unica; em diversas figuras; ou em produgoes sonoras multiplas. O diferencial
do verso 34 reside em uma concentracao inédita e inaudita dos padrées audiofocais

apresentados e imediatamente apresentados: um homem sozinho e calado que tem
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ao seu lado o mar e suas ondas. Até esse momento, embora tivéssemos figuras focais
isoladas, elas ou produziam muito som ou se integravam dentro de um aconteci-
mento coletivamente orientado: Apolo sozinho joga suas terriveis e ruidosas setas
para a multiddo e as grandes figuras de Agaménon e Aquiles debatem em suas falas
mediadas por outras figuras e diante de uma audiéncia massiva.

Desse modo, o que é importante realcar é que o siléncio de Crises se faz
dentro de um universo de manipulacdo de grandezas sonoras no qual nao ha lugar
ou momento em que a produgdo de som nao esteja presente. Ha som mesmo nos
moribundos, em seus gemidos, e nos cadaveres acossados e espicacados pelas
aves do céu. Logo, fazer notar uma redugdo da intensidade de sinal de uma figura
dentro desse universo altissonante ndao é marcar o siléncio em si, mas reverter essa
reducdo para a producdo sonora geral desse universo.

De inicio, é preciso correlacionar a reducdo da intensidade sonora ao conflito
de grandezas sonoras da obra. Ha uma escala de intensidades que pode ser dire-
tamente auferida na obra. Como nao é possivel proceder a uma objetiva medicao
de frequéncias dos acontecimentos sonoros potenciais ou aludidos no texto, ha a
alternativa de comparar tais acontecimentos e suas grandezas implicadas.

Até antes de seu insulamento actstico e social, Crises tem foco e voz: ele
performa sua solicitacdo aos aqueus em um lugar definido para uma audiéncia
definida. Essa cena tipica de pedido para uma assembleia exibe um primeiro perfil
do sacerdote, o qual sera desconstruido pela intervencao de Agaménon. Mas Crises
ndo é um suplicante qualquer: ele chega investido da autoridade de um represen-
tante religioso, ao portar os signos visiveis da divindade: stémmata (fitas, aderecos)
atados a um cetro dourado.® Esta sobreposicdo entre o papel do suplicante e a dig-

nidade de um alto funcionério posiciona Crises em um status de excepcionalidade.”

¢ Iliada 1, 15, 374.

7 Segundo Ammone (2012, p. 59), “Crises é um suplicante atipico no panorama homérico: ele ndo
tem motivo para ostentar submissdo, pois se apresenta ao acampamento aqueu ndo como cidaddao
privado, mas como representante de um deus e protegido dele. Suas armas sdo os stemmata, que
ndo devem ser entendidos como os sinais rituais de suplicantes, atestados em época pds-homérica,
mas, sim, como lagos do sacerddcio que o fazem porta-voz de Apolo.”
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E tal excepcionalidade é construida na acumulacdo de atributos e informacoes: o
suplicante ndo suplicante vem ao acampamento dos aqueus e ndo performa um
ato de suplica com toda sua gestualidade especifica (ALDEN, 2001, 2007). Além
dos sinais visiveis de Apolo, ele carrega abundantes riquezas para compensar o
possivel retorno de sua filha, Criseida (13).

Neste ponto, o destaque da figura de Crises o projeta para além da unidade
narrativa em que a cena se desenrola.? A referéncia ao resgate de Criseida solicita
do espectador eventos ndo relatados neste inicio da obra. Mais adiante, na reca-
pitulacdo dos eventos performada por Aquiles a Tétis,” amplia-se o conjunto de
referéncias que impulsionou a vinda de Crises ao acampamento dos aqueus. Para
uma audiéncia reduzida, minima, que ndo precisava deste relato dos acontecimentos,
Aquiles conta que ele e os aqueus participaram do saque da cidade de Tebas e que,
na divisdo dos despojos de guerra, Criseida coube a Agaménon.'° Ou seja, mais de
trezentos versos depois, ha uma exibicdo mais global dos fatos.

Ao mesmo tempo, tal desconexao cronologica dos eventos aponta para o ritmo
de montagem frenética inicial da obra, que se perfaz na sequéncia de conden-
sados blocos de versos incompletos quanto ao seu desenvolvimento, como um

trailer.™ A figura de Crises emerge desses procedimentos de montagem de cenas

8 Mais detidamente, Scodel (2002, p. 101) afirma que “Contrariamente a pratica usual homérica,
Crises recebe um artigo definido quando é mencionado pela primeira vez — {tov Xpvonv} — o
que implica que é um nome familiar”.

9 Iliada 1,366-412.

10 [liada 1,366-369.

' Em termos sintaticos, temos o testemunho de Chantraine (1953, p. 12) “Uma das marcas que deter-
minam os processos da sintaxe homérica é a construcao apositiva. [...] [a partir dos primeiros versos
da Iliada] A ordem das palavras € livre e os termos da proposigdo sdo definidos pelas aposi¢des
que se apresentam sob formas diversas e autbnomas. Mijviv é determinado por um genitivo, depois
por um adjetivo isolado e distante, depois por um relativo. Do mesmo modo, yvyag esta associado
a dois adjetivos que se encontram sobre planos diferentes, ...toAL4G e ipBipovg , e a uma genitivo
nNpodwv, isolado, muito distante da palavra da qual ele depende. A autonomia de cada termo tem
como consequéncia que o aedo pode, em cada circunstancia, perder de vista a palavra a qual ele
se refere, dai as liberdades no uso da regras, e também a presenca de grupos de palavras que ndo
se conectam estritamente aos que os precedem ou sucedem.”
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como um fator de unificacdo até que a querela entre Aquiles e Agaménon conduza

a narrativa.?

Seguindo essa dindmica de apari¢des do sacerdote de Apolo, temos:

1) Crises nomeado distintamente, Tov Xpuonv, em funcdo de uma conexao causal,
ovveka, que associa o ultraje impetrado por Agaménon ao sacerdote de Apolo;

2) Crises agora é mais que um nome: discursa para a assembleia, recebe
um clamor popular de assentimento e é rebatido pelas irasciveis palavras
de Agaménon;

3) Crises isola-se em siléncio perto da praia;

4) mais distante do acampamento dos aqueus, Crises profere sua invocacdo
a Apolo;

5) dez dias depois, Aquiles relembra os eventos anteriores a ida de Crises ao
acampamento dos aqueus e a desonra que Agaménon ocasionou ao sacerdote
de Apolo.

Como se pode notar, Crises é quem domina o inicio da Iliada. E o faz manifes-
tando-se de diversos modos audiofocais. Primeiro, é uma alusdo, uma palavra, frente
ao contexto dominado pelo exorbitante impacto de um deus tido como motivador
da discdrdia entre Aquiles e Agaménon. No passo seguinte, este nome adquire voz,
amplia sua presenca no espaco narrativo, vindo com os simbolos do poder de Apolo,
com riqueza e muitas palavras. E a primeira personagem a falar na obra. A expansio
da figura de Crises é materializada no assentimento da assembleia dos aqueus, que
funciona como uma caixa de ressonancia, um amplificador: transformam o sinal
vindo da voz de Crises em uma aclamacao, éxevpnunoav (22)."* Em seguida,
12 Rabel (1988, p. 473) chama este inicio com foco em Crises de “Iliada em Miniatura”.

3 De uma maneira mais técnica, o corpo politico dos Aqueus em assembleia (coro) age com um
transdutor ativo, que recebe a energia de um sinal e a transforma e retransmite a partir de sua pro6-
pria energia. Sheingold (1980). Nos Problemas Aristotélicos, a forca actstica de um grupo é assim
pensada: “Por que uma mesma pessoa que usa a mesma voz cantando e gritando junto com outras
faz chegar seu som mais longe que quando esta sozinha? [...] Portanto, quando pessoas agem como

um grupo, a forca de sua forga se torna uma unidade e projeta o ar simultaneamente, tanto que
este vai adiante muitas vezes mais. A voz que sai de todos é muitas vezes mais que cada voz em
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Agaménon interrompe essa efusiva demonstracdo sonora de acordo, ao silenciar
nao s6 Crises como também a assembleia. O discurso raivoso de Agaménon inter-
rompe a dominancia aural em torno do sacerdote e reverte sua centralidade focal.
Agaménon ocupa agora o centro de orientacdo da cena. Ao fim de seu discurso,
tal reversao de um padrdo ascensional é completo: ndo mais a pletora de sons com
mais diversos timbres em alta intensidade e sim o siléncio.

Antes de continuar acompanhando esta mudanca no perfil audiofocal de Crises,
0 que importa é identificar uma composicdo de planos e subplanos marcados por
diferentes orientacGes aurais que negociam entre si, mesmo que se apresentem em
um primeiro momento descontinuos. Na analise de Kirk, fica, muitas vezes, bem
marcada a obsessdo com estratégias causalistas, de identificar uma hierarquia entre
os elementos estudados, de modo a conferir a algum deles um primado interpreta-
tivo sobre outros. E a busca de uma instancia absoluta, de um ponto. Mas o texto
nao se organiza em um modo tnico de composicdo — antes, estilhaca-se em um
desenho que ndo se reduz a pontos isolados, centrifugos e estaticos. Essa dindamica
referencial ndo é criada pelo texto, mas o texto mesmo se organiza em fungdo da
contextura de seus atos realizacionais. Ou seja, o texto aponta para fora dele, para
aquilo que o coloca em situagdo de existir: a interagao entre o performer e sua
audiéncia. Dai verifica-se a compreensao da composicao, do design audiofocal do
texto na proposicao dos materiais que serdao reimaginados pela audiéncia.

Trata-se de referéncias a figuras, sons, acoes e objetos que, de fato, na perfor-
mance rapsodica, precisam ser completados pela audiéncia. O performer narrativo
vocifera o discurso de Agaménon ou enuncia o comportamento efusivo do acam-
pamento aqueu para com Crises. Mas ele é uma tnica voz. Ele pode fazer soar
modulacdes vocais para marcar mudangas no pathos das figuras ou valer-se de seus

gestos para interpretar fisicamente algumas das intencoes do texto. Contudo, é a

separado. Awdt Ti Topp@OTEP® O aVTOG T AVTH POVT] YeYOVEL pet’ dAlmv ddav kai Bodv 1 pdvog; [...].
a0pdmv oby vtV pio yivetal 1) Thg emviic ioyde kol fua @Ol oV dépa, dote moAlaTAdcIoV
Tpoigvar: Kol yop 1 €K TAvTov eovn wdg £xdotng todlanidotog (Problema 19:2{917b}).
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recepcao em sua audiovisdo, em sua imaginacdo, que de fato da seguimento aos
movimentos indicados pela performance.

Por isso, ndo é de se estranhar que grande parte das referéncias iniciais da obra
projetem agdes potenciais: as condensagdes que os nomes configuram, a sobreposi-
¢do de acOes que ainda serdo plenamente realizadas. Exemplo disso é a audiocena
dos homens mortos entre os versos 2 e 5: a ira mortifera de Aquiles, alvo do canto
da musa e foco maior da Iliada, acabou por trazer as incontaveis desgracas dos
aqueus. Essas incontaveis desgragas se espraiam nos corpos dos mortos sobre a
terra e em suas almas nos confins dos mundos inferiores. Essa forte imagem que
amplia o sofrimento em todas as dire¢Ges, porém, é interrompida por duas sequén-
cias de causacdes divinas, Zeus e Apolo. Assim, como a voz de Crises, a desgraca
altissonante dos aqueus é encaixada entre a justaposicao dos motivos condensados
da ira de Aquiles/Musa e a causagao divina.

Logo, ndo esta neles mesmos, nesses materiais assim dispostos na montagem
adotada, a compreensdo do processo de sua forma de expressao. Se tantos desgra-
cados andnimos quanto nominado Crises, se tanto a coletividade quanto a figura
individual sdo arrastadas pelo ritmo de sua composicdo, é preciso procurar nesse
ritmo a sua inteligibilidade.

Ora, 0 que é comum em um e em outro caso € o fato de um sinal ser convertido
em varios formatos — o sinal é interrompido, condensado, ampliado ou sobreposto
a outro sinal, o que gera semelhancas entre aquilo que é referido, pois sdao mate-
riais modificados pelos mesmos parametros e indeterminacées. Com as continuas
interrupgdes e transformacgdes, um sinal ganha sua identidade ao reafirmar sua
flexibilidade. Assim, por exemplo, a dudio-imagem dos cadaveres andnimos ao
chdo pode ser aplicada a diversos contextos: ao dos atacados pela praga, seja na
proximidade dos versos 10-11, seja no resultado da acao de Apolo apés a invocagao
de Crises, nos versos 48 a 56; ou, ainda, nas diversas mortes no campo de batalha

durante o resto da Iliada.
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O movimento que podemos chamar ‘ondulatério’ das referéncias textuais na
Iliada mobiliza os materiais disponibilizados pelo performer narrativo, demandando
deste e de sua audiéncia um horizonte também ondulatério na producdo e recepgao
da obra. Os cadaveres mortos da abertura partilham o foco com seus devoradores
animais (c3es e aves de rapina). Quando Apolo ataca os aqueus, a l6gica é invertida:
primeiro os animais sao atingidos (mulas e caes), depois os homens (50-52). Dessa
forma, os elementos sdo apresentados, em um primeiro momento, de uma certa
maneira, que mais tarde sdao retomados parcialmente e de outro modo assemelhado,
mas ndo totalmente idéntico. Assim, pode-se correlacionar a matanca de agora com
a posterior, sem que haja acordo em todos os seus elementos e forma de apresen-
tacdo. Como se pode bem observar, enquanto a primeira apari¢ao dos cadaveres
e seus algozes ndo humanos esta suspensa no tempo e no espaco, a segunda esta
dentro de uma sequéncia de eventos contiguos — Crises invoca Apolo; Apolo envia
suas setas; animais e homens mortos; Aquiles convoca a assembleia dos aqueus.

Tais diferencas ratificam caracteristicas de movimento configurador da obra
que reprocessa e distribui referéncias a partir ndo de um jogo abstrato e imanente de
identidades e semelhancas: as séries de dudio-imagens registradas no texto mutu-
amente se reenviam, apontando para algo que as determina e que ndo esta restrito
ao meio que as efetiva— a linguagem verbal. Para clarificar mais as implicacdes
dessa afirmacdo, basta acompanhar a produtividade das referéncias em torno da
peste. Como a dinamica representacional presente na paranarrativa de Crises e nas
reatualizacdes dos cadaveres e dos animais, a peste é veiculada pelo performer
narrativo em diversos e distintos momentos.

Inicialmente, a peste é uma doenca terrivel enviada aos aqueus, matando-os,
voDooV dva 6Tpatov Opae Kakny, OA&kovto o0& Aaoi (10). Por sua referéncia ao grupo
atingido e a morte provocada, parece retomar e singularizar os cadaveres supra refe-
ridos (2-5a.). O contexto causativo ou explicativo ainda aproxima este conjunto de
cadaveres: se foi a ira de Aquiles, mortifera, que acarretou os cadaveres primeiros,

Mijvy ... IInAniddew Aydiiog / ovlopévny, 1j popi’ Ayowoig diye’ £0nke (1-2), no
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segundo foi Apolo, enfurecido pelo rei, quem enviou a praga aos aqueus, AnNtovg
[...]: © yap Pacdiji yolwbeig/ vodoov ava otpatov dpoe kokny (9-10). O paralelismo
entre 0s dois momentos causalistas é mais incisivo, ao se colocar uma dupla condi-
cdo para cada evento aniquilador: A ira mortifera de Aquiles, Mfjvtv ...[InAniddew
Ay\ijog / obhopévny (1,2), é associada ao poder de Zeus, A10¢ &’ £teheieto fovAn
(5), enquanto a furia destruidora de Apolo, filho de Zeus, Antovg kai Aldg viog: O
yop PacAf|i yohmbelg ... OAEKOVTO 0& Anoi, fora provocada pelo rei Agaménon. Assim
como no caso das inversdes entre homens e animais nas revelacoes de uma destruicao
terrivel (2-5, 50-52), aqui temos um homem e um deus (Aquiles e Zeus) e depois
um deus e um homem (Apolo e Agaménon) no consorcio entre atos de mortandade

coletiva. No quadro seguinte, tal paralelismo é explicitado.

Quadro 9: Paralelismo entre atos de mortandade

Cena Bz = Pathos Acdo. ObJeFO
causagdo qualificada coletivo
aqueus...
) tantas almas
. Aquiles trouxe o
Ira mortife- sofrimentos dos herdis va-
Mortandade Aquiles e Zeus ra, Mijvuv... ) , lentes, Ayauoig
RO sem fim, popi... '
OVAOEVIV e’ O ... TOAAOG
Ve Eon &’1pBipoug yoyog
... ipOOV
Fdria destrui- Apolo langou a sobre as tro-
dora, terrivel doenga,
Apolo e A - RN pas... e 0 povo
Peste " 0 yap PBachiji vOUGOV (VoL A .
Agaménon N Ny GVOL GTPATOV ...
KOAWOELG ... oTPOTOV OpoE Aol
OAéKOVTO 6€ Aaoi KoKy :

Fonte: LADI-UnB

Essa acumulacdo de acontecimentos extranumerarios, violentos e terminativos
logo no inicio da obra projeta o evento-morte para além de sua localidade, marcando a
Iliada como uma exploragdo das imagens em torno da morte e finitude. Nesse sentido,

a praga nao irrompe sozinha, mas em uma rede de referéncias que se sobrepoem.
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A obra inicia-se como uma conclusao, no rol dos desastres e seus originadores.
A proximidade entre inicio (causa) e fim (resultado) de fato solapa um desenho linear
em que as referéncias se sucedem a partir de sua pretensa e estabelecida cronologia.

Tudo parece se reunir nesse momento, todos estdo aqui mencionados ou poten-
cializados nos anonimos coletivos. Assim, o inicio da obra derrama-se em abundan-
cia de referéncias que nao se contém nos limites das formas e dos tempos. H4d uma
mobilidade no eixo da meméria e uma plasticidade dos referentes. E a partir desse
excesso, dessa dinamica de sobreposicoes, duplicacdes, contrapontos que a peste:
a) é nomeada e anunciada em seus efeitos (10-11); b) integra a visdo de uma ruina
final (2-5); ¢) para depois se constituir na totalidade de sua extensdo (43-53).

Ao convergir todo o material dos versos anteriores e projetar futuras carnifici-
nas da guerra, a peste, enfim, instala-se estrondosamente: respondendo ao clamor
de Crises, Apolo desce do Olimpo para a Terra, o coragao agitado de ira, ] ¢ kot’
OVAOUTTO0 KOPVOVY YOOUEVOG KTip, (44).

Ele vem para fazer a praga agir, Apolo mesmo é a praga, como mostra a invo-
cacdo de Crises — “Ouca me, deus do arco prateado [...] Apolo dos ratos da praga,
KADO1 pev apyvpotol’.../ Zpuved (37-38).14

A partir das anteriores imagens condensadas de ira— como as de Aquiles (12),
do préprio Apolo (9) e de Agaménon (32) —, o deus se arremessa para Terra como
as flechas que langa. Ele, deus, flecha e praga. Mas os atos de Apolo encontram
sua eficacia imaginativa ao serem sonoramente orientados. Antes do ataque, em
um plano detalhe, flechas se agitavam ruidosas nos ombros do deus tomado de ira,
ghayEav 6 ap’ diotol &n” DV Ymopévolo (45).

As flechas, que logo provocariam altissonante sofrimento entre os homens e
animais, sdo som extremo. A ira do deus, o efetuar da praga, é o impacto do som
4°0 epiteto ‘Apolo Esminteu’ diz respeito ao culto ao deus no templo na cidade homénima, tendo,

pois, a passagem um sentido etiol6gico. Porém, na Geogrdfia, de Estrabdo (13.1.48), é relatada a
histéria de Calinos, que narra uma grande quantidade de ratos atacando os Teucros, quando estes

estavam nas imediagdes de Hamaxito, em Troade, onde ficava o templo de Apolo Esminteu. Powell
(2014, p. 42) traduz o epiteto como “lord of Plague”.
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que fere os corpos. Essa sobreposicao e fusdo de referentes tornam a audiocena mais
eficaz: o deus — que € ira, que é flecha, que é ruido e dor — é capaz de produzir
atos terminativos ilimitados. Pelo acabamento actistico da cena, torna-se compre-
ensivel e experienciavel para a audiéncia o poder de Apolo. A exteriorizacdo de
seus atos, a passagem da ira para o ataque, € possibilitada pelo recurso a referéncias
acusticas. Para sentir o que Apolo faz, é preciso ouvir, exercitar uma audiovisao.

Novamente, temos, no irromper da forca tanatica de Apolo, a decomposicdo de
sua atividade, a forma analitica de representacdo. Para tornar eficiente o imaginario
aqui construido, ha planos-detalhes, diversos momentos do deus no impeto de des-
truir os aqueus. O coracdo irado, os objetos mortiferos, os sons da carnificina— tudo
aponta para uma rede de curtos seguimentos no curso de um fluxo audiovisual.
Quando ocorre o ataque em si, 0 que mais interessa é o modus operandi do deus,
homoélogo do processo composicional da Iliada. Primeiro, tudo vira noite, 6 &’ jie
vokTi éotkmg (47). “Ele chega como chega a noite” ndo apenas associa a chegada
do deus com algo ameagador, mortal. Trata-se de deslocar a percep¢ao da visao
para a audicdo. O cantor narrativo usa esse artificio em plena luz do dia com sua
audiéncia para enfatizar os efeitos actisticos daquilo que performa. Ninguém vai
deixar de ver a partir deste comando, mas havera uma énfase na sensibilidade
dirigida a producao e recepcao de sons.

Em um tipo de performance em que predomina a interacdo face a face entre
o0 performer narrativo e sua audiéncia por meio de um fluxo de sons e imagens
veiculados pelo corpo multidimensional do intérprete épico, tal separacao entre as
bandas sonoras e visuais se faz dentro de uma copresenca entre os sentidos. Assim,
colocando em primeiro plano o que vai ser escutado dentro de uma obra em que
ja predomina o som, de fato esta sendo colocada em destaque a propria interacao
entre os coparticipes da performance épica. Nesse momento de maior nexo entre
os participes, acontecem as cenas mais intensas, ndo apenas pelo impacto das
imagens e pela marcacdao emocional, mas, sim, pelo deslocamento para o som, que

determina uma mudanca no papel da audiéncia: ela tera de se empenhar mais em
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materializar aquilo que é apresentado de modo mais indicial. A noite, a dificuldade
em se ver, projeta um esforco em tomar os efeitos da mortandade e ampliar suas
acoes. H4, pois, uma homologia entre a noite no universo imaginativo da obra e as
condicOes de performance: em ambos os casos, ndo hd escuridao, e sim a potencia-
lidade da escuridao, éoik®g. Essa matiz, este filtro proporciona um diferencial no
modo como a audiovisualidade é elaborada: quando da maior intensidade sonora
da obra até agora, ha uma contrapartida na mutacéo de sua visualidade.'

E ndo apenas tudo parece virar noite, com a sombra da morte pairando sobre
todos: no momento de tudo destruir, a visdo das coisas é obscurecida e o deus posi-
ciona-se a distancia, duplicando a limitacdo da visualidade, & et’ &neit’ dndvevde
ve®V (48). Mais uma vez, temos o mesmo caso da constru¢do da mortandade e da
peste. Apolo é enunciado, mesmo que indiretamente, como um nome-titulo (9);
depois, nomeado, entre 0s objetos que o representam e novo epiteto, otéupot’
Exov &v xepotv EknPorov ATOA®VOG/xpuoém ave oknmtpm (14-15), agora o que
‘acerta ao longe, éknPolov’; apos Crises ser rejeitado e silenciado por Agaménon,
o deus reaparece nas preces do sacerdote (36), o qual o invoca (37). Novamente,
essa segmentacdo das referéncias atinge um alto grau de apari¢do audiovisual.
No percurso dessa segmentacdo, também, como no exemplo da mortandade e da
peste, observa-se como as redes imagéticas se sobrepdem: Apolo é vinculado a

figura de Crises em ecos verbo-actanciais, como pode ser notado no quadro a seguir.

Quadro 10: Ressonancias verbais

moANQL & Emert’
0 yaip N0 Boog &mi vijog amdvevde Kiov Npao’
Axouddv (12) d yepandg /ATOM VL
avaxti(35-36)

B 8" axémv mapa Oiva
Crises nmolvproicBoto Hodoong
(34)

> Em Iliada 12.462-465, o uso da noite em conexao com o som é novamente explorado/ entdo saltou
para dentro o glorioso Heitor, o rosto semelhante a noite que chega de repente, reluzia o bronze
pavoroso que vestia seu corpo e empunhava em suas maos duas espadas, 0 8’dp’ £€50ope @aidipog
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B 8¢ kat' OvAVpTO0
KopVOV YOOUEVOGS KNP,
T6&' duoow Eyov
ARENPEPER TE
oapétpnv(444-46)

£Cer’Enert’ dmdvevde £Cet’ Emert’ dmdvevbe
vedv vedv(48)

Fonte: LADI-UnB

Assim, tanto Crises quanto Apolo dirigem-se as naus dos aqueus e agem na dis-
tancia. Todavia, é o diferencial acustico das acoes de Apolo que vai explicitar a orien-
tacdo das associacOes entre as redes de referéncias. A divindade faz eclodir toda a
sua violéncia naquilo que ndo se vé se ndo por seus efeitos, por sua recepcao. A seta
é disparada, peta &’ iov énke- (48). E, antes da visdo dos corpos atingidos pela praga,
ouvimos o terrivel som que o0 arco de prata produz, dewn 6& Khayyr| YEveT’ apyvp£olo
Broio (49). Em termos de sonoridade, este € o momento mais intenso da Iliada em seus
inicios: trata-se de uma fenomenologia do poder destruidor de Apolo a partir de sua
audiovisualidade. A pluralidade de significados possiveis do qualificativo detvr) aponta
para sobreposicdo sinestésica dessa audiocena: d€vog, 1), Ov integra, entre outras: as
experiéncias afetivas ligadas ao medo e suas diversas gradacdes; o deslumbramento
frente a algo extraordindrio; e a demonstragao de exceléncia no exercicio de habilidades
intelectuais e praticas (CHANTRAINE, 1968, p. 255-257; OTTO, 1992.)

A polissemia do qualificativo encontra-se aplicada ao som, khoyym, no caso,
o som do arco prateado, dpyvpéoro Proio. Essa série de especificacdes e o evento
sonoro ampliam a audiovisualidade da cena assim como o processo de sua elabo-
racdo. Novamente, hd uma sobreposicdo e retomada de referentes. Em relacdo ao
objeto, a fonte sonora, o0 arco, antes indicado junto aos atributos do deus, £éknfoAov
(14), ékmPorov (21), aos poucos vai surgindo em sua materialidade e detalhamento:

L4

apyvp6toé (37),168’ duototy Exov auenpepéa te papstpnv/ékhayEay &’ dp’ diotol

"Extop/ vokti 00f] dtdAavtog vndmio Admre 5&/yohkd/ opepdari®, TOv E€6T0 mepL (pot, dotd 6
YePoU/dodp’Exev “.
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En’ dP®V yoopévolo, (45-46). E esse processo de revelagdo progressiva das referén-
cias do arco é complementar ao da manifestacdo de sua auralidade: o arco ndo é s6
um instrumento para arremessar flechas: é uma fonte sonora, pois as flechas vibram/
cantam &khay&av 6’ Gp’dioTo, e terrivel é sua vibragdo/canto, dewvn o0& Kloryyn).
Tal processo atravessa a Iliada. Em uma obra definida em sua abertura como
resultado de atos aurais, “canta deusa ¢e1de Oga (1)”, o que se mostra encontra sono-
ramente englobado. Assim, especificaremos, no quadro a seguir, essa producao de

sons, para que o impacto audiovisual do arco de Apolo encontre sua compreensao.

Quadro 11: Experiéncia sonora global

Qualifica(’:éo contexto socia

som vocal : : . . indetermina-
indeterminado indeterminada

[ musical cdo

) ) acampamento )
3 - moribun- sons vocais dos agueus potencial
dos afetados de dores e csna qo abe'rto indeterminada repulsa e em-
pela praga lamentos purl;li?:o ' patia social

16 Sobre o tema, v. Bregman (1990), Yost, Popper e Fay (2008).
7 Nao incluo aqui, por brevidade, a reiterada meta-audiéncia formada pelo performer narrativo e sua
audiéncia.
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Contexto social

Sons vocais
de alta
intensidade .

. Audiéncia
produzidos h -

omogénea
pelo grande Acampamento
. formada pelas
contingente dos aqueus, ) )
5 - aqueus d tropas que Empatia social
e homens espaco aberto, |

; AT utam para

guerreiros em publico .
tomar Troia e

seu assen- Crises
timento a
solicitagdo de
Crises

praia proxima

ao Acam-
7 - Crises RGO pamento Autorrecepcéo Suspensdo
som dos aqueus,
espaco aberto,
publico

18 Sobre o tema, v. Kahn (2001).
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Qualificagao contexto social

Lugar inde-
terminado
Som vocal em um pouco,
9- Crises prece por retri- afastado do Crises, divin- Agressividade
buicdo, com acampamento dades.
marcas de ira dos aqueus,
espaco aberto
e publico
10 - Fogo no Ruidos da car- Espaco fecha- Crises, co- Potenciais
altar de sacri- ne crepitando do, templo de munidade no respostas ao
ficios no altar Apolo templo evento ritual
o[ Lugar inde-
(quizo) das )
terminado
flechas na UM DOUCO
11- O arco aljava afasptado do Apolo e depois
Prateado de b- som do arco Crises e 0s Terror
acampamento
Apolo arremessando d aqueus
0s aqueus,
as flechas e
espaco aberto
das flechas ar- P
e publico
remessadas

Fonte: LADI-UnB

Como fontes sonoras, o arco e as flechas de Apolo se distinguem das fontes
anteriores por serem ndo vocais ou naturais.'”” Em sua materialidade manipulada
pela acdo de um sujeito especifico, os instrumentos de Apolo apresentam-se como
a convergéncia entre o césmico-natural e o personativo, tanto que se colocam em
posicao de sujeitos de suas producoes sonoras.

Até aqui as coisas referidas, as poucas coisas referidas no texto, registram ape-
nas dados de caracterizacdo e cendrio: naus velozes dos aqueus ancoradas na praia
(12, 26, 49), objetos valiosos para resgate (13, 20, 23), aderecos de Apolo (14, 28),

cetro dourado (15, 28), cmnénides (17), cama (31). Mesmo sendo potenciais agentes

19 Krapp (1964) propde uma tripla classificacao dos ‘fendmenos actisticos’ perceptiveis na Iliada com
suas subdivisdes: 1-sons gerados pela voz (1.1 humanos; 1.2 divinos; 1.3 animais; 1.4 siléncio;
2-sons na natureza (2.1 agua; 2.2 vento; 2.3 trovao; 2.4 fogo; 3- ruidos das coisas (3.1 ruido das
armas; 3.2 chocalho, rangido, rascante e ecos e ressonancias afins).
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acusticos, seja como fonte ou ressonadores, tais objetos permanecem estritamente
vinculados a seus portadores e estaticamente ao espago narrado.

Uma divindade em movimento coloca as coisas a agir, avtod kivnbévtog (46).
A furia de Apolo estende-se pelo percurso que liga o espaco celeste a Terra, vin-
culando a dindmica do deslocamento a producao de sons altissonantes, como se
a energia de sua afluéncia dinamizasse os instrumentos, as coisas antes estaticas.
Nesse sentido, o som é movimento vibratdrio: a ftiria de Apolo e a velocidade de seu
deslocamento repercutem no arco e nas flechas. A cadeia de eventos — ftiria, movi-
mento acelerado, vibracao dos objetos e intensidade do som produzido — retoma o
modo descontinuo do performer narrativo em acumular as referéncias para compor
um imagindrio impactante. Essa montagem analitica dos eventos relatados acaba
por ser ndo apenas um modo de apresentacao de figuras, espacos, acdes e ideias,
mas, também, na decomposicdo, escolha e arranjo dos elementos, transforma-se
em explicitacdo do processo composicional auralmente orientado. A audiéncia
consome, a0 mesmo tempo, um imaginario e sua “poética”.

Os atributos do arco e das flechas como agentes aurais os colocam entre pro-
dutores de sons vocais e ruidos. Novamente esta ambivaléncia nada mais é que
efeito da sobreposicdo de referéncias, extensdo da estratégica, posicao que tais
objetos sonantes ocupam na convergéncia de eventos acusticos anteriores. Nessa
sobreposicao de atributos, ha um descentramento quanto ao pretenso papel hegemo-
nico dos sons vocais na atividade do performer narrativo, de seu universo narrado
e da audiéncia. Assim, como é preciso ndo igualar som a palavra falada e som a
musica apenas, a dimensdo multirrefencial dos objetos sonantes atesta a amplitude
dos atos aurais veiculados pela Iliada. Somente um excesso de referéncias, por sua
sobreposicdo e convergéncia de registros e vinculos, é capaz de efetivar complexas
e intensas respostas.

Ou seja, tais objetos sonantes nao sao uma exce¢ao ou pontuais desvios de
uma norma pré-definida a partir da vocalidade absoluta. Antes, encontram-se inse-

ridos dentro do processo de auralizacdo da performance narrativa, constituindo-se
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em transmutacao de tudo que fora apresentado. Disso, tanto retomam 0s recursos
anteriormente atualizados quanto os redefinem. O excesso recepcional vincula-se a
complexidade de sua elaboracdo, ratificando que a qualidade da producdo de sons
encontra-se indissoluvelmente vinculada a sua recepgao. Assim, enquanto animais
e pessoas fazem seus sons caracteristicos e objetos restringem-se a sua superficie
visual e a seus portadores, os objetos sonantes de Apolo irradiam-se no imagina-
rio actstico da obra, estabelecendo relagdes com os eventos audiveis realizados
e eclodindo em toda a sua complexidade como acontecimentos sonoros amplos.

Logo, os objetos sonantes de Apolo ndo sdo apenas potenciais fontes sonoras,
como o canto da musa, os projetivos lamentos dos mortos feridos pela praga ou
guerra, e os ruidos dos animais. Mesmo que com estes se relacione, de certo modo,
ao incorpora-los e ultrapassa-los, é por sua efetividade que se distinguem, ao indi-
carem atividades e efeitos singularizados, &kAay&av (46), Khayyn (49), dewn| (49).

Com isso, as armas terriveis do deus aproximam-se em seu perfil realizacional
e, mais diretamente, do ruido das ondas do mar, mesmo que como fontes sonoras
possam ter alguma semelhanca com os atos vocais de Crises, aqueus e Agaménon,
em fungdo de sua agentividade. As armas e as ondas do mar se correlacionam ini-
cialmente por serem eventos acusticos ruidosos, que se propagam amplamente e
acabam por determinar a paisagem sonora na qual intervém. Desse modo, inserem o
universo imaginativo da obra em amplas escalas actisticas, ultrapassando a producao
sonora verbal. Por mais que se possa variar um som vocal, somente uma producao
vocal coletiva consegue indicar a complexidade paramétrica presente em amplos
eventos acusticos ndo verbais. Para comparar, os discursos de Crises e Agaménon,
embora indiquem informagdes sobre a caracterizagdo das personagens (idade, status
social, compleicdo fisica, afetividade), sdo linhas monovocais com duracdo, timbre,
intensidade mais ou menos identificaveis. Ainda: o performer narrativo segmenta
em blocos ou unidades discretas de versos as falas de cada uma das figuras.

Tal procedimento organiza formalmente as falas nesses blocos, retirando-os da

realidade efetiva de sobreposicdo de emissoes vocais, fusao de papéis locutorios e
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recepcionais. Com isso, ha apenas, a cada vez, uma tnica fonte sonora e um tinico
foco aural que orienta a recepg¢do. Ou seja, o recurso ao isolamento actstico das
falas personativas, ao delimitar a representacdo de atos aurais e sua recepgdo, age
como um controle do espaco sonoro exposto na performance contra um fundo
multivariado de produgdes e percepcdes aurais. Mesmo que, em suas falas, a figura
indique ou produza sons diversificados, o que ela manifesta é a formalidade, o
arranjo de sua performance vocal.?

Ja no mar ruidoso e nas armas de Apolo, essa diretividade e formalidade da
producdo e recepcdo sonora é desfeita. O mar e as armas quebram com a moldura
conversacional do relato, rompendo com a localidade do evento sonoro, e disper-
sando-se em todas as dire¢oes. Esses atos acusticos cosmicizantes, desse modo,
aproximam-se ao se distinguirem dos atos verbais e ao promoverem essa experiéncia
sonora especifica: a de um campo actstico ampliado por sua multidirecionalidade.

E nessa esfera volumétrica que, entdo, as armas terriveis de Apolo melhor se
compreendem. Pois, em ampla escala, em sua cosmicidade, o que vem em primeiro
plano é a producdo de seus efeitos, sua resposta recepcional. Na formalidade das
falas, a identificacdo dos falantes é tdo ou mais fundamental que os efeitos. Ja no
caso de sons elevados a uma ampla dimensdo, ndo importa tanto, imediatamente,
quem os realiza, e sim o impacto que produzem. E é justamente nessa amplitude
que as armas terriveis de Apolo e as ondas ruidosas do mar podem agora, apés
aproximadas, se distinguirem. Assim, para medir os efeitos e a intensidade dos ter-
riveis objetos sonantes da divindade, devemos especificar suas grandezas sonoras.

Voltemos para as ressonantes ondas do mar. Inicialmente — “silencioso ele
foi andando pela praia do mar estrondeante: 1} 6’ dkéwv mapa Oive TolveroicPolo
Bardoong (34). Além de localizar o evento sonoro em um dado espaco, mapa

Oiva., o performer narrativo nao apenas nos indica a fonte sonora, 0aAdoong, como

2 Textualmente, a referéncia ou alusdo ao conjunto de falas que alguém proferiu é marcada por formas
de muthos (25,34) e os termos iniciais dos blocos por verbos dicendi e atos verbais (15,35).
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também a qualifica, moAvgAoiofolo. Assim, em contraste com as armas de Apolo

teriamos o seguinte quadro.

Quadro 12: Comparagdo entre o mar e as armas de Apolo

encontro do
mar com orla

Estrondo das

Estrondo rui-
ondas do mar

movimento das

: dguas do mar . doso
na praia da praia
Em pleno ar
Sons das ar- entreocéueo .
Arco e flechas Som terrivel
mas de Apolo acampamento
dos aqueus

Fonte: LADI-UnB

O evento do estrondo das ondas do mar na praia é apresentado ap6s os blocos
de falas de Crises e Agaménon. Nota-se que o performer narrativo enfatiza esse
momento de afastamento da producdo de sons vocais, ndo s6 pelo deslocamento
fisico que retira o sacerdote da multiddo dos aqueus, como também no siléncio
mesmo do proprio sacerdote. O verso seguinte amplia esse isolamento: Crises se
afasta mais ainda para fazer suas muitas oragoes a Apolo, ToALd 6’ Enett’ dmdvevde
Klov Npad’ 6 yeparog (35). No escdlio, o comentador aponta uma razao: para que
os soldados ndo ouvissem essas preces (ERBSE, 1968, p. 19). De qualquer forma,
temos na sucessao de cenas a partir da entrada de Crises uma manipulacdao da

textura sonora (quadro 13).

Quadro 13: Sucesséo de eventos sonoros

Densidade
Evento Agente sonoro Lugar
sonora
Discurso de : Acampamento .
. Crises . ! Monofénica
Crises junto as naves
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Densidade
Evento Agente sonoro Lugar
sonora
Resposta dos Acampamento :
aqueus : . Polivocal
aqueus junto as naves
Fala de . Acampamento .
. Agaménon . ! Monofonica
Agameénon junto as naves
Praia mais
: Ondas do mar, Dual, contra-
Crises e 0 mar : afastada do
Crises ponto
acampamento
Mais afastada
Crises Crises ainda do acam-  Monofénica

pamento

Fonte: LADI-UnB

Para que as terriveis suplicas de Crises sejam performadas, ele precisa se
afastar dos aqueus, tornar-se inaudivel e invisivel para eles. Aqui ha uma sin-
cronizacdo audiovisual da auséncia de Crises quanto a audiéncia dos aqueus:
o sacerdote recupera sua voz e presenca quando desvinculado de Agaménon
e seus homens. O gradativo percurso de Crises entre o acampamento e algum
lugar isolado mais distante manipula imagens sonoras e visuais que redefinem
o sacerdote: ele ndo é mais a ambivalente figura a solicitar o retorno de sua
filha. Crises agora é voz irada que traduz a intensidade do ataque de Apolo.
Conclui-se, portanto, que a formalidade da contracenacdo verbal no texto épico
homérico aponta para um revezamento de blocos de falas que sdo distribuidos
analiticamente: cada pessoa ou grupo fala a um tempo e a uma s6 vez sem ser
interrompido, com os contornos dos blocos bem definidos — seus comecos e fins.
A picotagem e o aniquilamento da figura de Crises por Agaménon é respondida
por momentos distintos auralmente orientados. O climax sonoro de Crises, com

a ampliacdo de suas falas pelo assentimento dos aqueus, é agora retomado e
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ampliado cosmicamente, respondendo a ira de Agaménon e o silenciar do sacer-
dote. Note-se o movimento de grandezas sonoras: ha um crescendo da presenca
sonora de Crises que é redefinido pela agressiva contraposicdo de Agaménon, o
qual instaura um diminuendo na figura do sacerdote, que chega ao seu climax no
siléncio diante do mar. Apods se afastar desse lugar e mais ainda de Agaménon e
dos aqueus, Crises ndo apenas recupera sua voz ampliada pelo coro dos aqueus,
como também exponencialmente dilata-se, ao invocar Apolo e nos efeitos das
armas e das pragas que o deus envia.

Em termos de numeros de versos, Crises apresenta sua stiplica em 5 versos,
o coro responde em 2, Agaménon rejeita a proposta de Crises em 7 versos, Crises
sozinho e silente junto ao mar ocupa um verso, e Crises invoca Apolo em 6 versos.

Dessa maneira, olhando para os blocos e as grandezas performadas, temos um
embate entre o foco de cena e seus quantitativos. A sucessao dos blocos de falas
estabelece vinculos e valores entre os materiais sonoramente orientados. Ao mesmo
tempo em que se percebe a drastica reducao de Crises por meio da intervengao de
Agaménon, o somatoério das falas do sacerdote (5+7) determina um centro audiofo-
cal dominante. A mobilidade desse centro audiofocal projeta o nexo e o confronto
entre as quantidades de presengas aurais. Se, por um lado, Agaménon demonstra seu
poder ao calar o sacerdote e todo o acampamento aqueu, por outro, ele mesmo esta
cercado pela presenca do sacerdote nas margens inicial e final da sequéncia. Aquilo
que ele nega e rebaixa frontalmente, acaba por circunda-lo, detendo a expansao de
seu ambito de soberania. Como objetos actsticos em uma paisagem sonora, suas
emissdes se sobrepdem, mas o que é mais audivel é o mais hegemonico: Agaménon
ndo reverbera além de sua imediata localidade. Ja a voz do sacerdote e suas prer-
rogativas e autoridade atravessam espagos e integram mundos. Os sons de Crises
estdo no acampamento aqueu, junto as ondas do mar, e chegam aos ouvidos do deus.

Diante disso, o jogo entre os blocos de fala e o contexto da producao e recep-
¢ao dos sons das figuras colabora para a compreensao da dindmica imagética

da obra, fazendo com que os contetdos apresentados sejam performados com a
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audiovisibilidade de sua organizacdo aural. A plasticidade pela qual os atos sonoros
registrados no texto se viabilizam traca figuras, movimentos, configuracoes outras
que uma estatica e linear conformacdo comunicativa naturalizada e unidirecional
entre um ativo emissor e um passivo receptor. Para além dessa linha, temos o
trabalho das sonoridades em seus diversos e efetivos procedimentos. Exemplo
disso é a identidade entre o coro dos aqueus e o sacerdote. Eles se relacionam de
duas maneiras:

I) contiguamente, o bloco de 5 versos de Crises é ratificado pelas duas linhas
sem falas, com a alusdo a atos verbais, dos aqueus. A justaposicdo entre o discurso
e a rubrica aproxima o sacerdote e 0s guerreiros, a0 mesmo tempo que os distingue,
conferindo a Crises uma imagem de extensao de sua energeia sonora pela aludida
descarga coletiva dos aqueus. A voz do sacerdote kai Aicoeto mdvtag Ayatovg (15),
em sua stplica é respondida pelas vozes do coro dos guerreiros, éreveriuncav (22).
O texto marca muito bem esta anuéncia de vozes na retomada de palavras e refe-

réncias que o coro faz do bloco de falas de Crises (quadro 14).

Quadro 14: Contraste Crises e coro

Crises Coro

Marca sua audiéncia como um aqueus referidos como um coletivo
coletivo, kai &Ahor £brviudec Ayoiol, dALoL pEV TaVTEG EMELPTUN OOV AYotol
(17) (22)

concordancia em receber o resga-
da da filha de Crises, dyiada d&x0at
dmowa-(23)

Oferecimento do resgate da filha,
10 8’ dmowva déxecOar (20)

Reverenciar as coisas sagra-
das, alopevor Adg vidv Eknporov
AnoMwva.(21)

respeito ao sacerdote
0ideichai 0” iepfia (23)

Fonte: LADI-UnB
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Assim, as retomadas (ecos) dentro de um contexto imediato de resposta,
"EvB’ (22), estreitam o nexo entre a voz singular do sacerdote e os aqueus que
sdo enfaticamente apresentados como um numeroso grupo homogéneo, mévtog
Aya1006,(15), mavteg Emevpriunoay Ayaioi (22).

IT) formalmente, ao atribuir grandezas diferentes a agentes diferentes quanto ao
nimero e tipo de sua acao no relato. Ao abrir um espaco audiofocal para uma figura,
o performer narrativo faz como que a voz desta e as referéncias a ele relacionadas
encontrem uma correspondéncia entre aquilo que a figura enuncia e a propria figura.
Crises fala e nesta fala se autorrepresenta, projeta expectativas ndo apenas quanto
ao que fala, mas também marca a densidade de sua presenca pela quantidade de
material sonoro que dele aflui. Ou seja, a figura é distinguida como fonte sonora e
seu fluxo verbal materializa a magnitude de sua presenca. No caso, ha o contraste
entre o sacerdote com seu bloco de falas e o extranumerério dos aqueus sem fala
alguma. Aqui, o procedimento de reduzir a figura a uma rubrica proporcionou um
efeito imediato: a assimetria entre a informacao formal (arranjo e distribuicdo dos
atos locutdrios) e a grandeza absoluta dos agentes (uns versos todos/muitos).

Rapidamente, pois, Crises e o coro de soldados tornam-se um. A efusiva resposta
dos aqueus produz uma dupla redefinicdo de magnitudes: 1) aquele que tem uma voz
agora tem muitas outras, todas. Ou seja, contrariando as dimensdes e expectativas
habituais, menos é mais; 2) quem era maior agora passa a ter uma identidade deter-
minada pela voz do menor. Tanto que se confina em uma rubrica, ndo tem discurso
direto. Ndo foi necessario registrar o que eles disseram, pois, ao ratificarem a proposta
de Crises, indicaram que ele ja havia dito tudo. Se fisicamente uma voz é muito
menos que todas as outras vozes, em uma obra que € explicita sua manipulacao de
grandezas e referéncias acusticas, tal fato é reorientado em funcao da configuragao
audiovisual. O performer audiovisual oferece a sua audiéncia um outro padrdo sonoro
construido a partir das experiéncias hodiernas: pelos ecos internos e pelos blocos de

fala, sabemos-ouvimos uma outra histéria. As contradigoes e os redimensionamentos
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das grandezas fisicas do mundo constroem outras referéncias sonoramente orientados
e definidos, projetando outras associacOes e entendimentos.

Na fusdo entre Crises e o coro de aqueus ndo aconteceu, pois uma assimila-
cdo total ou desparecimento da imagem do sacerdote. Ao contrério, as vozes de
muitos, a producao sonora de um coletivo retransmite e intensifica o sinal prévio.
Juntos, Crises e 0 coro, atuam como um sistema sonoro, o qual gera ressonancia
acustica. Para que haja esse tipo de ressonancia, entre outros fatores, dois objetos
em contato precisam estar com suas vibragdes em acordo.?' Nesse acordo, a voz
de Crises subsiste ainda ap6s a sua realizacdo ao ser reverberada pelo coro, sendo
por ele refletida e ampliada.

Nesse momento, a multidao de aqueus ganha um destaque por sua flexibili-
dade. Ao acompanhar seus varios papéis, podemos de fato compreender a dindmica
material da manipulagdo aural de grandezas da Iliada. No quadro a seguir, acom-

panhamos as variacOes das referéncias aos aqueus.

Quadro 15: Flexibilidade do coletivo dos aqueus

Quallflcagao

Forma béasica Contexto poten- Os aqueus estao
que incontaveis pluralizada, nome cial. Refere-se vinculados aos
sofrimentos aos isolado, com foco tanto ao que efeitos das agdes
aqueus trouxe, fi na agao recebida vird no relato, daira Aquiles, iy
popt’ Ayoroig dAye’ a partir da ira quanto ao que ja [...] 6nke. A agen-
E0me” destruidora de aconteceu, pois a tividade do verbo,
Aquiles. histdria é reper- £0mxe, relaciona-
formada. -se com aira de
Aquiles.

2 V. Speaks (1982), Rossing; Fletcher (2004), Everest; Pohlmann (2015).
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Qualiﬂcagao

v. 10

“{Apolo} alastrou
uma terrivel pra-
ga sobre o exér-
cito, que destruia
os soldados
voboov ava
GTPOTOV Opoe
KOKNV, OAEKOVTO O
Ao

v. 15

“E suplicou a
todos os aqueus,
kol MoGETO TAvVTOG
Ayoo0g”

Duplo desloca-
mento do coletivo
Etnico para o
grupo de homens
guerreiros.

Forma bdsica

pluralizada, nome

isolado, posicio-
nando o coletivo
como audiéncia
de Crises. Enfa-
tiza-se o coletivo
com o qualificati-
VO TTOVTOG.

Contexto poten-
cial. Refere-se
tanto ao que

vird no relato,
guanto ao que ja
aconteceu, pois a
histdria é reper-
formada.

Contexto efetivo,
pois a narrativa
foi iniciada.

Os aqueus estdo
duplamente vin-
culados aos efei-
tos destruidores
da praga enviada
por Apolo.

O grupo € alvo da
atividade verbal
de Crises.

22 Bond e Walpone (1884, p. 30) assim se referem a complementariedade dos verbos no v. 10:
“O aoristo e o imperfeito constituem um contraste entre o ato primeiro de iniciar a praga e seu

continuo poder destrutivo”.
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Qualiﬂcagao

v. 17 Posicao perifé- Contexto efetivo, Ser um subgrupo
“Oh Atridas e os rica/alternativa referido dire- de um grupo alvo
outros aqueus de (6rhov) registrada tamente pelo de uma suplica.
belas cnémides, em forma bdsica locutor (Crises)

Atpetdar e kod plural associada

a0 Ebkviudeg a objetos plurali-

Ayaol”. zados.
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Qua“ﬁcagao

V. 22-23

“Ent&o todos os
outros aqueus
aprovaram por
aclamacgdo re-
verenciar o sacer-
dote e receber o
rico resgate,
"EvO’ gAlot

Hev mhvTeg
EMEVONUNOOV
AyxonolV/ aideicOai
0’ tepfia kai aydod
€xBon dmowva-”

V. 42

“Que sejam casti-
gados os Danaos
por tuas flechas
pelas ldgrimas
que me fizeram
escorrer!

ticelav Aavaol

€10 dGKPLO GOIGL
Bérecow.”

v. 51-53

“Mas depois
langou as agudas
flechas contra

os homens. [As
piras cheias de
caddveres ardiam
o tempo inteiro./
Por nove dias,
pois sobre as
tropas os misseis
arremessados
pelo deus cairam.
o0Tap EmELT’ aOTOIGL
Béhog €xemevkeg
£1eig /BAAL’ - aiel
8¢ Tupol VEKHOV
koiovro Oapetai./
‘Evvijpop pév avo
GTPUTOV DYETO
KfAa Oeoio,

Fonte: LADI-UnB

100

Novamente os
aqueus sao
distinguidos dos
Lideres atridas e
triplamente plura-
lizados

Variag&o do co-
letivo étnico que
designa generi-
camente 0s exér-
citos acampados
na campanha
contra Troia.

Série de referén-
cias genéricas
com foco na
quantidade

de homens do
exército atingida
pelas flechas.

Os aqueus séo:
1- pronome em
oposicao aos
animais; 2- resul-
tado da matanca;
3- soldados atin-
gidos continua-
mente.

Contexto efetivo
restrito a rubrica
narrativa.

Futuro préximo:
Crises ora a Apo-
lo e logo o deus
envia suas setas
contra o acampa-
mento aqueu.

Contexto efetivo
restrita a rubrica
narrativa.

Acéo efetiva

de vocalizacéo
coletiva e acdes
potenciais quanto
ao sacerdote e ao
resgate.

Potencial recebi-
mento de castigo
perpetrado pelas
flechas de Apolo.

Objeto daira de
Apolo. Recebem
as flechas/praga
enviadas pelo
deus.
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A partir desse quadro, é surpreendente constatar a recorrente presenca desse
coletivo anénimo atravessando os acontecimentos em torno do conflito entre Cri-
ses e Agaménon. Pelo niimero de atestacdes e variagdes, 0s aqueus constituem o
maior agente referido. Contraditoriamente, embora seu papel possa ser compreen-
dido como de segundo plano, com extremas limita¢cdes na participacdo nas trocas
verbais e nas rubricas narrativas, o coro dos soldados quase nunca esta ausente,
exceto quando Crises se afasta do acampamento para solicitar a retribuicao/peste
justamente contra os homens acampados (42). Como um baixo-continuo, o coletivo
aqueu estabelece relagdes com as diversas outras figuras e objetos apresentados,
fazendo com que um modo linear e hierarquico de interpretar os eventos nar-
rados e performados seja refutado. Como enfrentar este paradoxo de materializar
objetos extranumerarios em uma performance face a face?

Nesse sentido, os limites do grupo representado ndo sao do grupo e sim de sua
modelagem. As restri¢ées apontadas na listagem das ocorréncias dos soldados
registram os procedimentos de transformar a heterofonia e complexidade de um
coletivo em feito performdvel. O primeiro procedimento foi reduzir suas falas, apre-
sentando-as indiretamente como rubrica narrativa. O coro ndo fica mudo, mas se
apresenta por mediacdo, concentrado na fala do narrador. Sendo o narrador também
marcado por certas limitagcdes de seu oficio — que é de mostrar coisas e nao a si
mesmo —, a rubrica narrativa privilegia uma experiéncia sensorial de amplitude
para traduzir o extranumerario do coro. Assim, o papel do coro é homélogo ao
do narrador: a atualizacdo das figuras coletivas se faz com restricdes audiofocais
continuas. Limitar para mais poder — é assim que coro e narrador partilham da
complementariedade entre deslocamento audiofocal e expansdo de sua presenca.

No tnico momento em que o coro poderia parecer descolado dessas res-
tricoes (22-23), ele executa atos de conformidade a um bloco de falas imediatamente
anterior (17-21). E, nesse momento, eles se mostram nomeados, Ayatoi, distintos
de outro grupo, dAAot, reunidos como um coletivo mavteg, e com uma agdo sonora

especifica, éreverunoav. Sdo necessarias muitas explicitacdes para que um grupo
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multiplo enfim apresente uma atividade prépria. No caso, para representar um
coletivo no tempo, um coletivo de agoes.

Ou seja, a fungdo, pois, das restricdes multiplas é dinamizar o imaginario
construido. O esforco em produzir a representacao e recepcdo desse objeto poli-
vocal acaba por repercutir na forma de organizacdo do texto mesmo. Assim, essa
multidao reunida e performada nas rubricas narrativas, essa multiddo anonima e
quase sem voz propria, ao fim é o espaco alocado dentro da composicado épica para
fazer ressoar o enfrentamento de sua situagdo performativa mesma: a interagdo face
a face entre o performer e um grupo de pessoas, sua audiéncia.

A homologia entre as restricdes de representacdo de um grupo no poema e o
narrador, na verdade, nos remete para a homologia maior e estruturante da troca
entre o performer épico e sua audiéncia e do narrador e suas figuras. Para que um
fale por todos, esse um precisa dar lugar a diversas vozes. Da mesma maneira, para
que a multidao fale, ela precisa se concentrar em um acontecimento. Para um e outro
polo da interacdo em contexto performativo, as formas e os protocolos produzidos
objetivam o reprocessamento da producdo sonora e de sua recepcao. A formalizacdo
dos atos vocais e as restricoes de representacdo de grupos polivocais sdo mutua-
mente implicadas: o sequenciamento e a segmentacao do todo possibilita que cada
um, que todos encontrem um espaco no fluxo audiofocal da performance épica.

Disso, as operag0es restritivas e delimitadores ndo visam excluir da totalidade
representada a complexidade de eventos polivocais e representacao de coletivos:
como se pode bem perceber, as delimitacdes sdo para todos, tendo efeitos diferen-
ciados para cada tipo de materialidade sonora performada. Logo, figuras isoladas e
tropas sdo apresentadas com restri¢des em seus modos de performance, mas é bem
diferente restringir o espaco de uma figura por meio de blocos de falas e a presenca
de um grupo por meio, entre outros procedimentos, da reducao de suas agoes a
rubrica narrativa. Em todo o caso, nem a figura nem o grupo deixa de existir em
sua singularidade audiofocal: as restri¢oes, por fim, enfatizam tanto essa singura-

lidade quanto os processos de transformacdo desses objetos audiveis em objetos
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performados. Se eu posso ouvir-ver uma figura ou um grupo durante a performance
épica é porque tais referentes tornam possivel essa performance.

O grupo até aqui anénimo dos aqueus ndo se limita as restricdes a ele impostas:
as circunscricdes acabam por enfatizar sua continuidade e seu potencial aconteci-
mento plurivocal. Quando se manifesta, o coletivo aqueu exibe aquilo que o define:
estar sempre vinculado a algo e ser capaz de produzir muito som. Dessa maneira,
mesmo com estes limites, os aqueus assinalam a capacidade de romper com as
molduras da narrativa, de destruir a prépria narrativa a qualquer momento, fazendo
irromper a irreversivel eclosao de uma totalidade que acabe com a obra, com a con-
tinuidade da interacdo performer-audiéncia. Mesmo contidos nos limites impostos,
os aqueus se manifestam, érevpnunoav (22). Apds as muitas restricoes imediatas
anteriores — “Entdo todos os outros aqueus aprovaram por aclamacao "Ev0’ éA\ot
Uev mhvteg Emevenuncav Ayaiol,” —, eles se mostram como um coletivo por meio
de sons indicados na rubrica narrativa. O registro verbal én-gv-@np-ncav, aprovado
por aclamacdo, demonstra a condensacao daquilo que caracteriza a funcionalidade

da referéncia a grupos na Iliada.

Quadro 16: Andlise vocabular

En- Movimento de extrinsecacgdo, para fora, para objetos
-£0- Favoravel a algo
-pnp- Voz

extranumerario coletivizado, como se vé na desinén-

ooV .
N cia verbal

Fonte: LADI-UnB

Assim, os aqueus produzem uma massa sonora de ampla magnitude em res-
posta a fala de Crises, o que evidencia a materialidade do grupo em sua audiofocali-

dade e a dimensao vinculativa de sua atividade sonora e presenca fisica. Ao ter sua
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voz nao calada, mas assinalada a um verbo dentro de um verso, a sonoridade dos
aqueus projeta-se para além de seu contexto local, para além de sua ocorréncia.
Agaménon logo em seguida fala e ocupa o centro audiofocal em que o coro de
aqueus e o sacerdote atuavam. Mas a duracao e a intensidade da performance vocal
dos aqueus ndo é determinada. Entre a rubrica narrativa e a fala de Agaménon ha
ainda uma rubrica narrativa de dois versos: “Mas isso ndo foi agradavel ao coragao
do atrida Agaménon, e o {Crises} mandou ir embora violentamente, por meio de
uma fala poderosa, GAA’ 00k Atpeidn Ayopéuvovt fivoave Buud,/dAAd Kakde doiet,
Kpatepov &’ mi pdbov Etedde (23)”.

Dessa forma, em sua unica demonstragdo de explicita e atual produgdo sonora,
0 coro encontra-se no espaco entre dois blocos de fala. Em termos de extensdo,
Crises e Agaménon falam muito mais que o coro. Mas é o coro que tem potencial-
mente mais massa sonora. Nesse sentido, quando Agaménon reage, ele ndo apenas
tem por alvo Crises: a amplicacdo da voz por meio do coro é o que Agaménon
tem em mente. Ele objetiva silenciar tanto Crises quanto seus homens. Nao deixar
falar é o modo de impor um foco aural sobre os eventos. Ter voz é ter foco. Entdo,
o discurso violento de Agaménon refaz a stplica de Crises e a aclamacao do coro.
Desse modo, ao mesmo tempo em que o coro reverbera Crises, também reverbera
Agaménon. Ou seja, corpos discretos em um mesmo continuum tempo-espago
dentro de um contexto de trocas verbais acabam por se aproximar do que ocorre
na propagacao de ondas mecanicas. Quanto a intensidade sonora, o pico de ampli-
tude do sistema Crises — aqueus — Agameénon posiciona-se nos aqueus. Isso se
déa ndo apenas em fungdo de sua materialidade — um grupo > individuo. A reacdo
de Agaménon apresenta vetores que marcam a passagem de energia do grupo de
aqueus para o comandante. Afinal, para ser mais forte que Crises e o acampamento,
Agaménon precisa assimila-los, ser como um coro. Uma andlise do bloco de falas

de Agaménon aponta nessa dire¢ao:
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“Mas isso nao foi agradavel ao coracao do atrida Agaménon,

e o {Crises} mandou ir embora asperamente, por meio de fala poderosa:
‘Que eu ndo te encontre, velho, junto as concavas naus,

seja nessa tua demora agora, seja vindo depois outra vez!

Nao vai te proteger esse cetro ou esse adereco do deus!

Eu ndo vou libertar tua filha. Antes, ela vai envelhecer comigo

14 em nossa casa em Argos, longe da terra dos pais,

indo e vindo no tear e na minha cama.

Vé embora! Nao me irrite mais, se quiser sobreviver...’

E entdo o ancido ficou com medo e obedeceu aos comandos do rei
GAL’ 0OK ATpeidn Ayapépvovt jvdave Boud,

ALY KOK®G Apigl, Kpatepov O’ Eml pdbov Eteddev

W1 6€,YEpOV,KoiANGIY £Y® TOpO VIVGL Kiyeim

| vdv dnddvovt’ §j Botepov adtic i6vta,

U vo tot o0 ypaicun okfirtpov kol otépupe Oeolo-

Vv 6’ £Y® 0L MG TTPiv UV Kol ypog ETEIGLY

NUETEP® EVL 0TK®, &V Apyel TNAOOL ThTPNC

1oTOV EmoLyopévnV Koi EHOV AEX0G AVTIOMGOY

GAN’ 101 pn, W €pébile, camTtepog Mg Ke vENaL.

o I3

Q¢ Epat’ £dewoev &’ 0 yépav kol Eneifeto pobo- (24-33).”

Em um primeiro momento, Agaménon parece se dirigir apenas ao sacerdote,

“pulando” os aqueus: Agaménon qualifica Crises em chamamento direto, postan-

do-o como seu interlocutor -yépov (26); descreve seus movimentos presentes e

futuros (27); enumera os objetos visuais (caracterizacdo) que o sacerdote porta (28),

0s quais haviam sido nomeados anteriormente na rubrica (14-15); refere-se a filha

de Crises, objeto em litigio nesse encontro entre o atrida e o representante de

Apolo (29); e, por fim, encerra sua fala demandando ao sacerdote que ele deixe o

acampamento (32).
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Por alguns instantes, a estreita correlacdo entre Agaménon e Crises parece
eliminar a presenca silenciosa e visivel dos aqueus. Além das marcagoes prono-
minais e o uso dos déiticos situando homem diante de outro homem, a interacao
entre Agaménon e Crises se dd na retomada de objetos e vocabulos, estreitando
lagos entre eles.?* O fato mesmo, ja aludido, da extensdo dos blocos de fala desse
encontro personativo evidenciava o jogo entre as figuras.

Mas, para além da verbalidade e em termos da produgdo e recepcao de sons,
temos que é impossivel eliminar totalmente uma fonte sonora ou tornar invisivel algo
que esta presente. Nesse sentido, a dindmica personativa do coro de aqueus ganha
inteligibilidade. E sua insercao no imaginario audiovisual pode ser compreendida.

Determinante para isso é seguir a marcacao recepcional dos eventos, intima-
mente relacionada com a producdo e recepcao de acontecimentos audiofocais.
A producao de sonoridades e o perfil material-ondulatério com que esses aconte-
cimentos se organizam passa pela marca¢do emocional, ou atribuicdo de respos-
tas afetivas aos agentes referidos. Em alguns momentos, ndo apenas aquilo que
alguém realiza é indicado no texto: temos, ainda, expressoes de atos recepcionais
ou reacoes que os agentes explicitam na interacdo com os eventos apresentados
no imagindrio da obra. Assim como o som, muitas vezes é dificil acompanhar e
definir tais atos recepcionais. Eles atravessam sujeitos, ganhando movimentos
e contornos diversos. No caso do trecho da fala de Agaménon, sua expressao
autocratica e hegemonica é paralelamente mostrada a partir de atos recepcionais
complementares. Quanto mais demonstra seu poder, mais Agaménon apresenta
suas emogoes. O rei esta cheio de forca e afetividade. A energeia de Agaménon
desdobra-se nos signos de sua autoridade e nos fluxos de seus afetos. Do atrida

jorram poder e paixdes.

% Exemplo da correlacdo verbal estreita: Crises suplicara a todos os aqueus, incluindo os étridas:
“Libertem a minha filha filha querida, Taida 6’ £poi Moarte iknv (20)”. Por seu turno, Agaménon
responde: “Eu ndo vou liberté-la, v 8’ £y® o0 Avow (29)”.
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Dessa maneira, Agaménon encontra-se reagindo a uma emergente coalizagao
de forcas e autoridade que se eleva a partir no contibio entre Crises e os homens do
acampamento. Crises ja ndo é um homem s6: ele é um com outros todos. Se Crises
distinguiu os generais atridas do resto dos homens guerreiros (16-17), Agaménon
agora tera de desfazer tal conjuncao de vozes e voli¢des. Nao é em vao que a fala do
atrida revela exponencialmente particulas negativas e atos recepcionais. Agaménon
diz diversas vezes ndo em um espaco tdo curto: “Que eu nao te encontre por aqui...
Nao vai te proteger esse cetro e esse adereco... Nao vou libertar tua filha... Nao me
irrite mais...”. Essa série de negativas ¢é lancada ao rosto do sacerdote. Agaménon
precisa negar o amplo espectro de Crises imediatamente, pois o atrida ndo esta mais
se dirigindo a um homem isolado: estd em guerra contra os efeitos da palavra de
Crises sobre o animo do grupo. Para reverter essa disposicao favoravel dos aqueus
a solicitacdo de Crises, Agaménon ndo ataca o grupo, e sim o sacerdote, querendo
fazer reverter para o estagio anterior ao encontro do sacerdote com os aqueus no
acampamento em frente ao mar. E preciso que a presenca audiovisual de Crises seja
retirada dali. Que ele vd embora ou morra. O melhor para Agaménon é o sacerdote
partir, ndo ser mais escutado, nem visto.

Dentro de uma cultura em que som e imagem sdo produzidos a partir de fontes
copresentes aos seus receptores, a confrontacao face a face e os demais atos sociais
sdo passiveis de serem reelaborados audiovisualmente por meio da materialidade
das relacOes entre presenca, som e pathos. Quando todo o acampamento acata
favoravelmente a stiplica de Crises, eles estdo em um continuum espaco-tempo, ha
uma produgdo de som ndo apenas de natureza verbal (érevenuncav) e ha demons-
tracdo de afetos (0id€icOai 0’iepije):** “Entdo todos os outros aqueus aprovaram por
aclamagao/ reverenciar o sacerdote e receber o rico resgate, "Ev0’dALot pév mévteg
gmgvpnunoav Ayotol/ aideicbai 0’ iepfja kol dyiad d&xOar dmowva-(23)”. Exceto

os dois atridas. Simultaneamente, temos um movimento de concordancia afetiva,

2 A reveréncia ao sacerdote é um pathos. V. Cairns (1993, p. 115), Scott (1980).

107



Audiocenas

sonora, temporal e espacial e outro de proporcional desligamento de um subgrupo
dentro dessa paisagem. As muitas negacoes de Agaménon procuram promover uma
ruptura entre Crises e os aqueus. E o foco inicial esta nos afetos.

Marcando o que vira, a rubrica narrativa focaliza a disposicao afetiva de
Agaménon antes de informar sobre sua acdo. Antes de expulsar o sacerdote por
meio de um discurso agressivo, Agaménon €é negativa em seu coragao, GA\’ 0VK
ATpeidn Ayouéuvovi fivoave Oopud (24). Este desprazer, esse ndo prazer que sente,
ovK ... fjvdave, repercute nos atos e no conjunto de seu bloco de falas. A formalidade
da contracenacdo verbal na épica acarretou nesse momento um silenciamento de
Agaménon enquanto Crises falava e o coro produzia sua réplica altissonante. Como
se pode observar, o siléncio dentro de uma cultura audiovisual nunca é eliminacao
de som e imagem. Agaménon permanece ali diante de todos ouvindo. A fala de
Crises repercute tanto nos aqueus, quanto em Agaménon. Mas desdobra-se em duas
respostas emocionais e duas agOes actsticas diversas: adesdao entusiasmada pela
multiddo, por um lado; negativa irada por um individuo, por outro. Ora, como ha
uma integracdo entre sons e afetos, Agaménon ndo apenas nega a simpatia para
com Crises, como também a massiva anuéncia sonora. Desse modo, o siléncio dos
aqueus durante a resposta de Agaménon retoma o siléncio dos atridas durante a
fala do sacerdote e os ‘vivas’ da multiddo festiva: a formalidade épica trabalha com
integracao de atos complexos e integrados por meio de montagem analitica, ou sua
apresentacdo em sucessao. Os elementos sdo integrados na ordem de sua apresen-
tacdo, naquilo que é mais relevante no momento de sua performance. Se houve um
acordo emocional e sonoro entre Crises e os aqueus, para desconstruir tal acordo,
é preciso produzir uma nova organizacao afetivo-aural.

De qualquer forma, tais momentos audiofocais e emotivos se respondem, for-
mando um conjunto de movimentos que nao se reduz as figuras que as performam.
Nao se trata apenas de uma abstracdo dessas figuras e suas acdes: antes, a dindmica

de seus movimentos ndo encontra uma compreensao tnica no tempo e local de
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sua emergéncia. E o que o choque de forcas entre Crises, aqueus e Agaménon nos

faculta. Graficamente, representamos da seguinte forma.

Quadro 17: Contracenacé&o aural entre Crises, aqueus e Agaménon
Fala Ouve ecala  Ouve e cala
Ouve ecala Fala Fala Cala
Ouveecala Ouveecala Ouveecala

Fonte: LADI-UnB

A sucessdo dos eventos, desde a chegada de Crises ao acampamento (12) até
sua saida para a praia (34), apresenta um ritmo de produgoes audiofocais margeadas
por atos recepcionais majoritarios. Embora, em um primeiro momento, haja uma
alternancia entre quem fala e quem escuta, na verdade temos uma redistribuicao
focal entre as magnitudes das presencas referidas no texto. Todos os agentes, enfim,
em sucessdo, passam pelas mesmas fungoes em diferentes momentos. Dessa forma,
todos se sobrepdem, dissolvendo limites fixos. Assim, nessa sucessdo e alternan-
cia, todos os elementos estdo copresentes: cada um se refere a todos, mesmo que
ndo diretamente se mencione um e outro. Logo, quando Agaménon reage a fala
de Crises, ele também reage a recepc¢ao da fala de Crises por parte dos aqueus.
A individuacdo esta dentro de um contexto coletivista. O bloco de falas é proferido
em uma situacao recepcional generalizada.

A partir disso, o silente coro ndo apenas fisicamente se encontra presente
durante a fala de Agaménon. A hegemonia audiofocal do complexo Crises/aqueus,
Agaménon contrapoe suas paixdes, demonstrando ter sido afetado pelas palavras do
sacerdote e o eco delas na multiddo dos homens. Dessa maneira, o estado alterado do
atrida manifesta uma reparagao proporcional ao dano que ele avalia estar sofrendo.

Crises, um estrangeiro, vem ao acampamento dos homens que Agaménon comanda
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e com suas palavras os convence. Crises tem o status de novo comandante geral
das tropas. O sacerdote usurpa o lugar de prestigio de Agaménon. O sentimento
de perda desse prestigio e a reparacdo desse dano move o atrida contra Crise e
os aqueus. Para se equiparar ao conjunto, Agaménon precisa ser mais do que é: a
alteracdo e/ou excitacdo de seu pathos corresponde a alteracdo que o coro apresenta
em sua resposta ao sacerdote.”

Para tanto, o atrida destrata o sacerdote e enuncia um bloco de falas pode-
roso (25). Nesse momento, ele ndo apenas faz irromper em seu discurso aque-
les contra os quais se posta, como também as marcas emocionais ja exibidas.
O modificador aAla kaxd¢ deiel (25) alinha-se ao adjetivo voboov dva otpatov
Opoe kaxnv, realizando uma identidade sonora e referencial entre os atos de
Agaménon e a operatividade da praga sobre os exércitos. Agaménon se abate
sobre o sacerdote e sobre os homens no acampamento com energia virulenta
de uma praga. Tal nexo sonoro e referencial ndo é gratuito. A praga contra o
exército dos aqueus é enunciada dentro de um contexto emocional de ira e retri-
buicdo: Apolo fora irritado pelo rei e entdo enviara a peste contra a multidao
acampada, aniquilando-a, 0 yap Boaciiiji yoAwBOeic vodoov dva otpatdv dpoe
KoKV, 0AEKovTo 0¢ Aaoti, (9-10).

A prépria abertura da Iliada atualiza o mesmo esquema de base: “A ira des-
truidora que tirou a vida do enorme contingente dos aqueus, Mijviv deide Oea
[InAnidoem Ayiijog/odropuévny,ij popi” Ayonoig diye’gonie” (1-2).

A recorréncia de emocdes extremas e destruidoras nos primeiros versos da

Iliada assim pode ser representada.

% Aristoteles, em sua Retdrica (1378a), ratifica a dimensdo transformativa na percepcao dos afetos:
“As paix0es sdo aquilo por meio as pessoas sofrendo uma mudanca diferem em seus julgamentos,
€01t 8¢ T AN O’ Goa peTafdAovies dlopEPovot TPOG TaG Kpioets.”
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Quadro 18: Inicio da /liada

. sofrimentos, designios de
Aquiles aqueus o
aniquilamento Zeus,
Apolo aqueus peste, aniquila- Agf';lmenc_)n ul-
mento trajou Crises
Crises e Disputa entre

Agaménon Silenciamento Agaménon e
aqueus .
Crises/Coro

Fonte: LADI-UnB

Em todos os casos, a multiddo é o alvo dos afetos de um agente. Os efeitos
perpetrados por agentes em situacdo retributiva sdo correlativos a dimensao do
grupo atingido. Morrer e silenciar sdo atos relacionados a manipulagdo das gran-
dezas fisicas de um grupo gigantesco. Em todo caso, ha uma reflexibilidade nesses
atos: o fato de extinguir ou calar um grupo poderoso acaba por transferir para tais
agentes aniquiladores e silenciadores qualidades dos grupos que eles transtornam.
O potencial destrutivo de um enorme contingente militar é realocado, condensado
na mao de figuras individuais. Novamente, vemos ampla presenca dos aqueus
como referéncia supraindividual atravessando a narrativa, e carregando consigo os
signos de sua magnitude fisica. Ser poderoso é ser muito mais que um, é ser forte
como o coletivo. Para ser poderoso como os aqueus, é preciso transformar-se por
meio de emog0Oes extremas.

Nesse sentido, a emogdo extrema capacita o agente a enfrentar seu alvo. Pois
esse pathos o vincula a equipoderancia das energias e superacdo daquilo que
enfrenta. O diferencial esta no pathos: sem a ira, nem o deus destréi algo. E, ao
fim, ap6s a destruicao, o que temos sdo justamente os efeitos do pathos. Entdo, este
diferencial que tornam exponenciais os atos pode ser compreendido nem tanto a

partir de sua instancia do agente e sim dos agentes de seu alvo de acometimento.
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No caso de Agaménon, tudo que ele profere apos a fala de Crises e a recepcao
do coro ndo somente a eles se dirige: o atrida toma deles o horizonte da energia
necessaria para os superar. Por isso, sua fala é qualificada como poderosa, kpatepov
&’ émi pdbov (25).

Dessa maneira, o seu bloco de falas subsequente a essa rubrica narrativa
incorpora a dimensdo de um discurso que conseguiu demover uma multidao,
transformando-a — essa mesma multidao antes forte em sua intensa e ruidosa
demonstracao de assentimento. Assim, ndo se trata apenas de luta entre palavras:
temos grandezas em conflito, corpos em movimento, atos aurais e recepcionais
performados em largas dimensoes. No canto IT da Iliada (494-759), o catalogo
das naus enumera 1.186 embarcagdes. Tomando o nimero de 120 homens por
barco, a partir da informacao sobre os guerreiros da Beocia (2.510-511), somam
142.320 homens, com suas armas e objetos sonantes.?® Mesmo que 0s eventos
da Iliada se passem no tltimo ano da guerra, como os aqueus envolvidos em
outros incidentes com morte como os ataques a aldeias troianas — por exemplo,
o saque de Tebe, no qual a filha de Crises foi tomada como despojo — ainda
assim, temos um coletivo muito consideravel.

Dessa forma, o discurso irado e maldoso de Agaménon apresenta a forca desse
exército junto com o poder metabolico do sacerdote porque é o fazer irromper
de uma energia proporcional contra a qual se nega. Consequéncia disso é que o
sacerdote saiu com medo para seu siléncio, e o coro nada faz e se cala. Mas este
entrechoque de densidades e energias volumeétricas resolve-se apenas por uma forca
maior? O siléncio do sacerdote e o do coro, agora novamente em sintonia, marcam
a conclusdo de suas trajetorias ascensionais, de suas grandezas?

Em um primeiro momento, Agaménon parece vitorioso: ocupa sozinho o
centro focal ap6s sua fala. No entanto, para o performer narrativo, isso nao é

relevante. Ele segue acompanhando e mostrando Crises, e nao o lider raivoso.

% Cf. Huxley (1966).
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Os eventos vao se deslocando do acampamento, da praia préoxima para um lugar
mais afastado, tudo para longe de Agaménon e sua pervasiva presenca. Contudo,
ha o mar, imenso como o numero de aqueus acampados, como a ira do atrida
destemperado. Em todo caso, tudo converge para o verso 34: “silencioso ele
foi andando pela praia do mar estrondeante: Bi] 8’ dxéwv mapd Oiva ToAvPAO
iofoto Bardoong .”

A cena possui seu foco aural apenas nos sons que vém das ondas do mar para
um silente receptor em particular, Crises. O longo vocabulo moAveAoiofolo quali-
fica a producdo actstica do mar em sua agitagdo.”’ Mas, embora haja um ouvinte
apenas, uma audiéncia, ndo ha uma resposta do sacerdote ao som no instante em
que estdo vinculados. O som ruidoso do mar aparentemente ndo modifica seu
receptor. Por que entdo este close up audiovisual entre dois blocos de falas, entre
a recuperacao da voz de Crises ap6s o impacto das duras palavras de Agaménon?

Segundo Kaimio (1977, p. 74-75), o exclusivo epiteto de mar “provavelmente
ndo denotasse altura (loudness), mas repeticdao”. Ainda vinculado ao parametro
de duracdo, sendo uma expressao formular, ndo acrescentaria nenhuma informa-
¢do ao contexto de sua emergéncia “o epiteto ndo tem relevancia no contexto”?®
(KAIMIO, 1977, p. 75, tradugdo nossa). Novamente podem-se ouvir os ecos da
negacao de Kirk...

Mas ndo é necessario excluir um pardmetro sonoro em razao da complexi-
dade do som das ondas no mar chegando até a praia. Nas palavras de H. Krapp,
noAv@Aoiofolo caracterizaria tanto o estrondo das grandes ondas quanto a placidez
das pequenas ondas, explorando parametros psicoactsticos como intensidade (for-

te-fraco) e altura (grave-agudo).? Ou seja, o rumor das dguas manifesta diversos

% A produtividade do mar em sua sonoridade a partir de moAvgAoiofoto é recursiva na Iliada. V.
2.209,6.347, 9:182,13.798,23.59. No escélio 34 A é associado a onomatopeia.

% No original: “the epithet is without relevance to the context”.

# No original, “[...] mohveAoiofoto [...] charakterisiert das Gerdusch der Brecher, der grossen ebenso
wie der kleinen am Strand um Steine und Riffe; ‘viel-rauschend’ akzentuiert mehr die Haufigkeit
und Intensitét als die Lautstdrke; meint also nicht nur das laute Donnern der grossen Wogen, sondern
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padrdes de percepcao e organizacdo de eventos. Tempo, frequéncia e volume, entre
outras grandezas, comparecem associados. De fato, o movimento perioédico das
ondas ndo elimina o proprio som das dguas chegando nas margens.

Além dos tradicionais parametros psicoacusticos, ha diversos outros deta-
lhes ndo presentes no texto que especificariam ainda mais o espago actstico
de ocorréncia dessas ondas e sua quebra: nao héa informacgoes sobre o vento e
sua velocidade, sobre que tipo de praia é essa (extensdo, presenca ou nao de
arrecifes, acidentes geograficos etc.). Tudo isso modificaria ndo s6 a duracao,
intensidade e altura da imagem sonora referida como também seu timbre, sua
cor.*® Nessa praia absoluta, ha apenas espaco para um velho homem em siléncio
e 0s sons e movimentos do mar.

Inicialmente, moAv@Aoiof3oto estd em um contexto onomatopeico.?! Na experién-
cia de R. Smith: “Do modo como eu recito essa linha, eu posso ouvir o mar comegando
arolar em direcdo a praia na cesura, quebrando com o espondeu no quarto pé métrico,
e entdo hesitando e retrocedendo no quinto e sexto pés métricos” (2011, p. 104).

Traduzindo graficamente, temos a seguinte analise.*

auch das leise ‘Plitschern’ der kleinen Wellen am Strand; denn an der Kiiste ist das Meer selten
vollig ruhig, es ist vielmehr in dauernder Bewegung um Riffe und Klippen” (KRAPP, 1968, p. 171).

% Nas palavras de B. Krause, “em cada praia, os sons da dgua tém suas proprias assinaturas acusticas,

S

resultantes da inclinagdo do terreno, da profundidade da agua na costa e em alto mar, das correntes,
da composicdo da areia, dos padrdes meteoroldgicos, da salinidade, da temperatura da 4gua, do clima,
da estacdo do ano, do ambiente terrestre circundante, das caracteristicas geolégicas e de uma série
de outros fatores dindmicos. A profundidade da 4gua muda de um trecho pra outro da praia, fazendo
com que as ondas quebrem mais longe ou mais perto da costa (KRAUSE, 2013, p. 44).”

E ndo apenas a palavra isolada — ‘onomatopoiia’ , como, anotado no Escélio (ERBSE, 1969, p.
19), e replicado nos comentarios, como Bond e Walpole (1884, p. 32) —, e sim o verso inteiro.
Pound havia bem notado isso, ao defender a intraduzibilidade de Homero presente na onomatopeia:
“rush of the waves on the sea-beach and its recession” (1968, p. 250) no verso 34. Sobre o mesmo
verso, Schafer afirma que captou “por onomatopeia os espléndidos exércitos de ondas na orla do
mar e seu recuo” (SCHAFER 1997, p. 35).

Além dos estudos métricos aqui utilizados, é bem titil a ferramenta online encontrada em http://
www.thesaurus.flf.vu.lt/eiledara/index.php.

31

32
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Quadro 19: Anélise métrica do verso 34
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1N 12 13 14 15 16

Texto pR &’a- ké- v ma- pa  O- va wo- Av- @roic- Por- o Oa- Ado-  ong

- u U = u u - u u - - - U u - -

Cesura Espondeu
... do mar para a praia.............. praia voltar para o mar

Tal perfil ondulatério do verso pode ainda ser representado da seguinte maneira.

Figura 8: Representacgdo ritmica do verso 34
[1] 2] [3] [4] [s] 6]

> > > > 7= et >

Bfi da-xé - wv mu-pé B - va mo - v - dhoic - PBor - o Ba - Mo - ong

Fonte: LADI-UnB

Em termos gerais, teriamos um grande movimento inicial até a cesura trocaica,
na posicao 8, relacionada a ultima silaba do vocéabulo 6iva, ao qual se segue um
contramovimento, marcado pelo longo vocabulo moAvproicBoto, até o fim do verso.
Mas esse cendrio pode ser ainda mais complicado, conforme a intui¢cao de Smith
indica, e a proposta de David enfatiza.

Segundo David, a regularidade métrica da épica homeérica pode ser compre-
endida a partir de sua apropriacao e transformacdo de movimentos encontrados em
dancas tradicionais. Ndo que o performer narrativo dancasse, mesmo que saibamos
que ele se produzia diversas acoes além de sua produgdo vocal.*® Para sua proposta,
David aponta para as correspondéncias entre as qualidades temporais e dindmicas
do hexametro datilico homérico e a distribuicdo de passos na coreografia da danga
syrtos.2* O grafico a seguir mostra como 0s versos e 0s passos se configuram.

¥ V. De Jong (2000).
3 V. David (2006). Comento a proposta de David e sua recepcdo em Mota (2013).
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Figura 9: Datilo Hexametro segundo David

Fonte: Website de A. P. David®®

Como se pode observar, aplicando o esquema acima ao verso 34, ha uma
aproximacdo entre a intuicdo de Smith e a proposta de David: justamente no espago
métrico-acustico para o mar ressonante, ToAv@Aoiof3olo, temos o movimento das
ondas quebrando na praia, seu ir e vir, para prosseguir seu curso. Os passos retro-
progressivos assinalam o movimento de o(s) dangarino(s) interromper(em) a pro-
gressao linear de seu(s) deslocamento(s) e valer(em)-se de cada passo em dire¢oes
proximas opostas para dai continuar a progressio.®

Assim sendo, o verso destaca o processo fisico do som produzido pelas ondas
do mar em seu deslocamento horizontal por meio do vento tanto na referéncia
verbal como em sua constitui¢ao ritmica. O som e o movimento das ondas que-
brando na praia justapostos ao siléncio do sacerdote encontram-se ao meio termo
entre o encontro entre Crises e os invasores aqueus e a aplicacdo da praga por

parte de Apolo. Esquematicamente pode ser representado da seguinte maneira.

* Disponivel em: http://danceofthemuses.org/Epic_ Movement.html. Acesso em: 20 ago. 2019. Ima-
gem reproduzida com permissdo do autor.

% V. video da demonstracdo coreografada dessa questdao em: www. danceofthemuses.org/Homer_
Dance_Video.html.
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Figura 10: Centralidade do verso 34

1-Praga
anunciada (8-
11)

2-Crises no 3-Crises e 4-Invocagiao

acampamento as ondas de Apolo (35-
(12-33) (34) 42)

5-As setas de
Apolo (43-53)

Fonte: LADI-UnB

Nessa posicdo estratégica, o verso 34 assinala uma concruz de caminhos:*’
para ali convergirem os eventos anteriores, e a partir dai temos uma instabilidade
que provocara novos e incessantes efeitos nos acontecimentos. Dessa maneira,
opera-se uma reducdo fenomenolégica que busca colocar em evidéncia os ele-
mentos minimos para que a performance épica se efetivasse na materialidade de
seus meios e efeitos. Uma paisagem audiovisual composta por duas figuras ape-
nas, esse minimum minimorum performativo articula-se nos seguintes processos
mutuamente implicados:

1) o procedimento de justapor referéncias com grandezas extremas em opo-

sicdo complementar;

37 Valho da expressdo de Guimardes Rosa, quando Riobando vai para as Veredas mortas “Lugar meu
tinha de ser da concruz dos caminhos” (GUIMARAES ROSA, 1968, p. 317).

7



Audiocenas

2) tal justaposicdo articula-se dentro de uma configuracdo por vinculos

3)

4)

5)

6)

7)

nos quais dois elementos se encontram posicionados em um espaco-
-tempo definido;

dentro desse espaco-tempo definido, mesmo com maior énfase na produgao
e recepcdo de eventos aurais, hd uma totalidade som/imagem que ratifica
a audiovisualidade;

a paisagem audiovisual assim apresentada é elaborada dentro de uma mol-
dura interativa com func¢des/papéis distribuidos a partir de sua participacdo
nas trocas interindividuais ou agentivas;

dentro dessa moldura performativa, ha assimetria entre os participes: cada
um, a sua vez, executa um papel diverso do outro;

a sucessdo da troca das func¢des ndo se limita a isolar os participes: antes
aponta para o nexo, para as mudancas do status das figuras, o que acar-
reta uma nao totalidade de cada participacao e, disso, ambiguidades que
dai decorrem;

a partir disso, o que vem para o primeiro plano é essa movimenta¢ao mesma
que as modificagoes aduzem, caracterizando uma imagem fluida, constante,

integrativa e diversificada dos eventos apresentados.

Retornando ao verso 34 e retomando os sete itens elencados, podemos compre-

ender que: a copresenca de um homem s6 e silenciado junto ao ruidoso mar acumula

diversos modos de producao de sentido em um espaco muito curto. Em um verso

apenas, temos uma perigosa aproximacao entre dois limites cognitivos: o primeiro

de o verso ser somente um verso isolado, com pouca ou nada relevancia; e o segundo

de o verso apresentar uma saturacao de sentidos, o que o torna inacessivel ao intér-

prete. Para superais tais limites, hd a necessidade de se estabelecer a fulcralidade

do verso como uma imagem princeps da composicdo e recep¢ao épica a partir de

pressupostos audiofocais.*®

3 Expressdo a partir de Gaston Bachelard, que define uma imagem dentro de um imagindrio para a
qual e a partir da qual todas as outras convergem e divergem. V. Mota (2014), Faria (2012).
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A exiguidade da extensdao ocupada pelo verso ndo deve ser um obstaculo.
Antes, o seu insulamento é que motiva todo o esforco hermenéutico. Inicialmente,
é preciso estabelecer a dialética entre o verso isolado e sua insercao dentro do
sequenciamento narrativo. Diante disso, o verso 34 apresenta novidades em relacao
a série de eventos em torno da figura de Crises: o sacerdote encontra-se agora em um
espaco aberto, sem uma audiéncia e sem producdo de sons vocais, diferentemente
de quando faz sua entrada na Iliada ao se aproximar do acampamento Aqueu. Desse
modo, estabelece-se um vinculo contrastivo entre o momento atual do verso com
o conjunto de versos anteriores em que Crises esta diante de uma multidao. Este

contraste, inicialmente, é volumétrico:

Quadro 20: Contrastes entre momentos de Crises

no acampamento atos verbais de Crises,
~ presente
Aqueu aqueus e Agaménon
. siléncio do sacerdote, sons
na praia ausente

do mar

Fonte: LADI-UnB

Entretanto, o contraste entre a presenga e auséncia como oposicoes exclusivas
ndo se verifica em imaginarios audiofocais. Se o momento anterior a praia pode ser
definido como Crises + coletivo extranumerario, 0 momento posterior também se
encaixa nessa definicdo com modificacdo do elemento e a preservacdo da funcao.
Ha, nas obras de performance épica, um horizonte de amplitude, de ressonancia,
que vai desde a altissonante voz do performer diante de sua recepcao até a forma
como as cenas sao apresentadas em vastas dimensdes. Tudo se agiganta em uma
situacdo de horizontes ampliados. Desse modo, troca-se o elemento por outro, mas
se mantém a funcao ressonante, a exponenciacao. Assim, temos o imenso agrupa-

mento de homens e naus substituido pelas ondas do mar.
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A identidade entre o coletivo humano e o mar ndo é apenas material,
quantitativo. Ambos, em suas ocorréncias, aparecem restringidos quanto a sua
producdo sonora: 0s aqueus produzem muitos sons com suas aclamacdes, porém
o que de fato eles fazem nao é registrado. Eles sdo muitos e fazem muito som
que, sem uma descricao detalhada ou uma transcrigdo, iguala-se a ruido, som
sem articulacdo discursiva. Ja as ondas do mar quebrando na praia também
produzem muito som, também som sem articulacdo discursiva. Ora, além de
multiddo e ondas do mar compartilharem tragos volumétricos e aurais, ambos
estdo vinculados ao sacerdote. Assim, se, na sequéncia anterior, Crises defron-
ta-se continuamente com um coletivo extranumerdrio altissonante e agora sozi-
nho novamente confronta-se com o mesmo material, podemos estabelecer uma
identidade partilhada entre o coro dos aqueus e as ondas e o mar, assim como
entre uma figura isolada e um coletivo plural sonoramente amplo. Este é um
padrao audiofocal presente, entdo, tanto em cenas interindividuais quanto em
cenas com uma unica figura. Em outros termos, alterando a textura aural da
cena, conserva-se seu padrdo audiofocal.

Diante disso, o caso do mesmo homem em dois contextos correlativos e con-
tiguos leva o padrao focal ao limite de sua verificabilidade. Mesmo uma figura
isolada que ndo produza som, ela atualiza o padrdo audiofocal que se baseia na
justaposicdo de grandezas fisicas em um contexto de producao e recepgao sono-
ramente orientado. Dai a relevancia do verso 34 como atestacao e teste mesmo da
dramaturgia audiovisual da Iliada.

Tal padrdo pode ser identificado nas demais cenas, tanto nas ja comentadas
como nas que virdo, visto que o padrdo audiofocal ndo é apenas uma recorréncia
autoestruturante da obra: o verso 34 aponta para este movimento de fluxo continuo
e suas implicagOes para além da trama de imagens em si por meio da imagem-prin-
ceps das ondas do mar. Produzir incessantemente som de diversas frequéncias e
estar em movimento continuamente sdo fatos interligados. O inicio e fim desse

processo ndo sao o alvo observacional da imagem. Essa transitividade das ondas do
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mar rugindo na praia ndo se detém no frame do verso. O movimento é registrado
no ritmo das palavras metricamente organizadas e referido na audiovisualidade da
palavra enunciada, mas transborda, vai além de sua ocorréncia local. O esforgo
em restringir amplia o que ja é imenso. O rugido das ondas do mar de agora é, e
ao mesmo tempo ndo é, o rugido das ondas do mar arrebentando nesta praia com
este sacerdote apavorado.

Pois, por mais que se possa assemelhar a imagem com a multiddo de aqueus,
com a multiddo dos homens mortos anunciada no proémio, com o poder destruidor
das setas de Apolo, com Ira de Aquiles ou com a Ira de Crises, a audiovisuali-
dade das ondas do mar persiste em ndo se deixar identificar completamente com
qualquer um dos elementos listados. A representacdo de incomensuraveis encon-
tra nessa imagem princeps um limite de suas possibilidades: ndo é tal imagem
que explica outras imagens ou que se contém nas figuras e cenas apresentadas.
As ondas do mar arrebentando na praia, mesmo que correlacionadas com outras
figuras e cenas da narrativa, permanecem como algo ndo inteiramente assimilado
por aquilo ao que se vincula. Esse indice de incomensurabilidade, de irreduti-
vel excessividade, projeta duas fundamentais atribui¢oes da performance épica:
produzir eventos intensos e memordveis que se apreendem e se organizam como
acontecimentos multisensorios.

Afinal, o fluxo imagético da performance épica ndo se reduz a uma ‘narra-
tiva’, a uma seriacao de eventos concatenados apresentados para uma audiéncia.
A atualidade do nexo entre performer e recepcao é uma situacdo que é explorada
e organiza a composicdo mesma da obra. Ndo ha a ‘narrativa pura’, ou sim-
plesmente o fato de o ato de contar ser a unica coisa consumida pelo publico.
Da mesma maneira que ndo temos a unidirecionalidade e exclusividade do ato
narrativo por parte do performer narrativo, que teria como reflexo a identidade
da obra consigo mesmo como narrativa autogeradora de suas referéncias, tam-
bém aquilo que é apresentado para audiéncia ndo se reduz a ideias e registros

visuais de acontecimentos.
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Nesse ponto deste capitulo, podemos melhor compreender as razoes da des-

tacada presenca de sons e a exploracdo de sua materialidade na obra. Isso nos

leva a ultrapassar uma pressuposicao que circunscreve a organizacgao textual, a

sua linguisticidade, como se as palavras dispostas gerassem seu proprio sentido.

Tal autorreferencialidade da obra é rompida com a constatagdo do contexto perfor-

mativo que a sobredetermina. Ao fim, a narrativa épica da Iliada é apresentada por

um performer narrativo para uma audiéncia. A hipétese aqui defendida, a partir da

intensa presenca de marcas audiofocais no texto, reside na seguinte proposicao:

hd uma homologia entre o modo como o universo imaginativo da performance

épica é organizado e o seu contexto de produgdo e recepgdo.
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A partir disso, seguem-se alguns coroldarios:

1y

2)

3)

o fato de termos uma audiovisualidade restrita, com alta incidéncia de dados
e imagens aurais e uma economia nos registros visuais, essa assimetria entre
as midias/bandas nos remete para o performer narrativo valer-se de e ter a
sua disposi¢do mais recursos sonoros que visuais;

o fato de as cenas serem construidas em uma marcada assimetria entre
os agentes, com uma distribui¢do equidistante entre conjuntos ou figuras
volumetricamente diversas, indica-nos a assimetria entre um performer e
um coletivo recepcional;

o fato de o imaginario ser disposto em recorréncias como variagoes de
uma moldura audiofocal promove uma sensibilizacdo a dimenséao fluida,
ondulatoéria da expressdo, que encaixa e correlaciona unidades discretas em
um fluxo de materiais, leva-nos a ratificar a prevaléncia do som e de suas
propriedades actisticas como horizonte determinante para construcao da
performance rapsédica em todas as suas manifestacdes (as acdes e mascaras
do rapsodo, a interagdo e receptividade das audiocenas e a organizacdo das

proprias narrativas).



No principio foi o som: anélise de lliada |

Tais reflexoes, a partir da abertura da Iliada e da demonstracdo do contexto
performativo do rapsodo, anunciam-se como pressupostos de anélise e producao

artistica que serdo apresentados na segunda parte deste livro.*

3 Sobre o tema, v. recente conjuntos de ensaios em Ready e Tsagalis (2018).
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CAPITULO 3

Que narrativa é esta?

Nesta segunda parte, expandimos as observacdes na situacao narrativa com-
plexa da rapsdédia homérica para o projeto em torno da leitura, analise e reinter-
pretacdo musical do romance As Etidpicas, de Heliodoro. Se em Homero houve a
oportunidade de examinar atentamente uma textualidade sonoramente orientada,
em Heliodoro havera o trabalho de interface entre midias diversas.

Em sua longa historia de recepgdo, essa interface foi identificada em Heliodoro, o
que colaborou para seu destaque em meio a outros exemplos da arte narrativa antiga.
Focio (820-893 A.D.), em sua resenha e comentario de mais de centenas de obras de
autores da Antiguidade e pds-classicos, assim se refere a As Etiopicas: “a obra é dra-
matica [...] A narrativa é variada por eventos efetivos, esperados ou inesperados que
apelam aos sentimentos por meio de inacreditaveis escapadas de infortinios, "Eoti 0&
10 GUVTOYH SPOUATIKOV |...] Ko mébeot 8¢ T pev mapodot ta ¢ Edmlopévorls, to o8
Kol veATtiotolg SramotkiiheTon 1) Suynots, Kol mapadd&olg £k GuIpopdv cmtnpiong”.!

Durante o Renascimento, o impacto da narrativa de Heliodoro pode ser acom-
panhado nas obras dos eruditos humanistas bem como em textos literarios diversos.
Esta recepcao nos indica o complexo estatuto narrativo de As Etidpicas, religan-
do-nos as producoes artisticas e filoséficas de Homero e Platdo. Afinal de contas,
que narrativa é esta a de Heliodoro?

Em sua “Philosophia antigua poética”, de 1596, Pinciano afirmava que “de
modo que os amores de Téagenes e Caricleia, de Heliodoro, os de Leucipe e
Clitofonte, de Aquiles T4cio, sdo tdo épicas como a Iliada e a Eneida”. E mais
precisamente “que de Heliodoro nao ha davida que seja poeta e dos mais finos

! Biblioteca ou Miridbiblo, n. 73. Disponivel em: http://remacle.org/bloodwolf/erudits/photius/table.
htm. Acesso em: 20 ago. 2019.
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épicos que foram escritos até agora”. Assim, em As Etiopicas teriamos uma “épica
em prosa com tema amoroso”.?

Ainda na tradicdo espanhola, Cervantes vai buscar nessa épica amorosa um
modelo para se autolegitimar frente a critica de seu tempo. Seu projeto, realizado
em Os trabalhos de Persiles e Segismunda (1617), seria a reescritura de As Eti-
Opicas, como forma de mostrar ser ele capaz de compor algo a partir da tradicao
classica. Este projeto vinha se desenvolvendo ha algum tempo. No prefacio a
Novelas Exemplares (1613), Cervantes afirma “Tras ellas, si la vida no me deja,
te ofrezco los Trabajos de Persiles, libro que se atreve a competir com Eliodoro”.?

Como se pode observar, Heliodoro era um modelo de composicao, situado
dentro da longa e afortunada tradicdo que se inicia em Homero. Todavia, quando
lemos e comparamos Os trabalhos de Persiles e Segismunda e As Etidpicas, nota-se
que algumas caracteristicas enunciadas na recepg¢ao critica ndo sdo ampliadas na
recepcao artistica, pelo menos a de Cervantes.

Cervantes, em esforco descomunal, ja em seu leito de morte, conclui essa que
foi sua ultima obra. Ali nos deparamos com situacdes tipicas presentes nos romances
antigos: separacdo entre os apaixonados, diversidade cultural-linguistica de diversas
figuras, amplitude espacial, cena de reencontro e reconhecimento final. Mas ha uma
grande mudanca de foco, que situa o projeto narrativo cervantino: enquanto Heliodoro
atravessa e retine as margens do Império Romano para coroar a utopia de integracdo
em uma ideal e transmudada origem, Cervantes nos faz passar pela riqueza magica de
isoladas culturas, para, enfim, encontrar uma unidade no éxtase da paz da religido crista
catolica. O teatro de misérias da vida humana se desfaz na gloria da Igreja de Roma.

Nesse sentido, podemos observar que Cervantes foi atraido pelo aspecto epi-

dérmico da obra de Heliodoro: aventuras que envolvem a separagao e reunido

2 Trechos retirados da Epistola 11: Sobre a Heroica. Disponivel em: https://archive.org/details/
filosofiaantiquaOOlpez. Acesso em: 20 ago. 2019.

3 Trecho retirado do Prdélogo al lector. Disponivel em: https://archive.org/details/
novelasexemplar0Osaavgoog. Acesso em: 20 ago. 2019.
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de dois enamorados. Mas a questdo de As Etidpicas ndo se situa no plano narra-
tivo. Em outras palavras: o experimento narrativo de Heliodoro ndo se confina
no urdir uma trama de acontecimentos e nem nos acontecimentos narrados em

seu isolamento.
Homero/Platao/Heliodoro

Uma pista para aproximagao menos tangencial do projeto narrativo de Helio-
doro encontra-se nas diversas referéncias a Homero.

O primeiro aspecto é o da magnitude, imitado por Cervantes, mas ndao dimen-
sionado a partir da tradicdo classica e de suas implicacoes composicionais e filo-
soficas. Por que escrever obras de grande extensao?

A tabela seguinte apresenta alguns niimeros a partir de obras da Antiguidade.

Tabela 1: Magnitude de Obras da Antiguidade

Nome da obra Numero de livros

lliada, Homero séc. VIll a.C.? 24
(OdssoaHomewsec.ilac?
Histdrias, Herédoto (484 a.C. — 425 a.C. 09
Hot pelop. Tuckides (460aC, ~¢1ac) 08
A Republica, Platdo (428 a.C. — 347 a.C.) 10
(esPlbo(zmac-wrac) w
Hist. Polibio (200 a.C. —118 a.C.) 40
Ceograa Estiabdo (G4fs3aC.-24AD) W
Etidpicas séc. V a.C.? 10

Fonte: LADI-UnB
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A partir do modelo Homérico, obras multidimensionais, obras com largas
dimensdes foram construidas. A magnitude da obra encontra-se relacionada ao plu-
ritematismo, a sua capacidade de abarcar diversas praticas sociais e conhecimentos.
As Etidpicas se inscrevem nessa série de producdes de escopo amplo, dividindo
espaco com a epopeia, com filosofia, com investigacdes em historia e geografia.

Além da magnitude, o projeto narrativo de Heliodoro vale-se de outras apro-
ximacdes com os textos homéricos.

Nesse sentido, temos pelo menos trés niveis de abordagem:

1) técnicas narrativas;

2) citacdes e reelaboracao textuais;

3) recriacdo da figura de Homero.

Heliodoro se vale tanto das obras de Homero quanto de sua tradi¢ao, chegando
a inventar um Homero, origem para seu arquimodelo. Nesse sentido, além de uma
relacdo direta com os textos, temos diversas formas de Heliodoro se valer da tradi-
¢do classica. Essa dinamica recepcional demonstra a amplitude do projeto narrativo
que As Etidpicas apresenta: ndo se trata de seguir um modelo e tornar evidente os
empréstimos. Além da parafrase, além da légica de aproximacdo, depois a subversao
dos modelos, das praticas, uma apropriacao transformadora de materiais prévios.

Mas por que esse cuidado de Heliodoro com diversos aspectos da narrativa
homérica? Platdo pode nos auxiliar no esclarecimento desta questdo.

Iniciando sua abordagem sobre as narrativas, Platdo parte de uma afirmacao
geral para depois propor uma tipologia: em termos gerais, os autores de narrativas
(LvBordywv 1| tomT®dV) produzem relatos de acontecimentos passados, presentes e
futuros (uyynoig odco TVYYdveL §y Yeyovotmy §i dviov §f peAldviwv).! Tais aconte-
cimentos sdo levados a cabo (mepaivovoiv) por narrativa simples (GAf] dinynoet),

narrativa por mimesis (310 pucemg yryvopévn) e por ambas (81 GUeoTépV).

4 Sigo detidamente o texto de A Republica 392b-394d, citando e comentando trechos que atestam
a argumentacao aqui desenvolvida. Hallivell (2009) qualifica este trecho como uma “embryonic
narratology”.
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Essa divisao tripartite pode ser compreendida de varios modos. Em um pri-
meiro momento, podemos ver que todos sdo narrativas, que a narracao é um fator
englobante, porque € a narrativa que esta presente nas trés modalidades apontadas
por Platdo. Assim, hd uma narrativa por si s, uma narrativa que se distingue da
primeira por ser imitativa e a terceira que é uma narrativa que retine os dois tipos
anteriores de narracdo. Por outro lado, ha o elemento de mimesis, que se apresenta
nas duas tltimas modalidades de narragdo, formando uma possibilidade de uma
classificacdo baseada na presenca ou nao do elemento mimético. Dessa maneira,
ha um deslocamento para o qualificativo, para aquilo que especifica o ato narrativo.
Dessa maneira, o elemento mimético funciona como um complicador — distin¢do
que ndo se reduz a um matiz do englobante narrativo.

Dentro disso, poderiamos representar tais informacoes desta maneira:

1) tudo é narrativa;

2) temos trés tipos de narrativas;

3) a narrativa de segundo tipo determina dois dos trés tipos de narrativas;

4) o terceiro tipo de narrativa é a composicao dos dois primeiros tipos.

Como podemos ver, o ambito dessa discussdo situa-se em atos narrativos e
suas possiveis distingoes.

Tais indicacdes platdnicas sdo ampliadas por exemplificacdo: o trecho inicial
da Iliada homérica é retomado, de modo a se distinguir dois comportamentos do
narrador. No primeiro, o narrador apresenta os acontecimentos em sua propria voz,
sem tentar mover o leitor/ouvinte para que pense que o narrador é uma outra coisa
além de si mesmo (A£y€tl Te aTOG O TOMTNG KOl 0VOE EMLYEPET DV TNV Stévolay
GAAoce Tpémey ¢ dALOG TG O AéymVv T} anTog-). O segundo comportamento ou
perfil narrativo é justamente o contrario disso (évavtia yiyvetou): trata-se de se
assemelhar a outro distinto de si mesmo (Opo1OVV £0VTOV GAA® T KATH POVIV
7| katd oyfina ppeicOai éotv éxeivov @ &v Tic Opotol). Neste caso, ha narrativa
por meio de mimesis (510 puoemg v dynowv). A partir dessa exemplificagdo

inicial, temos personificacdo ou ato de fazer-se passar por outra pessoa na voz e
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na aparéncia (kotd eovnVv §| katd oyfjpa pipueicOat). Desse modo, no curso do
desenvolvimento de sua argumentacao, a divisdo tripartide de fato se baseia em
uma oposicdo quanto a mimesis (St PPN CEWDS / BVEDL MUNGEMG).

Para tornar ainda mais precisa tal dicotomia e enfatizar sua abordagem, Platao
expande o exame do texto homérico em uma reescritura dos versos 18 a 42 da Iliada
I, trecho que discutimos na primeira parte deste livro.®> A finalidade dessa reescri-
tura é transformar algo registrado como narrativa com mimesis em narrativa sem
mimesis. Assim, o produto destas transformacodes é tautologicamente enunciado
como uma narrativa simples sem mimesis (&vev ppce®g GmAT] St ynoig yiyvetar).

O procedimento basico dessa parafrase foi o seguinte: transferir para o nar-
rador as falas que eram designadas para outros agentes. Ou seja, no lugar de os
agentes nomeados falarem com sua propria voz, uma unica voz é o suporte dos
acontecimentos narrados. Ha as falas do poeta/narrador e as falas dos agentes nar-
rativos (personagens em dialogo). A narrativa simples ndo mimética seria expressa
por uma Unica voz que apresentaria todos os acontecimentos (discurso indireto).
O seu oposto, a narrativa mimética modelar, seria aquela em que se retiram as
falas do poeta que estdo entre trocas de falas das personagens e deixam apenas
essas trocas de falas (6tav Tig T0 T0D TOMTOD T HETAEL TAV Poe®V EEPAV TA
apoBoio koroeinn.). Como se vé, Platdo caracteriza a narrativa mimética modelar
como uma reducdo, pois subtrai um registro textual importante, que aqui é visto na
identidade entre o poeta e o narrador. A supressao dessa voz autoral, Tov mountov
[...] t®v pricewv Eapdv E€apdyv, acaba por qualificar a organizacdo da narrativa
mimética modelar como algo residual, kataAeinn).

Com isso, podermos observar a construcao de uma hierarquia na tipologia
narrativa proposta por Platdo. Até aqui tudo era narrativa, com trés distin¢des.
Com o prosseguir da argumentacao, tudo é narrativa, mas ha uma escala, uma

ordem distributiva. Se temos dois elementos, as palavras do poeta e as palavras

> Sobre a paréfrase ou reescritura platénica, v. Branddo (2006).
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das personagens, ha pelo menos trés tipos de narrativas: uma apenas com as falas
do poeta; outra apenas com as falas das personagens; e outra ainda com a copre-
senca das falas do poeta/narrador e as falas das personagens. E ao discorrer sobre
a producdo da narrativa mimética modelar que a hierarquia proposta por Platao
se revela. Pois, como se viu, a narrativa mimética modelar é produzida a partir da
remocao da voz autoral. H4, entdo, um primado da voz do poeta/narrador, presente
na narrativa simples e na narrativa mista ou composta. E este primado aponta para
a procedéncia da voz do poeta na elaboracdo de atos narrativos.

A divisao tripartite é retomada mais uma vez por Platdo para uma tentativa
de aplicagdo as praticas performativas vigentes. Nesse passo, temos a seguinte
correlacdo entre tipologia e praticas performativas:

1) composicgdo totalmente por mimesis, como nos casos da tragédia e da comédia,

N HeV d10 ppnoemg OAN €otiv domep oL AEYELS, TPay®Oi T Kol KOUMOTo;

2) composicao a partir do poeta-narrador, com no ditirambo, 1| 6¢ o1’ dmoryyeAiog;

3) composicdo mista, que se vale de ambos elementos (didlogos, narrador), como

se vé na epopeia e em outras modalidades (ndo identificadas por Platdo), 1)
& ab S aupotépmv Ev Te Th) TV Endv momcet, ToAoyod 88 Kkod dALoOL.

O quadro seguinte sintentiza esta informacao.

Quadro 21: Tipologia narrativa

Tipo de
narrativa

Descricao Exemplo

“narragéo pelo préprio

simples poeta” ditirambo
por mimesis tgzgf)ff'e jueEiEee i tragédia, comédia
mista “Constituida por ambas” epopeia e muitos outros

géneros

Fonte: LADI-UnB
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Nesse momento, o importante é um entrechoque entre a tipologia proposta e
as praticas performativas arroladas. Se a tipologia proposta por Platdo é também
uma apologia de uma modalidade narrativa, tal apologia se dirige ndo apenas a
construir uma hierarquia que coloque em evidéncia as falas do narrador, mas tam-
bém a delimitar e reduzir o papel da mimesis.

Ou seja, ha um debate que atravessa o trecho citado da Reptiblica e desemboca
no livro X da mesma obra: uma reagdo a hegemonia de modos performativos de
produgdo artistica e sua reproducdo social.

Em um primeiro momento, a divisdo tripartide poderia assim ser representada,

a partir do reconhecimento de uma hierarquia entre os tipos narrativos.
Figura 11: Hierarquia dos tipos narrativos

Narrativa
simples

Narrativa
por
mimesis

Narrativa
mista

Fonte: LADI-UnB

Logo, ha um centro, um nticleo, uma perspectiva mais destacada na classifi-
cacdo platonica dos tipos narrativos. Como esta registrado na parafrase das linhas
iniciais da Iliada, ha uma forte énfase na tipologia narrativa platénica em defender a

narrativa simples, que é o espaco de emergéncia de uma tinica voz responsavel por
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apresentar todas as figuras e acontecimentos sem modulagdo personativa alguma.
Na reescritura do trecho homérico proposto como exercicio, os didlogos e as falas
das personagens sao substituidos por parafrases, as quais reduzem tais atos perso-
nativos a um rol de agoes a partir do original. Este relato sucinto é executado pelo
narrador. Dessa forma, fica excluida ndo apenas a personificacao. Como vimos, ha
uma intima conexao entre performance e atos recepcionais. O controle do universo
representado, dos suportes de sua materializacdo, acarreta também uma intervengao
nos efeitos na audiéncia.

Assim, se a heterogeneidade de atos personativos esta intimamente relacio-
nada a diversidade de efeitos e trocas entre o performer da épica e sua audiéncia,
a reducdo dessa heterogeneidade contribuiu também para um tipo de nexo mais
brando entre narrador centralizado e recepcao.

Dessa maneira, a interdi¢do da identidade entre rapsodo e ator nao passa de
uma extensao da apologia da narrativa simples e dos processos de sua construgao.
Ou seja, sdo as acdes contra uma cultura que se organiza e se efetiva performati-
vamente que se evidenciam. A narrativa simples é um construto que se opde como
opcdo as praticas performativas que estdo presentes na tradi¢cdo épica e no teatro
ateniense. Platdo manipula o jogo de diferencas e identidades entre essas duas tra-
di¢Ges performativas em prol de negé-las. Para Platdo, o performer épico e o ator
sdo assimilaveis, pois sdo variacdes do mesmo tempo, de praticas da mimesis, com
seus procedimentos de multiplas personificacoes e interacdo recepcional.

Assim, a divisao tripartide sossobra, resultando de fato em uma dicotomia que
se baseia, ao fim, em uma normativa, em uma defesa de uma forma, de um tipo
narrativo como aquele necessario, fundamental e determinante. A classificagdo
proposta por Platdo pode ser definida partindo-se da tensdo excludente entre tipos

narrativos, que podem ser visualizados na figura seguinte.
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Figura 12: Tensdo entre tipos narrativos

Fonte: LADI-UnB

Mas se a narrativa de Homero sem os expurgos é uma narrativa com mimesis e
com narrativa, vemos que o artificio platonico foi inventar uma forma monoldgica, por
redugdo de sua multivocalidade performativa. Nesse sentido, a opcao de Heliodoro foi
a de ir a este debate, internalizando os suportes de mimesis na narrativa, teatralizando
o relato. Com isso, temos que o projeto narrativo de Heliodoro nao apenas se trata
de reescritura da épica, e sim de responder a redugdo platonica. Aquilo que era com-
plementar em Homero, torna-se excludente em Platdo, mesmo que o préprio Platao

ndo conseguisse, em seus didlogos, cumprir a risca com aquilo que ele mesmo ideou.

Detalhamentos

Em As Etiopicas, de Heliodoro, tal pluralismo narrativo pode ser depreendido
na correlacdo entre os seguintes procedimentos composicionais: enciclopedismo,
hibridismo cultural e teatralizacdo narrativa.

Isto é, em As Etidpicas, ha uma longa narrativa que se organiza: i) na reelabo-
racdo de textos da tradicdo grega, como Epica Homérica, Tragédia Grega (Euripi-
des), Filosofia (Platdo), Histéria (Herédoto), entre outros géneros e autores; ii) na
justaposicao de referéncias a individuos e grupos que apresentam diversos tragos

identitarios, como provenientes do Egito, da Grécia, da Etiopia, entre outros; iii) na
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apresentacdo de acontecimentos por meio de molduras teatrais, enfatizando que
tudo o que se mostra é um evento observavel por uma audiéncia.

Assim, As Etidpicas projeta uma forga atrativa, convergente, como um livro
sobre tudo, que ndo se resume a deleitar e a instruir. E se tudo existe para acabar
em um livro, conforme Mallarmé, As Etidpicas como livro dos livros — ou livro
feito a partir de outros livros para que novos livros se produzam — encontra na
teatralidade mais que um recurso escritural: no teatro, figuras e audiéncia se reu-
nem e se implicam mutuamente. Se ser homem é ter um mundo (SOUSA, 1981),
em Heliodoro ser um leitor é mover-se nas aventuras imaginativas que sobrepoem
culturas e formas de expressdo. As Etidpicas nos oferece uma cosmologia literaria
que dramatiza a experiéncia da leitura.

Na recepcao da Antiguidade, a oposicao entre erudicao e arte ndo é uma norma
absoluta. H4 um diadlogo fundamental entre producao artistica e transmissao da
tradicdo que precisa ser melhor definido. A partir de uma compreensao mais clara
das relag0es entre praticas culturais diversas, muitas aproximagdes podem ser rea-
lizadas. Para tanto, o caso de As Etidpicas, de Heliodoro, parece modelar.

Em uma critica de fontes da obra de Heliodoro, mesmo que trabalhoso, é rela-
tivamente facil determinar algumas relagOes intertextuais mais evidentes. Nessa
critica, fica demonstrada a enorme presenca de referéncias a Homero, especialmente
a Odisseia, e a dramaturgia ateniense.® A figura de Homero adquire um destaque
todo especial: além de técnicas narrativas (In media res, o retorno como horizonte
narrativo, climax e reconhecimento, unidades narrativas baseadas na alternancia
de dias e noites, referéncias topograficas, topoi literarios, fraseologia e construcao
de personagens), o proprio Homero é textualizado em uma discussdo sobre suas

origens, sobre seu nascimento.”

6 Para uma lista das referéncias, v. Cueva (2004, p. 131-132). V. ainda Morgan & Harrison (2008,
p. 224-227) e Feuilltre (1966).
7 Aethiopika 3.12.2. V. Whitemarsh (1998), Equihua (2012).
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Tais discussdes alinham a escritura de Heliodoro aos empreendimentos e jogos
intelectuais na Segunda Sofistica, que, a partir da ‘canocicidade de Homero’, com
ele estabelecem vinculos de reinvencdo e parodia. Essa erudita familiaridade com
Homero, da discussdo de passagens textuais a proposicao de abordagens interpretati-
vas, engloba habilidades de lidar com mintcias filologicas e com a tradicdo classica
em toda a sua extensdo, seja nas obras e autores, seja nas questoes de sua recepcao
(MORGAN; HARRISON, 2008). Se As Etiopicas pode, entre outras coisas, ser “a
mais bem-sucedida transformacao literaria da Odisseia do Império” (KIM, 2010,
p. 19), tal conquista situa Heliodoro como participante dessas praticas ao mesmo
tempo que nos leva a reconsiderar a sua atividade como realizador de ficgdes.

Nesse ponto, As Etidpicas manifesta-se tanto como um produto dessa cultura
textualista em torno da recepcao e transmissao dos classicos quanto uma obra que
se integra ao canone, por com ele estabelecer mais que relacdes de comentario e
discussao intelectual. Simultaneamente, As Etidpicas é uma obra de erudicdo e de
artesania, aproximando ambos 0s universos.

Como ler, entdo, As Etidpicas a partir dessa dupla chave? Inicialmente, esta
em cheque ndo a obra de Heliodoro, mas nossas premissas ao entrarmos em contato
com narrativas. Para além do pressuposto da diferenciacdo estética, que, segundo
postula uma distincdo entre o mundo da arte e o mundo da vida, As Etidpicas
ndo se resume a contar uma histéria (GADAMER, 1998). Junto com as técnicas
narrativas, ha todo um conjunto de referéncias e procedimentos interdisciplinares
que conjugam as figuras e as cenas apresentadas a diversas areas de conhecimento
e acdo, de forma que o carater enciclopédico da narrativa demanda um enciclope-
dismo de sua recepcdo (DESOGUS, 2012).8

Novamente Homero: em fon, a figura de Sécrates questiona o rapsodo fon
quanto ao seu conhecimento de Homero. A se¢do central do monodialogo socratico

concentra-se em interrogatdorios nos quais sao extraidos trechos em que aparecem

8 Sobre o conceito, v. Eco (1986, 1984).
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atividades especificas como conduzir carros de cavalos, carpintaria, adivinhagéo,
entre outras.’ Ou seja, no texto homérico, ha referéncias a diversas acdes que pos-
suem seus proprios contextos, as quais podem ser reconhecidas e identificaveis
como tais. Disto, o texto homérico possui essa marca de atravessar diversos cam-
pos de saber, de apresentar diversas atividades especificas, sem que, por isso, seja
igualado a qualquer uma das atividades citadas. A amplitude da épica homérica se
percebe na amplitude dos saberes e fazeres justapostos na narrativa.

Essa proto-enciclopédia ndo é apenas a transmissdao de pressupostos de agao,
como o queria Havelook (1996):'° o que importa é a reflexibilidade do ato criativo
homérico, no qual a poematizacdo de atividades especificas aponta para a propria
atividade da poesia épica em reunir, integrar multiplos contextos e referéncias.
Essa poikilia como procedimento composicional ndo projeta um contetido ou uma
instancia transcendental responséavel por unificar os materiais dispostos e justapostos
no texto. Sé foi possivel louvar a ira de Aquiles quando houve a capacidade de se
mostrar como se veste uma armadura, como se faz um cozido. Nesse sentido, fica
supérflua a distingdo entre o que é e o que nao € ficcional, narrativo. Tudo é obra e
a obra é justamente essa projecdo heterogénea de atividades conjugadas no texto.
A isso, pode-se atribuir o carater de ‘enciclopédia’.

Em As Etiopicas, tal procedimento é explorado ja a partir de um didlogo com
a erudicao em torno da recepgao das obras de Homero e de outras da cultura greco-
-latina. A partir dessa organizacao multirreferencial, junto com a narrativa, com a
sucessao de eventos e personagens, hd momentos da escritura nos quais ndo apenas
nomes de pessoas e lugares sdo arrolados, como também ha digressdes sobre os
lugares e acontecimentos referidos no texto.!

Na abertura do texto, por exemplo, temos que:

9 Para a traducéo do texto de fon, v. Mota (2009).

10 Para o conceito de proto-enciclopédia homérica v. Kénig e Woolf (2013).

' S. Bartsch associa essa producdo de referentes aos exercicios retéricos — progymnasmata e lista
trechos em que Heliodoro realiza tais exercicios. V. Bartsch (1989, p. 12-13).
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O dia mal acabara de brilhar sorrindo e o sol resplandecia no cume
das montanhas quando um bando de ladrées armados passou a espiar
a partir de cima do monte que se eleva ao longo de uma das bocas
do Nilo, chamada de Heracleo6tica. Por instantes eles permaneceram
examinando visualmente o mar em sua extensdo abaixo deles. Pri-
meiro lancaram os olhos sobre o0 oceano, mas, como ndo avistaram
nenhuma embarcacdo que prometia saque ou roubo, volveram o
olhar a praia a beira do mar. E isso foi o que viram ali:

A sucessdo de imagens a partir do campo de observacao da personagem coletiva
do grupo de bandidos é brevemente interrompida pelo aposto explicativo sobre o rio
Nilo. Em meio a uma série de indeterminacdes que continuam além desse momento
de abertura (quem sdo os bandidos? O que veem? Quem é a mulher que tem um
homem ferido aos seus pés?), o Ginico ancoramento ¢ a énfase no rio. O aposto
especifica o lugar onde a narrativa se inicia.

Nos fragmentos restantes da obra perdida geografikd, o erudito (polimata)
Eratostenes de Cirene (285 a.C. — 205 a.C.),'? ap6s considerar Homero o pai da
Geografia, censura o performer épico por nao conhecer quais eram as bocas do
rio Nilo." Reagindo a tal desconhecimento, Eratéstenes detalha que, nas regides
de Canobo (Canopo) e Alexandria, fica o tltimo brago ou embocadura do delta
do Nilo, e que se chama canébica ou heracleética.'* Esse detalhamento procura
distinguir o empreendimento de Eratdstenes daquele do rapsodo. Homero teria
conhecimento de regides proximas, mas nao de lugares que necessitassem viagens
longas e pelos mares.*

Para uma visualizacdo de como seriam estas bocas do Nilo, eis a seguinte

ilustracdo.®

12V, Suda. Suda E2898. V. Vanusia (2001).

13 Eratostenes fr. 10 (ROLLER, 2010, p. 22).

!4 Erato6stenes Fr. 56 (ROLLER, 2010, p. 75).

!> Erat6stenes Fr. 8 (ROLLER, 2010, p. 45).

16 Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Nile. Dominio Publico. V. ainda: http://www.waa.
ox.ac.uk/XDB/tours/nile36.asp. Acesso em: 20 ago. 2019
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Figura 13: As bocas do Nilo

J Hyperboreans
~Armasplans

Fonte: Wikipedia Commons

Tais afirmacoes e muitas outras do perdido livro de Erat6stenes manifestam uma
polémica em relacdo a Homero selecionada nos dois primeiros livros da Geogrdafia,
de Estrabdo. O esforco de Eratéstenes em defender um campo de conhecimento
distinto da autoridade da tradi¢do poética resulta, como Platdo, em uma refutacdo
do processo composicional do rapsodo como acesso a dados que sdo obtidos por
meio da etnografia e do cruzamento de fontes orais e escritas. A refutacao é feita
por meio da selecdo de trechos, com foco nas referéncias escritas e sua relacdo com
efetivas fontes, registros, depoimentos e observacdes in loco.

No entanto, a situacdo fica mais complicada: explicitando essa polémica entre
modos de se construir discursos sobre o mundo, e posicionando-se contra Eratos-
tenes, Estrabdo afirma que “Todo mundo acredita que sua poesia [a de Homero] é
uma producao erudita (poiésin philoséphéma), menos Eratdstenes que nos proibe

de julgar as ideias (didnoian) dos poemas e de buscar as referéncias historicas
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deles”.!” Ndo sendo investigacGes ou tratados eruditos, as obras de Homero sao
apenas fantasias ou falsidades.

Estrabdo preludia suas investigacoes geograficas por um debate e refutacdo de
Erastdstenes que havia contestado Homero. Escrevendo quase dois séculos apds seu
predecessor, Estrabdo apresenta uma obra monumental, dividida em 17 livros, em
carater enciclopedistico, sendo os dois primeiros capitulos a exposicao dos méto-
dos do livro por meio da critica de empreendimentos assemelhados e reabilitagcao
de Homero, e, partir do livro 3, descricdo e discussao de lugares, povos e culturas
reunidos por regioes.'®

A cosmologia geocultural de Estrabao é uma réplica etnografica da cosmologia
literaria de Homero, que em muito determinara o projeto ficcional de Heliodoro.

Voltando para o trecho de abertura de As Etidpicas, o detalhe do aposto situa
o leitor em lugar que é confluéncia de culturas: os dois jovens enamorados que sdo
alvos dos olhares de cobica, fascinio e temor que os bandidos cintilam encontram-se
no meio de sua aventura, nas margens do Egito, na parte mais meridional do Medi-
terraneo. Enquanto os relatos paralelos fornecem os antecedentes da narrativa, o
casal continua fisicamente no Egito até a Meroé, na Eti6pia, regido tida por Homero
como lugar mais extremo da Terra.'” Dessa forma, o momento de abertura da nar-
rativa de As Etidpicas é o meio do caminho, no Egito, do retorno a Etiopia. Nesse
lugar onde se encontram os bandidos, os restos de um naufragio e um anénimo
casal, temos uma justaposicao de lugares, culturas e histérias. A abertura in media
res é uma estrutura em camadas reunidas como uma enciclopédia multicultural:
temos os bandidos egipcios, o casal misterioso que fala em grego e depois os

acontecimentos finais na Eti6pia. Assim, o movimento da narrativa vai em direcdo

7 Erato6stenes Fr. 5 (ROLLER, 2010, p. 75). V. Gardner (1977), Snowden (1970).

18 Estrabdo mesmo defende o carater enciclopédico de sua Geogrdfia (1.1.12-14). Sigo a edigdo de
H. Jones.

9 Odisseia 1.21-25. Outras referéncias de Homero a Etiépia: Iliada 1.423-424; Iliada 23.205-207;
Odisseia 4.81-84; Odisseia 5.281-287.
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contraria ao da Odisseia: do centro para as margens, do helenocentrismo para os
lugares finais da expansao.

Aqui a referéncia geografica se defronta com a cronolégica. A referéncia ao
Nilo, além da questdo da localizacdo espacial, ajuda a determinar a datacdao dos
eventos representados, pois aqui e nos momentos seguintes nao ha referéncia a
cidade de Alexandria, o que nos levar a propor como marcos temporais “a data
entre a conquista do Egito em 525 a.C. e a campanha de Alexandre o Grande no
Egito” (MORGAN, 2007, p. 483), isto é, Heliodoro situa sua narrativa aproxima-
damente na Grécia Classica, em um Egito ocupado pelos Persas. O naufragio, os
jogos interculturais no passado vinculam-se as questoes identitarias que ocupam
o projeto narrativo de Heliodoro, que se anuncia ao fim do livro (sphragis) como
“um Fenicio de Emesa” na Siria.?

Mobilizando todo um conjunto de referéncias classicas e pos-cléassicas, Helio-
doro, vindo da periferia do Império Romano, entra em debate com o canone ao
reescrever a Odisseia em uma épica erotica, que coloca, ao fim de um trajeto
iniciatico, o primevo, o antigo, o periférico agora transformado, como a mistica
instancia ideal. Cada vez mais distante da Hélade, o casal se integra em Meroé
(WHITEMARSH, 1999, 2011).

Mas todas as questdes geograficas, literarias e multiculturais se ddo em uma
moldura cénica. Todo o texto de As Etidpicas é atravessado seja por referéncias a
termos relacionados a eventos teatrais, seja por disposicao dos encontros perso-
nativos em um arranjo cénico (BARTCSH, 1989; CALPE, 2010; MOTA, 2013).

Novamente o aposto explicativo da abertura. Os bandidos se retinem para ver
o que acontece ali na boca heracle6tica como se estivessem em um teatro. O texto
explicitamente marca o simile: “eles [os bandidos] estavam nos montes como a
audiéncia em um teatro”.?! A partir do elevado dos montes para o palco na praia, é
construida uma organizacao espacial que distribui os participes do evento cénico

2 Etidpicas 10.41.4. V. Hilton (2012), Peirano (2014).
2 Etidpicas 1.1.1.
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homologo a arquitetura do teatro helenistico: os observadores distintos dos atores
cercam a orquestra, onde 0s eventos extremos acontecem.

Usando o mesmo cendario, Séneca escreve em Naturales Quaestiones (IV.a,13)
que “Balbilo, um excelente homem perfecionado em todo tipo de literatura inusitada
afirma que, quando era prefeito do Egito, na boca heracleética do Nilo, a maior de
todas, assistiu a um espetaculo (spetaculo) de luta entre golfinhos que vinham do
mar e uns crocodilos do rio” (AGUILAR, 2006, p. 161-162).

A partir da boca heracleética do Nilo, multiplicam-se ndo somente eventos orga-
nizados em homologia a espetaculos ou uso de vocabulario teatral para descrever
encontros entre personagens: mais que metaforas ou exercicios retdricos, a questao
da teatralizacdo da narrativa heliodoriana consuma os topicos previamente abordados.

A moldura cénica nao se reduz a analogias ou a imagens do dispositivo tea-
tral. Ampliando a questdo, a ideia de uma reunido de dispares, de integracao dos
diversos e dispersos em um espaco é uma ideia-projeto que evidencia processos de
retradicionalizacdo, de contato criativo, de reinvencao da tradicao.

Nao mais o teatro, e sim a teatralidade, como procedimento de se tornar com-
preensiva essa intervencao e configuracdo da memoria cultural. Mais uma vez,
Homero, o pai dos tragediografos, em seu intergénero épico-dramatico é o alvo.?

Heliodoro, ao posicionar uma audiéncia em sua narrativa e estabelecer um hori-
zonte cénico para a construcao de sua enciclopédia textual, projeta a participacdo do
leitor em um grande teatro, em uma reunido maior que atravessa a grande narrativa que
é As Etidpicas, mas que ndo se resume a histéria contada. O recurso ao intergénero, a
fronteira entre producdes e tradi¢Oes escriturais faculta o acesso a uma diversidade de
protocolos de leitura, no entrechoque de estratégias de interpretacao cujo resultado,
de fato, reside no teste, na perturbacdo mesma dessas estratégias e desses protocolos.
Uma narrativa teatralizada estruturalmente, ou seja, organizada para produzir efeitos

de reorientacdo das disposi¢oes e agdes de sua recepcao ao fim, toma como sujeito da

2 Expressao platonica em A Reptiblica, 607a.
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narrativa nao o narrado e sim o leitor. Se, como Homero, e, ainda mais, Heliodoro
em sua dramaturgia narrativa, desloca a conducgao dos eventos para os acimulos de
justaposicdo de referéncias e mistério sobre o casal protagonista, por meio de um
narrador que cede a prerrogativa de sua onisciéncia, diversos narradores e cenas
teatralizadas, temos o estabelecimento de uma experiéncia de leitura que demanda
diversas habilidades outras que o seguir o fio da histdria.

Assim, a poderosa ideia que o evento teatral viabiliza — a construcdo de
uma comunidade a partir de uma experiéncia recepcional (RICHTER, 2011)> —
encontra em As Etidpicas mais que um expediente técnico-narrativo. Escrito no
fim de uma época, o ultimo dos romances gregos projeta a amplitude de um mundo
instavel, o centro politico sendo devorado por suas margens, a ruina em meio ao
sol que brilha, uma utopia — chegar a Meroé, ao passado antes do passado, fora
da histéria, mas a partir da historia, fora de Homero e da Hélade, mas a partir da
tradicdo revisitada (WHITEMARSH, 2011b).*

Em todo caso, atravessando séculos, obras e homens, a moldura cénica con-
tinua frente ao mundo em colapso ou a uma nova ordem que se ergue, pois, em
cena, continua o minimo para que haja mundo: é um homem diante de outro, dois

estranhos face a face.

2 Richter (2011).
2 V. Ndione (2007, 2008) sobre as relacdes entre Meroé e Aithiopika.
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CAPITULO 4

A suite orquestral Heliodoriana'

A tradicdo grega classica tem sido constante alvo de revisitagoes e atualizacoes
por dramaturgias diversas ha séculos.

Nestes encontros, temos, entre outros participes, o entrechoque entre estra-
tégias textualistas, em virtude do modo de transmissao dessas obras, e demandas
mesmas do processo criativo. As tensdes entre Filologia e Artes Cénicas apontam
para possibilidades de colaboracdo que reivindicam uma metodologia de trabalho
a partir das descontinuidades entre o estudo de fontes e comentérios textuais e 0s
ritmos das escolhas e atividades em um processo criativo (TAPLIN, 1995, 2004;
JACKSON, 2004; BROCKLISS et al., 2012).

No interior dos Estudos Classicos, tal exame das tensoes e seus desdobramentos cri-
ticos e expressivos tem sido acompanhado pelo que se chama “Classical Reception” ou
Recepcdo da Antiguidade Greco-Latina (HARDWICK, 2006, 2010; MARTINDALE;
THOMAS, 2006; HALL, 2010; MOTA, 2012a). Recepgao em Estudos Classicos nao se
dirige a concordancia entre um ‘original’ e sua releitura em qualquer suporte, ou a con-
sagracao de monumentos do passado como modelos para atos criativos atuais. A partir
do conceito de “fusao de horizontes”, de Gadamer, a apropriacdo e transformacao de
textos e temas da Antiguidade Greco-Latina busca manifestar a impossibilidade de se
separar tradicdo e (re)invencao (GADAMER, 1998).>

Um campo particular das reinvengdes da cultura classica esta no ‘palco’.
O teatro grego antigo parte de uma reciclagem de diversas tradi¢des culturais

helénicas, mixando formas de espetaculos diversos como a rapsddia homérica, os

! As orquestragoes da suite foram elaboradas durante o estdgio sénior em Lisboa e meu Mestrado
em Arranjo e Composi¢do Musical pela Berklee University, entre 2013 e 2014.
2 V., ainda, discussao do conceito de adaptagdo em Hutcheon (2011).
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cantos corais e os rituais religiosos, entre outros (HERINGTON, 1985; SWIFT,
2010; BAKOLA; PRAUSCELLO; TELO, 2013). Tal hibridismo estético e cultu-
ral do teatro grego teve tanto impacto que ocasionou uma rea¢do no pensamento
platdnico, que até hoje perdura em suas diversas reatualizacoes (BARSH, 1985;
LEVIN, 2001; PUCHNER, 2010).

A reinvencdo da tradicao grega por meio de fusdes, hibridizacoes e renego-
ciacOes estéticas e culturais atinge uma etapa fundamental no Helenismo. Com a
expansao das imagens e dos textos da Grécia Antiga para a Asia, Europa e Africa,
os entrechoques entre formas de expressao e vivéncia produzem um verdadeiro
laboratério de construgdo de identidades e modelos de sociabilidade (GOLDHILL,
2002; HALL, 2002; DETIENNE, 2005; VLASSOPOULOS, 2013).

Dentro do Helenismo, mais especificamente na segunda sofistica, hd um
conjunto de textos pouco estudados até fins do século XIX, agrupados sobre o
nome de ‘Romance grego’ (HAGG, 1983; FUTRE PINHEIRO, 1990, 2005, 2013;
SCHMELING, 1996; WHITMARSH, 2008, 2011; CUEVA, 2004; HOLZBERG,
2005).2 Estes textos de prosa de ficcdo sdo narrativas que reescrevem toda a tradicdo
classica grega, especialmente as obras épicas (Homero e Hesiodo), a tragédia grega
e a filosofia grega. O carater enciclopédico do ‘romance grego’ reside nessa relacao
intertextual com obras do passado as quais ndo apenas sdo citadas e comentadas
como também suas técnicas e procedimentos sao reutilizados.

A questao se torna mais complexa quando o hibridismo expressivo se conecta
ao hibridismo cultural: as narrativas do ‘romance grego’ apresentam agentes em
deslocamentos geograficos, atravessando ordenamentos sociais e culturas as mais
diversas, sobrepondo referentes de diferentes historicidades. Nao é por acaso que
chegou até n6s uma infima parte dessa producao escritural heterogénea e exploratdria:
apenas 5 narrativas completas e alguns fragmentos (REARDON; MORGAN, 2008).

3 No Brasil, o tinico estudo mais abrangente sobre o tema é Brandao (2005).
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Entre as narrativas restantes, destaca-se As Etiopicas, de Heliodoro (FEUILLTRE,
1966; WINKLER, 1982; FUTRE PINHEIRO, 1987; BARTSCH, 1989; HUNTER,
1998). A posicao extraordinaria de As Etidpicas inicialmente diz respeito a amplitude
de sua composicdo, que s6 se compara a Homero.* Nesse aspecto, revela as ambigdes
da obra que toma as dimensoes de Homero como parametro e, a partir disso, estabe-
lece relagdes com toda a producdo grega antiga, ja que Homero é o arquitexto dessa
producdo: se em Homero encontramos todos, como Platdo afirmava, um projeto que
compete com Homero efetiva vinculos com a tradicdo toda.’

Por isso, a critica contemporanea pode observar a contradicao entre a designacao
(romance grego) e a organizagdo da obra: em As Etidpicas, é grande a frequéncia
de passagens que ndo somente se valem de termos relacionados ao teatro, como
também cenas que se organizam a partir de técnicas da dramaturgia grega, na tensao
e/ou justaposicdo entre relatar e mostrar que organiza o texto (WALDEN, 1984,
AGAPITOS, 1998; BARTSCH, 1989; COURAUD-LALANNE, 1998; DWORACK]I,
1996; LAPLACE, 2001; MARINO, 1990; PAULSEN, 1992).

Nesses autores supracitados, o que se entende por ‘marcas cénicas’ dos tex-
tos é a disposicdo do relato dentro de uma moldura cénica ou uma performance
assistida: alguém executa alguma acdo para alguém que a observa. Essa forma de
organizacao dos eventos aproxima o texto inserido em uma tradi¢do baseada na
interacdo leitor/obra de uma situacdo recepcional performer/audiéncia, que presi-
dia a textualidade das obras de Homero, dos dramaturgos gregos e de Platdo, pelo
menos (NAGY, 1996; MOTA, 2008, 2013).

Dessa maneira, As Etidpicas, no século III de nossa era, reprocessa a tradicao

performativa registrada nos textos classicos e a redefine a partir de toda uma erudigdo

4 Para se ter uma aproximacao dessa amplitude, basta perceber que das 828 paginas dedicadas a reunir
fragmentos e obras restantes dos ‘romances gregos’, As Etidpicas ocupa 240 paginas (REARDON;
MORGAN, 2008, p. 349-588), isto é, As Etiopicas representa aproximadamente 30% do total de
textos restantes do ‘romance grego’.

> Em A Reptiblica 606e - 607a, Platdo denomina Homero como “o maior dos poetas e o primeiro
dos Tragediografos™.
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letrada. Neste reprocessamento, no entanto, neste experimento ficcional, ndo temos
a superacao de um modelo de textualidade por outro: antes, o que se pode observar
pela tradicdo seguinte que a recebeu — no caso Shakespeare, entre outros (GESNER,
1982; STAGMAN, 2010) — é que a dramaturgia da presenga, da performance assis-
tida presente nos textos gregos classicos é analisada e tomada como ponto de partida
para ampliacoes e novas possibilidades. Tanto que a critica contemporanea, além
de aproximar a narrativa de As Etidpicas do teatro, promove a indexacdo da obra a
técnicas cinematograficas (WINKLER, 2000, 2001; TELO, 2011).

Assim, o campo interartistico, hibrido, intergénero de As Etidpicas de fato
revela uma busca dos limites e possibilidades da tradicdo reinventada a partir de
seus suportes performativos. A organizacdo audiovisual das cenas acarreta o pri-
mado de uma experiéncia cenicamente orientada, que é diversificada no texto da
obra, a qual, ao fim, transparece como o registro nao apenas de procedimentos, e
sim de um saber, de uma reflexdo sobre essa pratica intensa de configurar efeitos
por um estudo do repertério.

Para se compreender o impacto desse know-how presente em As Etidpicas,
basta entender que, em um momento posterior da transmissao, circulagdo e recep-
¢do da tradicdo greco-latina, durante o periodo elisabetano, as novidades do fim da
carreira de Shakespeare tém direta relacdo com a leitura das narrativas restantes do
‘romance grego’. Dai se compreende a dificuldade em classificar as obras tltimas
de Shakespeare (Péricles, Cimbelino, Conto de Inverno e A tempestade), chama-
das algumas vezes de ‘Pecas-romance’, pois elas integram elementos de diversos
géneros (comédia e tragédia) enfatizam imagens e referéncias arcaicas como magia
e fantasia, e revelam maior relevancia do sound design em sua realizagdo (COBB,
2010; LINDLEY, 2009; LINDLEY, 2005).

Desse modo, a agdo shakespeariana é compreendida dentro de um contexto de
dramaturgias em contato e mutua iluminacao, pois, ao se esclarecer a situacao de
Shakespeare leitor de As Etiopicas, podemos, enfim, defender algo pouco comentado

na discussdo de escritas cénicas: a produtividade da intertextualidade na dinamizacao
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de repertérios (MOTA, 2013b). As pecas-romance de Shakespeare revitalizam o gesto
de Heliodoro de responder a complexidade e heterogeneidade do evento cénico com
uma organizacao textual que explora tensdes e acumulagdes audiovisuais e tematicas.

Nesse sentido, Shakespeare renova sua dramaturgia a partir do estudo e da ana-
lise de textos como o de As Etiopicas, produzindo novas obras, do mesmo modo
que Heliodoro elabora As Etidpicas a partir do estudo e da anélise da tradicdo a ele
precedente. A estreita colaboragao entre dramaturgia, anélise textual e repertério aqui
é realizada em produtos estéticos que sao eles mesmos a explicitacdo de modos de
intervencdo na tradicdo. Em outras palavras, tanto as pecas-romance de Shakespeare
quanto As Etidpicas de Heliodoro podem ser entendidas como ficgdes exploratérias
das potencialidades dramattirgicas do repertorio. Sdo escritas dramattrgicas e, ao
mesmo tempo, estudos de dramaturgia. Shakespeare e Heliodoro compartilham, em
suas obras, esta hermeneutizacado estética que retine em uma mesma realizacdo uma
organizacdo textual de procedimentos expressivos e uma selecao e dai conhecimento
de obras do repertério. E obra estudada gerando mais obras.

Em nosso caso, a proposicao de um dialogo entre a organizagao textual de
As Etidpicas, mediado pela bibliografia especifica e dos estudos filol6gicos, procura
atualizar o gesto de Heliodoro na elaboracgdo de roteiros audiovisuais a partir da
analise e do estudo detido da obra em questao.

‘Audiocenas’ é um conceito por mim cunhado para tentar dialogar com as recentes
contribuicdes dos Sound Studies, nao apenas para qualificar producdes identificadas
como Sound Art (MOTA, 2013a). Sua materializacao mais tipica reside na elaboracdo
de roteiros que registram a disposicdo de pessoas e coisas em um dado espaco ime-
diato. As relacdes entre pessoas, coisas e este dado espaco imediato sdo geradas ou
impulsionadas a partir de sons pré-gravados combinados com sons produzidos in loco.
A selecao desses sons disparadores passa pela exegese de um texto do repertorio que é
decomposto em suas marcas aurais. Estas marcas aurais e o(s) (pre)texto(s) analisados

sdo reorganizados em roteiros ou escrita dramaturgica de sequéncias. Como tais roteiros
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sdo flexiveis, reajustaveis as condi¢des de sua realizacdo, é possivel produzir mais de
um roteiro para um mesmo material escolhido para analise.

Dessa forma, os roteiros sdo organizados de duas maneiras: em descrigdes de
acoes em um dado espaco-tempo e arquivos de som que manipulam as referén-
cias textuais. Estes arquivos articulam dados textuais como metros, ritmos frasais,
referéncias a eventos sonoramente traduziveis como movimentos, caracterizagoes,
sons produzidos por agentes em cena, espacializacGes, ambientacdes, antecipagoes,
fusGes tempo-espaciais (sonhos, visdes).

No ambito da pesquisa realizada, e que serviu de base para este livro, tais rotei-
ros e arquivos de som foram incorporados a partituras. A partir da andlise textual,
a selecdo de gestos fundamentais de cada cena subsidiou a composi¢do musical.
E o0 que vamos detalhar no préximo tépico.

Como resultado da apropriacao e transformacao de trechos de As Etidpicas,
temos uma suite orquestral em sete (7) movimentos, os quais se distribuem da

seguinte forma.®

Tabela 2: Disposicdo dos movimentos da Suite Orquestral Heliodoriana

1-Amanhecer 1.1.1 3:08s
2-Caca 1.1 3:25
3-Epifanias 1.2 3:30
4-Lamento 1.2 -1.3 3:13

5 Nao é desnecessario enfatizar o fato de ser fundamental a escuta do material produzido nesta
pesquisa durante os comentarios que se seguem. Como indicado na Apresentacao deste livro, as
orquestragdes estdo disponibilizadas em forma de videos com suas partituras no link: www.youtube.
com/user/marcusmotaunb. Esta op¢do, muito comum para o estudo de materiais de musica erudita,
fornece o acompanhamento dos sons e seu registro em notagao musical.
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5-Caverna 2.1-2.10 4:32

6- Calasiris 3 4:00

7- Homéricas 9 4:02.
Total 33 min

Fonte: LADI-UnB

A tabela registra, em sequéncia, o nome de cada audiocena, o trecho da obra
As Etidpicas que serviu de base para cada orquestracao, e a duragdo aproximada
de cada movimento.’

Os movimentos de 1 a 4, como se pode observar, estdo bem associados quanto
ao texto de Heliodoro, seguindo atentamente a ordem dos eventos narrados. Esta
decisdo criativa procura explorar aspectos fundamentais da obra As Etiopicas,
como a sua louvada cinematografica cena de abertura e as implicagdes dessa cena
para o resto da narrativa. O impacto dos acontecimentos iniciais se desdobra em
uma das maiores suspensdes narrativas conhecidas: temos uma cena inicial de um
naufragio observada por piratas, os quais se defrontam com um estranho casal,
restos de banquete e mortos recentes. Nao sabemos o que houve, quem é esse casal.
E a identidade desse casal e, finalmente, a unido dos dois s6 serd realizada na cena
final do ultimo e décimo capitulo da obra.

Sendo assim, as cenas iniciais foram alvo de um intenso trabalho de analise
textual e composicao inicial. O texto de partida é o seguinte, dividido em relacado

aos movimentos da suite orquestral:

7 Para o texto de Heliodoro, segui a edi¢dao em trés volumes de Rattenbury & Lumb (Budé,
1935-1943).
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1) Amanhecer
“O dia agora mal acabava de brilhar sorrindo e o sol resplandecia no cume

das montanhas [...]”.

2) Caca

“O dia agora mal acabava de brilhar sorrindo e o sol resplandecia no cume
das montanhas quando um bando de ladrdes armados passou a espiar a partir de
cima do monte que se eleva ao longo de uma das bocas [bragos] do Nilo chamada

de Heracleética”.

3) Epifanias®

“Por instantes ap6s permaneceram examinando visualmente o mar em sua
extensdo abaixo deles, primeiro lancaram os olhos sobre o oceano, mas como nao
avistaram nenhuma embarcacdo que prometia saque ou roubo, volveram o olhar a
praia a beira do mar. E isso foi o que viram ali: um navio mercante ancorado sem
tripulacdo, mas carregado de mercadorias. E isso poderia ser compreendido facil
mesmo de longe como estavam, pois o peso da carga fazia a 4gua chegar acima da
terceira linha de flutuacdo. A praia a beira-mar estava tomada por corpos recentes
de assassinados: uns completamente mortos, outros quase, nos tltimos suspiros,
indicando que a guerra havia terminado ha pouco tempo. Nao fora uma batalha
comum, pelo que mostram as evidéncias, ja que se misturava com os lastimaveis
restos de um festivo banquete que havia terminado mal: mesas ainda cheias de
comida, mesas no chao como escudos nas maos dos agora mortos no ataque, pois
a luta se deu de modo repentino. E debaixo de outras mesas mortos se escondiam,
ultimo reftigio imaginado. Havia tagas derrubadas pelo chdo que cairam das maos
dos que nelas bebiam ou que delas se serviram como pedras de arremesso. E que

o modo imprevisto da desgraca os obrigou a inovar, ensinando-os a usar as tagas

8 Em italico, a passagem textual com maior énfase para a composicdo da audiocena.
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como projéteis. Entre os que estavam no chdo, um tinha sido abatido por machado;
outro, atingido por pedra que prépria praia proveu; outro mais teve a cabeca partida
por um pedaco de pau; outro ainda morreu queimado por tochas de fogo. Enfim,
cada um encontro seu fim de um modo diverso, mas a maioria por obra do arco e da
flecha. A divindade em espaco tdo pequeno organizou um espetaculo de intimeros
atrativos: vinho imundo de sangue, guerra instalada entre os que banqueteavam,
assassinatos e bebida, libacGes e sacrificios misturados — tal era o tragico teatro
que os bandidos egipcios tinham diante de seus olhos. Eles se detinham no alto
do monte como espectadores em um teatro, mas sem poder compreender o que se
encenava: ali estavam os que foram derrotados, mas de modo algum os vencedores
eram visiveis. A vitéria era evidente, mas os bens intactos, o barco a deriva, sem
tripulacdo, sem o menor sinal de investidas, ancorada tranquilamente como se
uma multidao de homens os vigiassem. Entretanto, mesmo meio perdidos sobre o
que sabiam ou ndo, ainda tinham olhos para a pilhagem e algum lucro. Entdo se
arvoram em vencedores e se precipitaram monte abaixo.

Mas quando chegaram mais perto da embarcagdo e das vitimas, eles se viram
diante de um espetdculo ainda mais inexplicdvel que os anteriores: uma mulher
sentada sobre uma rocha, ela de uma beleza indescritivel, com tragos de uma
deusa. Apesar do grande sofrimento que padecia, seu rosto demonstrava coragem
e nobreza. Havia uma coroa dourada em sua cabeca. Em seus ombros estava a
aljava, e ela apoiava seu brago esquerdo sobre o arco, a mdo pendendo distensa.
[...] Depois que ela falou [didlogo com o moribundo que estd aos seus pés], saltou
da rocha. Os bandidos apavorados com essa visdo correram para se esconder na
mata, como se um raio tivesse os cegado. Ela, ao ficar de pés, parecia maior e

mais divina.”®

% Em italico, esté o trecho mais focalizado para elaboragdo da audiocena “Epifanias”.
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4) Lamento

“Ela mantinha fixo seu olhar para um jovem rapaz deitado no chdo. O jovem
estava todo ferido, quase inconsciente, como que entregue a sono profundo, préoximo
a morte. Mesmo assim irradia beleza viril. O sangue que cobria seu rosto acabava
por fazer mais brilhante a brancura de suas bochechas. O cansaco doloroso fechava
seus olhos, mas a visdo da mulher o atraia para ela, e isso era a tinica coisa que
podia ver — a mulher. Recuperando o félego, falou suspirando: “Querida, vocé
conseguiu se salvar mesmo ou vocé é outra vitima dessa luta, e ndo suportando se
separar de mim mesmo depois da morte o teu fantasma, a tua alma é que vem ficar
comigo em minha desgraca?”. A jovem mulher responde: “A minha salvacdo ou
ndo depende apenas de vocé. Consegue ver isso?”. Ela mostra a espada que esta em
seus joelhos. “Até agora ndo usei: enquanto vocé respira, nao vou precisar dela”.

Assim, aproximando texto e musica, temos o seguinte:

a) o primeiro movimento, Amanhecer, instala o setting inicial da suite
orquestral, a partir de imagens da natureza, de tensdes entre o fim da madru-
gada e o inicio do dia, projetando ambivaléncias da luz e da noite que
atravessam e constroem a narrativa.'® Para um autor cujo préprio nome é
um tributo a divindade solar, essa abertura em nada é insignificante. Pelo
contrario: alusdes ao deus Hélio, ao sol e ao ciclo nascer/morrer do Sol
sdo recorrentes no texto de As Etidpicas, ocasionando desdobramentos
de organizacao narrativa da obra e indexacao cultural. Afinal de contas, a
alternancia de dias e noites funciona como parametro de identificacdo do
tempo de ficcdo (FUTRE; PINHEIRO, 1987, p. 22) e as referéncias ao deus
Hélio manifestam o contexto histérico em que as vivéncias de Heliodoro
se dariam — o culto ao Sol Invictus, na esteira reformulacdes religiosas
promovidas pela dinastia Severa, cuja ascendéncia materna ligava-a a cidade
siriaca de Emesa, terra de Heliodoro (HILTON, 2002)."!

10" Analisei mais detalhadamente tais referéncias em Mota (2014).
1'V. Mota (2016a).
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Musicalmente, foram elaboradas sequéncias sonoras que sao interrompidas
quando de seu movimento de climax, adiantando a sincronia entre a inten-
sidade sonora e a imagem do 4pice do amanhecer, que é a chegada da luz.
o segundo movimento, Caca, apresenta o grupo de andnimos piratas que
se constitui na primeira experiéncia recepcional da narrativa. Aquilo que
veem é o que nos leitores devemos imaginar. Marca de sua caracterizagao
é o ato de pegar, de arrastar para si, gesto musicalmente interpretado pelos
glissandos nos violoncelos.

apresentados o espago dos eventos e o olhar-camera dos piratas, temos o
impacto daquilo que eles observam no centro da cena. Fundamental foi a
interpretacdo detalhada do texto, dos movimentos produzidos pelos piratas
que descem do morro para as margens da praia em busca de pilhagem, mas
se defrontam com algo que eles consideram divino. E o material de Epifa-
nias, o terceiro movimento da suite orquestral. Para mostrar a confusdo que
se instala nos coragdes e mentes dos bandidos, eu me vali de dois procedi-
mentos composicionais: i) eixo das duragcdes: como os acontecimentos do
trecho da narrativa analisada acontecem em rapida sucessao, com eventos
simultaneos, optou-se por se utilizar de movimentos escalares acelerados
para dar a imagem de agitacao e agil locomocao; ii) eixo de montagem:
como as figuras em cena apresentam marcas de desorientacdo cognitiva e
afetiva frente ao que esta acontecendo, optou-se por estruturar a orques-
tracao na justaposicao de blocos incompletos de sons (MOTA, 2016c).
fechando o bloco de movimentos dedicados as primeiras cenas de
As Etidpicas, centro-me no heroismo ao revés de Tedgenes, o jovem que
estd ao chdo, aos pés da divina Caricleia. Em muitos momentos, Tedgenes
é flagrado com tracos menos viris, chorando e se lamentando, enquanto sua
contrapartida feminina mostra-se ativa e corajosa. Diante disso, o quarto
movimento, Lamento, procura explorar comicamente as expressoes de lamu-

ria e aflicdo espalhadas pelo texto. E uma apropriacdo irdnica do pathos
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exacerbado, atualizando as ironias que se abrem com o sorriso da manha
inaugural de As Etiopicas (WHITMARSH, 2005)."
Fechado este primeiro bloco de 4 movimentos associados ou em volta da cena de
abertura de As Etidpicas, seguem-se trés movimentos independentes, que exploram
situacOes, personagens ou imagens ligadas a narrativa de Heliodoro. Nos préximos

topicos, vamos nos concentrar em trés audiocenas: Amanhecer, Epifanias e Cavernas.
O nascer do Sol

O Sol tem uma economia profunda na constru¢do narrativa de As Etidpicas.
A obra é heliotropica: de seu inicio ao fim, atravessam os signos solares. O amanhe-
cer abre a narrativa e distribui a presenca do Sol seja nos ciclos dos dias, seja nas
referéncias ao culto do deus Hélios.!® Ao fim, o narrador se anuncia no término de
seu vasto relato desse modo: “Assim termina a composicao da historia etiépica de
Teagenes e Caricleia, composta por um fenicio de Emesa, Heliodoro, um da raca
do Sol, filho de Teodésio (10.41.4)”.14

Mais especificamente, eis as primeiras linhas do texto de As Etiopicas:

‘Huépog apti dtoyehdong Kol niiov tag akpopeiog Kotowylovtog

O dia mal acabara de brilhar sorrindo e Sol resplandecia no cume das montanhas,
Gvopeg €v OmAo1g ANOTPIKOIG HPOVG VTEPKVYAVTEG,

quando um bando de ladrées armados passou a espiar a partir de cima do monte

0 om kat” ékPoldg Tod Neilov kot otdpa 10 kahovpevoy Hpokiemtucov dmepteivet,
que se eleva ao longo de uma das bocas do Nilo, chamada de Heracledtica.
HIKPOV EMGTAVTES TNV VTOKEWWEVTV BdAaTToy 0POAALOTG EMpYOVTO KOl TO

Por instantes eles permaneceram examinando visualmente o mar em sua extensao
abaixo deles

12 Varios dos procedimentos comicos em musica sdo discutidos em Casablancas (2000) e Coignard
(1994, p. 48).

13 V. Pinheiro (1987), Whitmarsh (2011, p. 110).

14V, Hilton (2012).
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TEMAYEL TO TPDTOV TG OYEIC ETOPEVTEC,

Primeiro lancaram os olhos sobre o oceano,

MG 0VOEV dypag ANCTPIKAG EXNYYELAETO UT| TAEOUEVOV,

mas como ndo avistaram nenhuma embarcacdo que prometia saque ou roubo,
€Ml TOV mAnciov aiyloaAov tf) 0€q Katyovro.

volveram o olhar a praia a beira do mar.

Koi fv té 8v a0ty To168e”

E isso foi o que viram ali:

O trecho apresentado e o que se segue foram alvo de detalhada recepcgao critica
no que se refere a sua “visualidade cinematica”.'® Além da intricada trama de planos
que organiza a cena — da visdo panoramica aos planos-detalhe que aproximam o
leitor do foco final na divina Caricleia —, ha uma correlata série de fontes sonoras
ou de possibilidades de rematerializacdo dos referentes por meio de objetos sonoros.

Nesse sentido, a tecnologia de representacao audiovisual homérica se inscreve
Como o primeiro passo para se ultrapassar o aparente siléncio da organizacdo visual
narrativa. A visao panoramica, ou procedimento “bird’s eye view”, é encontrada
quando ha dindmicas de grandes grupos (reunides para batalha, dispersdo, lutas) e
como simile, geralmente marcando inicio ou fim de sequéncias (RICHARDSON,
1989, p. 119-123). Segundo Boris Uspensky,

Muitas vezes, a perspectiva aérea é usada no comeco ou no fim de uma
cena especifica. Por exemplo, cenas que possuem um grande nimero
de personagens sdo frequentemente trabalhadas do seguinte modo:
um plano geral sumario de toda a cena é primeiro realizado em uma
perspectiva aérea; depois o autor parte para descrever as personagens,
fazendo com que o plano geral seja quebrado em outros menores;
em fim de cena a perspectiva aérea é usada muitas vezes. Este ponto
de vista de cima, entdo, utilizado no comeco e no fim da narracdo,
funciona como uma “moldura” da cena (USPENSKY, 1973, p. 64).16

15V, Winkler (2000, 2001) e Telo (2011).

!¢ No original: “Frequently, the bird’s-eye view is used at the beginning or the end of a particular scene.
For example, scenes which have a large number of characters are often treated in the following way:
a general summary view of the entire scene is given first, from a bird’s-eye viewpoint; then the author
turns to descriptions of the characters, so that the view is broken down into smaller visual fields; at

159



Audiocenas

O processo literario descrito por Uspensky integra o conjunto de praticas definidas
por ‘montagem’, segundo Eisenstein, que se valeu basicamente de exemplos literarios
para elevar o procedimento filmico a teoria estética (EISENSTEIN, 2002a, 2002b).
Porém, na generalizagdo do processo de montagem como estética em seu amplo hori-
zonte (como teoria da percepcao e teoria e andlise de obras), é preciso ainda observar
que montagem ndo é exclusivamente o arranjo visual (ROBERTSON, 2009)."

Dessa maneira, para que essa dimensao aural da organizacdo audiovisual seja
enfatizada, o que se propde aqui é o inversamente proporcional ao texto: se temos
uma linha com o amanhecer, esta reduzida presenca serd ampliada em uma obra de
trés minutos, para que, no entrechoque de dimensdes, se enfatize a ampla difusdo da
referéncia ao som, ndo apenas em sua localidade, mas em sua ressonancia pelo texto.

Desse modo, o inversamente proporcional desfigura e reelabora o texto tomado
como ponto de partida, fazendo valer neste elemento apropriacao e transformagao
justamente o que nele tem alta produtividade: o movimento heliotrépico da narrativa.

Apbs a discussao textual e de sua recepcao, ficamos com a seguinte questao:
como construir um amanhecer a partir de As Etidpicas, o qual se conecte criativa-
mente com o texto, mas nao seja uma ilustracao?

Michael Walter (2007) elencou os procedimentos comuns na musica erudita
para se fazer sugerir um nascer do Sol. Entre eles, temos:

1) andamento lento inicial;

2) movimento melodico em ascendente (“Given the fact that a rising sun
ascends from the horizon, the ‘geometrical’ progression of the melodic
contour from ‘low’ to ‘high’ ones seems to be a convenient means of
mirroring the ascending motion of the sun” (WALTER, 2007, p. 324 );

3) intensificacdo da orquestracdo — entrada de novos instrumentos;

the end of the scene, the bird’s-eye view is often used again. This elevated viewpoint, then, used at
the beginning and the end of the narration, serves as a kind of ‘frame’ for the scene” (tradugdo nossa).

7" Apesar de Albéra (2002) ir nessa direcao. Nesse sentido, temos a conexdo entre a audiovisualidade
da montagem proposta por Eisenstein e dramaturgia audivisual praticada por Homero, encontro
este especialmente presente no ensaio ‘Laocodn’. V. Garcia Jr. (2007).
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4) dindmica — crescendo, do pianissimo ao fortissimo.

Nos exemplos citados por Walter, podemos acompanhar bem esses processos,
os quais, em diferentes combinagoes e aliados a outros recursos, resultam em dis-
tintas obras, em diversos tipos de arrebol e aurora.

O primeiro exemplo é o mais conhecido: trata-se do poema sinfonico, de
Richard Strauss, Also sprach Zarathustra, Op. 30.

Inicialmente, temos a informac¢do do andamento ou pulso — 69 batidas por
minuto — o que da um tempo de adagio, lento, calmo.

O sons iniciais, quase imperceptiveis, sdo disparados por contrabaixos e con-
trafagotes, 6rgdo, e bumbo em pianissimo (pp).'* Ap6s quatro compassos dessa
“cama sonora”, temos a entrada no trompete no compasso 4 e o primeiro tutti no
compasso 7, ainda sobre a cama dos sons graves. Entre o trompete e o tutti, temos
um movimento ascendente melddico, um crescer de notas agudas. Sucedendo a este
primeiro tutti ou dpice sonoro, temos os famosos tambores tocando suas quidlteras.
Enfim, temos a primeira sequéncia do amanhecer com seus basicos procedimentos
de organizacao sonora: prover um comeco que se liga a um universo anterior ao
surgimento da luz, por meio do tempo lento e da densidade baixa da peca (poucas
fontes sonoras e/ou uma homogeneidade de fontes sonoras). Em seguida, dentro
dessa paisagem, inicia-se a figuracdo do incidir dos raios do Sol, que se da pela
entrada dos outros instrumentos e movimento melddico ascendente, até um primeiro
aceno da presenca do Sol, mudando toda a escuriddo ou contexto anterior.

O interessante é que este primeiro aceno do romper do Sol ao fim da primeira
sequéncia da musica é repetido, formando o segundo romper do Sol, até que venha
o mais longo, a plenitude do Sol, seu esplendor, calor e centralidade. E tudo isso
em 21 compassos ou em 1:48 s. Como impulsionado por si mesmo, a partir de si
mesmo, o Sol brota do fundo da noite, do ventre da madrugada.

Em termos gréficos, temos a seguinte representacao.

18 Para ouvir a musica e visualizar a partitura, conferir: https://www.youtube.com/watch?v=c8r_pZoaZf0.

161



Audiocenas

Quadro 22: Composicédo das sequéncias iniciais
Compassos 1 22 38 44 55 66 7 88 59
Sequéncia 1 XX XX XX XX XX XXX XXX XXX

Sequéncia 2 XX XXX XXX XXX

Sequéncia 3 XX XXX XXX XXX XXX XXX XXX XXX XXX

Fonte: LADI-UnB

As trés sequéncias sao organizadas em diferentes magnitudes, aqui apre-
sentadas pela extensdo (nimero dos compassos) e densidade (presenca maior
de instrumentos). A primeira sequéncia, que marca o contexto que sera alvo
das modificagdes da irrupcdo do Sol, tem uma primeira parte menos densa que
se transmuta no primeiro aceno de luz entre os compassos 6 e 8. A segunda
sequéncia ja ndo mais precisa do contexto da noite, pois a irreversibilidade do
nascer do Sol ja se impde de inicio. Dai esta segunda sequéncia precisar ape-
nas de um compasso para que logo em seguida se imponha a densidade maior
dos instrumentos, identificada aqui com presenca da luz. Ou seja, de fato este
compasso inicial da segunda sequéncia é um mero intervalo ou nexo entre duas
irrupcoes do Sol. E, finalmente, a terceira sequéncia ndo s6 retoma a forma
inicial da segunda sequéncia, com a baixa densidade instrumental de abertura,
para depois produzir uma continuidade do novo contexto solar, respondendo aos
primeiros compassos de baixa densidade instrumental, na sequéncia primeira.
Assim, temos 1(8) + 2(4) + 3(9).

O amanhecer, segundo Richard Strauss, é a manipulacdo de um conjunto de
parametros sonoros que tomam da oposicdo visual sombra/escuridao o horizonte
para oposicoes aurais que serao organizadas musicalmente. De qualquer forma, é
preciso compreender que o evento-amanhecer ndo é pontual: é articulado na coor-
denacdo de diversas referéncias e materiais, e passa por um processo de feedback
ou recontextualizacdo: a correlacdo entre as sequéncias enfatiza o referente que

se busca construir e sugerir.
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Ha outros aspectos a considerar, como o uso e a combinacdo dos timbres, com
forte presenca de metais (4 trompetes, 6 trompas, 3 trombones e 2 tubas, além da
percussao), com os trompetes introduzindo o movimento mel6dico ascendente, e
a continuidade das frequéncias graves durante os 21 compassos deste amanhecer.

Sobre o timbre, cabe destacar sua simbologia, que vincula ndo apenas tais
materiais sonoros a caca, a primitividade, mas ao Sol, a busca da imortalidade.'

Para tornar claro que esse nascer do Sol se faz as expensas da noite, na inter-

pretacao de Richard Strauss, é preciso outra representacao visual, mostrada a seguir.

Quadro 23: Distribuicdo por compassos

HEEEEENEEHNEEEEEEERBE

X EX XX EXE EXE X X X X X X X X X X X X X X X
X X X X X X
X X X X

X X X X X X X X X X X X X X

Ella =]

Fonte: LADI-UnB

Neste quadro, temos 0s 21 compassos do amanhecer repartidos em B (frequén-
cias graves, na maioria das vezes, os contrabaixos em trémulo), S (o trompete em
solo, iniciando e desenvolvendo o tema melddico ascendente), P (as quialteras solo
do bumbo) e T (tutti, todos os instrumentos ao mesmo tempo, com predominancia
de textura homofonica).

Como se pode observar, a construc¢ao do Sol e sua posterior prevaléncia nos
registros agudos apds o compasso 14 é realizada sob uma continuidade de fre-
quéncias graves. Se o nascer do Sol para nos € a ilusdo de algo que surge e sobe

verticalmente na linha do horizonte, esse encontro do mais alto com o mais baixo

19 Em entrevista, o compositor Alan Hovhaness afirma que “the trombone is the last survivor of the old
civilizations” (HOVHANESS, 1983). Sobre a relacdo entre metalismo e imortalidade, v. Sousa (1973).
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traduz tal verticalidade. Dessa forma, o nascer do Sol ndo é a exclusdo da noite
profunda. Antes, é a conexdo entre extremos.

Outro exemplo que mostra a constru¢cao do amanhecer se encontra na épera
Atilla, de Verdi.° Na segunda parte do Prélogo, temos, além da evolugéo instrumental
rumo ao Sol, seguindo os parametros descritos anteriormente, um coro que celebra
em oracao a chegada da manha. O didlogo entre o arpejo ascensional das quialteras
das madeiras e as respostas das cordas vai se enriquecendo com sobreposicao entrada
de novas vozes e registros mais agudos em um crescendo que incorpora o coro e
uma instrumentacao completa até o apogeu do texto “Lode al Creator”. A sequén-
cia completa possui 47 compassos. As figuras que compdem o tema/movimento
do amanhecer sdo simples, sendo que o coro inicia sua participacdo nos dltimos 15
compassos. Dessa forma, temos um grande movimento inicial de expansao de uma
célula minima de movimento, que é verticalizada na distribuicdo homofénica e nas
marcagoes de dindmica e andamento. Esse crescendo na massa sonora e no tempo
dos eventos é interpretado no contetido cantado pelo coro. Assim, a unanimidade
da orquestra aponta para o louvor do surgir do Sol. A estabilidade da manhg, sua
posicdo agora hegemonica é apresentada nos 15 compassos finais com o coro em
dissilabos que acomodam imperativos em acompanhamento estatico e homof6nico
da orquestra inteira. No lugar de movimentos mel6dicos ascendentes, a orquestra
finaliza a sequéncia com a repeticdo em estacato do mesmo acorde. A luz do Sol
iguala tudo e todos.

A partir desses estudos, algumas diretrizes foram delineadas para a elaboracao
da audiocena baseada nas primeiras linhas de As Etidpicas.

A oposicdo entre um contexto da noite e outro do surgimento da luz parecia
para mim um pouco abstrato. A rapidez com que a noite se esvai na abertura da obra
de Heliodoro precisa ser compreendida mais amplamente. Pois, em um trabalho
de reapropriacao e transformacdo criativa do dado textual, ndo precisa ser visto

2 Para ouvir a musica, v. https://www.youtube.com/watch?v=f2k_nIOglag. O efeito da madrugada
comega em 25:13. Para consultar a partitura, v. http://imslp.org/wiki/Attila_(Verdi%2C_Giuseppe).
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seu imediato isolamento. Se, por um lado, o curto espaco dedicado ao amanhecer
parece, em um primeiro momento, marcar uma falta de énfase nesta referéncia, por
outro lado, a recursividade do evento durante a obra e sua fun¢do organizadora de
uma narrativa solar, heliotrépica apontam em outra diregdo. Foi a partir do encontro
com o0 esquema de marcacao temporal da narrativa, estudado pela prof®. Marilia
P. Futre Pinheiro, que tal relevancia do ciclo de dias e noites ficou mais evidente.

Segundo ela, a partir das teorias da Narratologia, além de organizacao tem-
poral de uma narrativa aproximar a literatura de outras artes, como a musica, em
As Etidpicas (PINHEIRO, 1987, p. 6), os modos pelos quais o tempo da narrativa
sdo efetivados explicita uma exploragdo da tensdo entre o tempo referido e o tempo
mesmo da obra em sua materialidade. Em outras palavras, as amplas dimensdes de
As Etidpicas melhor se compreendem no trabalho detido em produzir efeitos por
meio do entrechoque e da complementariedade entre os chamados dois tempos:
“um, o do plano imaginario dos acontecimentos narrados, e, outro, o da prépria

narrativa” (PINHEIRO, 1987, p. 11). Exemplificando:

Compete ao escritor a escolha dos modos de construgao de pro-
gressao da acdo, baseado no ritmo de alternancias que se estabelece
entre o tempo da ficcdo e o da narrativa: por um lado, duas ou trés
paginas do texto impresso podem evocar acontecimentos que se
estendem cronologicamente por muitos anos e, inversamente, um
periodo de tempo bastante limitado pode servir de pretexto a uma
narrativa muito extensa (PINHEIRO, 1987, p. 13).

Em nosso caso, a breve mencao do nascer do Sol na primeira linha da obra foi refi-
gurada em um outro contexto criativo, dialogando com os procedimentos de Heliodoro.

Vali-me de referéncia continua a referéncias graves e a uma dispersao de refe-
réncias em outros registros, como modo de nao me confinar a dualidade dia/noite e
agudo/grave. Ou seja, escapei de um eixo de referéncias que unificasse a composi-
¢do. De fato, o que mais me atraiu em termos de forma foi de variagdes, ou suite.
Assim, para o projeto do pés-doutoramento, a composicao da primeira audiocena

ja indicou para a organizacdo do produto final, pois, no projeto, nao estava decidido
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ainda, 16gico, que forma teria o resultado das elaboracoes artisticas. Era expressa
a realizacdo de roteiros a partir das andlises textuais.

No didlogo com a obra, com a bibliografia e com as dramaturgias musicais de
referéncia, a elaboracdo da primeira audiocena funcionou tanto como aplicacao e
revisdo das proposicdes do projeto quanto esclarecimento em relagdo a organizacao
dos produtos artisticos.

Seguindo esta forma suite, essa descontinuidade entre partes nao unificadas
tematicamente, o primeiro minuto da Audiocena I ou sobre o amanhecer é organizada
em torno em uma sequéncia percussiva que se repete a 4 compassos, até 0 compasso
17. Junto a isso, temos um fundo de baixas frequéncias também ciclico, que em
sequéncia da imagem de profundidade e escuriddo a musica. Entre esses referentes
aurais ciclicos, temos escalas nas madeiras, muitos se projetando no vazio, sem
formar um motivo ou frase completa. A entrada dos metais (trompas e trumpetes)
parece anunciar uma frase musical, mas isso é interrompido pelo inicio da segunda
sequéncia da musica (compasso 18) procedida por dois compassos de escalas no
baixo e nos violoncelos. Até o registro mais agudo das cordas ndo foi explorado.
Tal procedimento foi utilizado para que a muisica ndo apresentasse uma orientagao
muito evidente, como a que se costuma dar as cordas, uma funcao hegemonica.

A partir da segunda, sequéncias a cordas entram, produzindo uma acelera-
¢do na musica por meio de suas quiateras, até a interrupcao ao fim da segunda
parte (compasso 27). Essa segunda parte é uma aceleracdo que parece culminar em
um amanhecer-climax, mas é novamente interrompido por uma sequéncia nos regis-
tros graves. Comparando com a musica do amanhecer de Also sprach Zarathustra,
vemos que, na obra de Richard Strauss, hd uma série de pequenos surgimentos
do Sol (dois) até o estdgio mais definitivo da luz. Aqui as interrupcdes ndo se ddo
para celebrar ou ratificar um dpice atingido e sim para um retorno para a algo
incompleto, inconcluso, para o tema ou motivo que ndo enunciado. Sdo mais as
cores, 0 jogo entre os timbres o que interessa. Os crescendos na instrumentacao e

na dindmica nao se encaminham para uma finalidade, para uma resolucao.
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A terceira parte da muisica retoma materiais das partes anteriores, desenvol-
vendo o que parece ser um tema da celebracdo da alegria da chegada do Sol, mas
também € interrompido (compasso 41) com o retorno dos compassos iniciais, mar-
cados pelo registro grave e da percussao.

Dessa forma, a audiocena desenvolvida nesta pesquisa estabelece um didlogo
com a tradicao musical, assim como As Etiopicas o fez com a sua tradicao litera-
ria. E tal didlogo com a tradicao se da na compreensao de procedimentos por sua
exploracdo em novos arranjos.

Uma das motivacOes para este amanhecer em patamares de catastrofes encon-
tra-se na ambivaléncia narrativa de As Etidpicas: valer-se da narrativa para experi-
mentar modos de narrar, valer-se da tradigdo literaria para com ela estabelecer um
didlogo em que a expectativa da atualizagdo dos padrdes narrativos seja o impulso

para explorar possibilidades outras desses padrdes.

Epifanias

Como foi notado, a abertura de As Etidépicas tem atraido leituras ha séculos
pela sua construcao baseada em um continuo suspense: ha, em uma praia deserta,
alguns bandidos que observam restos de um festim interrompido, com comida e
cadaveres espalhados. No centro da visdo, hd uma mulher com tragos super-huma-
nos segurando um homem moribundo. Os bandidos descem o morro onde estdo e
entdo comeca a sequéncia da epifania. Eles, como nos, ndo sabem o que houve,
quem sdo aquelas pessoas e, principalmente, quem é essa mulher. A narrativa assume

a perspectiva desse grupo de fora-da-lei:

Eles estavam em um morro como a audiéncia em um teatro, sem
poder compreender a cena. [...] Eles desceram morro abaixo.
Mas quando chegaram mais perto da embarcacdo e das vitimas eles
se viram diante de um espetaculo ainda mais inexplicavel que os
anteriores: uma mulher sentada sobre uma rocha, ela de uma beleza
indescritivel, com tragos de uma deusa. Apesar do grande sofrimento
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que padecia, seu rosto demonstrava coragem e nobreza. Havia uma
coroa dourada em sua cabeca. Em seus ombros estava a aljava, e ela
apoiava seu brago esquerdo sobre o arco, a mao pendendo distensa.
[...] Depois que ela falou [didlogo com o moribundo que esta aos
seus pés], saltou da rocha. Os bandidos apavorados com essa visdao
correram para se esconder na mata, Como se um raio tivesse os
cegado. Ela, ao ficar de pés, parecia maior e mais divina.?

Na analise do texto, pode-se observar um conjunto de movimentos asso-
ciados com o jogo de aproximacao e afastamento dos bandidos com a mulher,
Caricleia. De fato, como sera entendido no decorrer da narrativa, ela ndo é divina:
o0 seu aspecto extraordinario advém do modo como os bandidos interpretam o que
veem e ouvem. Assim, o efeito de epifania é construido por meio das emogdes e
do campo perceptivo das personagens. Essa fabricacao da irrupcao do divino no
seio do mundo é traduzida por um forte impacto emocional complementar a uma
série de deslocamentos: os bandidos, ainda confusos com a carnificina que viram
do alto do morro, descem atras dos despojos para pilhagem, saindo de um plano
vertical para um horizontal; defrontam-se com a mulher; acompanham seu didlogo
em outra lingua com um moribundo; reagem apavorados quando ela se move e fica
de pé na rocha; e fogem em dispersao.

Uma representacao pictorica que capta em parte as referéncias do texto é o
quadro do pintor holandés Abraham Bloemaert (1566-1651).%

2 Etidpicas 1.2.

2 Imagem disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Abraham_Bloemaert_-_
Charikleia_and_Theagenes_-_WGA02275.jpg. Dominio ptblico. Acesso em: 20 ago. 2019. Sobre
a pintura, v. Mason (2011).
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Figura 14: Quadro Chakileia and Theagenes, de Abraham Bloemaert

Fonte: Wikipedia Commons

Temos, pois, uma sucessdo de acdes que culminam em um excesso emocional
e confusdo mental. A mulher é o centro de convergéncia dessas acoes e reacdes.
Ela é apresentada como sendo maior e mais poderosa que qualquer pessoa, por-
tando os apetrechos de Isis e Artemis. Além dos limites da compreensdo humana, a
mulher difunde confusao e favor em sua ambivaléncia: humano/divino, fragilidade/
destruicdo, bela/terrivel.

Tal entrechoque entre os piratas e sua percepgdo da deusa constroi a epifania,
que nada mais é que um efeito recepcional. Para se construir uma epifania em
outro meio e com outros recursos, seria necessario traduzir este efeito recepcional.

A partir da anélise, temos materiais e um roteiro para isso. Assim, eis 0s
momentos basicos da cena:

a) momento tenso, de limite cognitivo e afetivo, ap6s a visdo da carnificina;
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b) deslocamentos rumo ao centro audiovisual de todo esse caos sensorio;

c) momento de saturagdo, com actimulo da intensidade cognitiva/afetiva e as

ambivaléncias da figura da mulher.

A partir dos dados de andlise textual e do direcionamento do roteiro, foram esta-
belecidas algumas orientacGes para o processo composicional. Antes, é preciso ter
em mente que Epifanias foi a terceira audiocena elaborada. Com isso, ela se insere
ndo apenas na metodologia de andlise textual praticada como também no modus
operandi que ia se explicitando durante as demais musicas que integravam esta suite.

No caso de decisdes criativas ja tomadas e reiteradas durante a elaboracdo de
Epifanias, destaco a busca de um momento singular de cada passagem que seria
depois explorado na composi¢dao musical, ou seja, a analise textual providenciou
diversas anotacgoes, abertura para inumeras possibilidades. Dentre tais vetores de
expressao, havia a escolha de um gesto fundamental, que seria tanto o motivo
impulsionador de cada obra quanto o material de referéncia para diversas trans-
formacoes dentro da obra.

Com isso se forma, muitas vezes, uma desproporcdo entre a extensdo do texto
escolhido e sua interpretacdo sonora. Podemos ter casos de o material de ponto de
partida ocupar uma linha, como caso de Amanhecer, que abre a suite e é baseada na
primeira linha do livro de Heliodoro. A despropor¢ao entre a extensao do texto utilizado
e a duracdo do resultado sonoro procura trazer para a composicao musical uma das
caracteristicas da narrativa de Heliodoro, que é seu amplo escopo narrativo: tudo em
As Etiopicas se agiganta, avulta. Assim, ao estabelecer um didlogo criativo com a obra
de Heliodoro procurou-se explorar os procedimentos composicionais ali presentes.
O carater hiperbdlico das ag¢Ges e descri¢des do amplo escopo narrativo da obra foi
utilizado no sentido de se dar/criar um espago sonoro com sobreposicdo de informagdes.

No caso especifico de Epifanias, no lugar de propor sons que acompanham
toda a trajetéria dos bandidos de sua observacao da enigmatica cena, até o encontro
com Caricleia e posterior panico, decidiu-se expandir esse caos afetivo-cognitivo

como momento singular da sequéncia epifanica, visto que se a epifania é ela mesma
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este caos, sua construcdo sonora pode dar conta ndo apenas das imagens presentes
nos textos, mas também como constituir em si mesma uma construcado epifanica.

Dada a presenca de deslocamentos fisicos e mentais das figuras em cenas,

optou-se por trabalhar com escalas, escalas em entrechoque, que vao passando pelas
diversas combinagoes de timbres em montagens de blocos justapostos. Nao ha uma
melodia unificadora. A escalas sdo interrompidas, deixadas incompletas, diante de
outras mais que se sucedem. Enfim, temos dois procedimentos basicos na elabo-
racdo de Epifanias:

1) tempo - na maioria das ocasides, diversas informacGes sonoras sdo aciona-
das, a0 mesmo tempo, com uma orientacao mais acelerada de sua producao,
procurando indicar sensacdes de pressa, agitacao e movimento em excesso;

2) montagem - justaposicdo de incompletos blocos de informacdes sonoras,
com diversos niveis de orientacao.

Epifanias comeca sem preparacao, diretamente no centro da confusdo intelectual

e afetiva proposta pelo texto. O primeiro minuto da obra é justamente o entrecho-
que entre blocos, com mudancas bruscas entre eles, e um esbo¢o de primeiro plano
melddico que vai sendo interrompido e redistribuido entre diversas combinacdes
timbristicas. Essas combinagdes entram em diferentes e sucessivos momentos em um
crescendo, como se tudo fosse culminar em apice sonoro, e disto, uma estabilidade
referéncia, com algum centro de orientagdo para a audiéncia — o que nao ocorre.

Para produzir esse caos organizado, vali-me de uma imposicao formal: a cada quatro

compassos, ha uma alteracdo da definicdo de timbre no plano melddico. A continuidade é
construida na tensdo entre esta mudanga de foco e outros planos sonoros que nao seguem
a mesma distribuicdo regular de 4 compassos: ap6s 0s oito primeiros compassos em
que o motivo dos intervalos é introduzido passando por todo o espectro da orquestra,
as trompas dobradas pelos 1os violinos apresentam o motivo do panico (compassos
9-12). Entdo, em sequéncia, este tema é imitado 1- pelas clarinetas, fagotes e trompetes
(compassos 13-16), pelos 1os violinos em oitavas (compassos 17-20). Enquanto isso,

0 motivo dos intervalos é apresentado em ostinato nas cordas, atravessando a estrutura
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regular de 4 compassos. A se¢do ritmica, ao seu lado, realiza diversas intervengoes, ora
dialogando com as frequéncias mais graves da tuba, contrabaixo, trombone, contra-fa-
gote, nos tempos fortes do compasso, ora marcando as divisoes e subdivisdes bésicas do
compasso. Essa fluéncia da se¢do ritmica, sua dimensdo obliqua, contribui para apagar
as fronteiras da distribuicao regular do motivo em 4 compassos.

No segundo minuto da obra, ha um contramovimento no andamento, uma
brusca desaceleracao do materiais que se projeta sobre o que foi apresentado ante-
riormente, como um caos detido no momento de se ultrapassar.?® Este segundo
minuto inicia-se com uma densidade menor de informagoes sonoras, cedendo lugar
a bruscas mudancas de recombinacdo de materiais ja apresentados, e entradas iso-
ladas de materiais combinados que se dissolvem e, em parte, retornam.

A partir do terceiro minuto, inicia-se um movimento em sentido de se concluir
esse caos, retomando a ideia de um apice, de um momento em que todos os sons se
encontrariam, em um andamento mais acelerado. Mas todas essas sao falsas pistas,

que socobram diante das formas ndo acabadas.
Audiocenas

As andlises textuais e a escrita orquestral convergiram para o que denominei ‘audio-
cenas’. A partir de minha pesquisa sobre dramaturgia ateniense antiga, procurei estraté-
gias para tornar mais compreensivel a audiovisualidade registrada nas rubricas internas,
na distribuicdo das cenas e nos metros. Para tanto, vali-me de horizontes abertos pelos
Sound Studies e por teorias do cinema (MOTA, 2008). O conceito de ‘audiocenas’ dia-
loga com os estudos de Michel Chion sobre o cinema e a percepcao sonora (CHION,

2003, 2005, 2010), mas segue em outra vertente, a aberta por Bregman (1990), que, no

% Retomo expressdo de Eudoro de Sousa: “Um Késmos é um Khads momentaneamente disciplinado,
um excesso que por instantes é detido no impeto de a si proprio se ultrapassar [...] como se o exces-
sivo de si proprio solicitasse a forca contraria, capaz de o mostrar e demonstrar como excessividade”
(SOUSA, 1974, p. 141). A referéncia a contra-movimento ritmico estd em Holderlin (1994).
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lugar de uma dicotomia, oposicao ou hierarquia entre som e visao, opta pela complemen-
tariedade entre os sentidos, o que nos leva para a multissensorialidade (MOTA, 2013a).

Tenho atualizado o conceito de audiocenas em diversos processos criativos
desde entdo. A pesquisa em torno de As Etidpicas proporcionou-me, pela primeira
vez, um universo ndo cénico: a musica de concerto. No lugar de atores, cantores,
dancarinos e todos os elementos de cena (cendrios, figurino, iluminacao), a obra
foi composta para sua apresentacdo sonora por uma orquestra.

Nesse sentido, aquilo que esta escrito na partitura, embora seja uma exploragao
de parametros sonoros, encontra em homologia com o texto tomado como ponto de
partida. A ideia foi a homologia entre alguns gestos presentes no texto e a énfase
em alguns padrdes de organizacao dos sons.

Voltando ao trecho supracitado da obra As Etidpicas, tais gestos foram iden-
tificados e assim foram tabulados:

1) o centro da cena é a figura de Caricleia. Na sequéncia narrativa, tudo gira em torno

do momento anterior e posterior do encontro dos bandidos com a divina mulher.

Figura 15: A¢des dos bandidos

"eles se viram diante de um

Do alto da montanha. . . B
espetaculo ainda mais

Busca visual. inexplicavel que os
anteriores.”
“uma mulher sentada sobre
Suspensdo.” Eles estavam em uma rocha, ela de uma beleza
um merro come a audiéncia || indescritivel, com tragos de
em um teatro, sem poder uma deusa”
compreender a cena.”

“0s bandidos apavorados

Deciséio de o morro e tomar o COITESSe WEanl COLTE AT Rate.
que desejam. se esconder na mata, como se

um raio tivesse os cegado.

Fonte: LADI-UnB
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2) tal decomposicao das agOes projeta duas sequéncias de movimentos em
torno da epifania ou aparicdo de Caricleia. A primeira sequéncia dos piratas

em movimentos pode assim ser representada:

Figura 16: Primeira sequéncia de eventos

Ir parao
palco.
. Encontrarem-
Confl.!s:'m, %6 com
paralisia, Caricleia.
hesita¢do: o
que fazer,
Fora de Cena: tentar
= entender o
Eles sdoa que estd
plateta. acontecendo.

Fonte: LADI-UnB

A segunda sequéncia de movimentos é em outra dire¢do quanto ao centro, rota

de fuga frente a epifania da mulher:
Figura 17: Segunda sequéncia de eventos

Encontro com
Caricleia

- PAnico

Fuga: Sair do palco

Fonte: LADI-UnB
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3) a partir destes dados, podemos construir o seguinte mapa, com seus

eixos principais:

Figura 18: Mapa da cena

Fonte: LADI-UnB

O trecho da epifania articula-se a partir do deslocamento do bando de piratas
que desce a montanha (eixo vertical) e depois anda em direcdo a ‘deusa’ (eixo
horizontal) para depois se extraviarem obliquamente em panico.

4) comparando as acoes e reacoes do bando de piratas, que é o grupo persona-

tivo que inclui a recepgdo nos eventos narrados, temos o seguinte quadro:

Quadro 24: Comparacéo das sequéncias de eventos

Primeira sequéncia Segunda sequéncia

Ver os caddaveres Ver Caricleia
Ir para o palco Fuga

Fonte: LADI-UnB
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5) a partir do quadro 24, podemos perceber que, nas duas sequéncias de even-

tos, as acoes fundamentais do bando de piratas sdo:

Figura 19: Acdes bésicas

Observar Compreender Sentir

Fonte: LADI-UnB

6) tais agOes basicas, acdes como respostas a eventos performativamente orien-

tados, acontecem dentro do arranjo de referentes que assim se organiza:

Figura 20: Referentes da cena

Cadaveres

Banquete Caricleia Maufragio

Piratas

Fonte: LADI-UnB

7) conclui-se, assim, que a epifania é produzida pelo entrechoque entre o
ambiente recoberto por indica¢des ndo conclusivas, abertas (naufragio, ban-

quete interrompido) e pela figura imponente da mulher. Ela afeta os piratas,
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que ndo sao as figuras mais inteligentes do planeta. Ha toda uma perspectiva
de excesso, hiperb6lica, além do horizonte comum da compreensao média.
Caricleia é apresentada como mais alta que a média das pessoas, poderosa,
bela e destrutiva. Sua figura ambivalente (terrivel e bela, mulher e ndao
humana) cifram essa tensao de referentes. Os piratas ndo compreendem o
que veem e entram em panico. Logo, a epifania aqui é produzida por meio

do relacionamento da audiéncia (piratas) com a figura da mulher:

Figura 21: Construcgédo da epifania

Fonte: LADI-UnB

assim, a cena da epifania é a exploracdo de niveis de referéncias diversos
e simultaneos a partir do entrechoque entre aquilo que se mostra e aquilo
que é interpretado por uma recepcao. Tal esquema de niveis pode ser repre-

sentado desta maneira:
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Figura 22: Niveis de referéncia

Palco

(performers)

Fora do palco
(audiéncia)

/i / Leitores

Fonte: LADI-UnB

Retomando as pontas: a partir da detalhada analise dos textos, foram propor-
cionados os elementos para a orquestracao. O estudo da dramaturgia narrativa
apontou algumas referéncias ou gestos basicos que foram reinterpretados sonora-
mente. A aproximacgdo entre a complexidade de niveis e informagdes da narrativa
dramatica e as combinagdes timbristicas e estruturacdo formal da obra sinfonica
determinou um intercampo entre analise textual, pesquisa e criacdo. O trabalho
na orquestracao, a partir da intepretacdo textual prévia, ndo apenas proporcionou
outra obra, como iluminou alguns procedimentos expressivos de Heliodoro. Frente
a obras textuais complexas, multirreferenciais, a composicao orquestral funciona
como uma reandlise, uma ferramenta tanto de producdo de novas organizacdes
estéticas quanto de exercicios hermenéuticos.

Assim, decisdes criativas na composicdo e orquestracdo, como uso de movi-
mentos escalares acelerados e justaposicao de blocos de materiais incompletos, ndo
se justificam em si mesmos, mas articulam ideias, imagens, contextos de fruicao
de sensacOes audiovisuais — audiocenas: movimento-respostas emocionais inten-

sas-mistura de ordem e caos-imaginacao.

178



A suite orquestral Heliodoriana

Como construir uma caverna musical?

Depois de analisar e trabalhar detalhadamente nos acontecimentos iniciais
de As Etiopicas, propus-me a mudar o método de trabalho. No lugar de diversas
composi¢cOes para uma mesma sequéncia narrativa, optei por uma composicao tnica
que transpusesse para a orquestra diversos acontecimentos.

A cena escolhida foi o magnifico jogo de perigos e mortes por meio do qual
Teagenes e Caricleia se aproximam e se distanciam. Para elaboragao da audiocena,
apos a analise textual e bibliografica, desenvolvi um roteiro diagramatico a partir
das referéncias que seriam uteis para a composicdo musical. O roteiro diagrama-
tico é uma ferramenta pré-composicional que organiza dados em uma distribuicdo
visual por meio de parametros selecionados (MOTA, 2016b). O roteiro é flexivel,

podendo ser construido de diversas maneiras. No caso, assim foi efetivado:

Quadro 25: Roteiro diagramético da cena da caverna

Sequéncia/ Acdes Imagens Sons Registro verbal
situacdo

1-Viséo dailha Evento natural Escuridéo,
tomada por chamas. Claro/
chamas escuro

3-Recapitulacédo Fala. Relato. Descrigdo da Fazer a mulher
de Cnemon Caverna descer, fundura,
inimeras galerias
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5-Viagem para
ailha

6- Chegada na
ilha. Descricéo
do cendrio devas-
tado. Ida para a
caverna

7- Entrada na Ca-
verna. Primeiro
susto

Sobem com pres-
sa para um bote.

Correria para

a entrada da
caverna. Acender
Umas tochas.
Afastar a pedra
da entrada da
caverna.

Descida em
correria.
Encontro de um
cadaver.

Queda da tocha

Imagens

Tendas queima-
das.

Fogo, cinzas,
destruicao.

Da luz para a es-
curiddo mediada
por tochas.

Silvar do

vento, cre-
pitar das
chamas
remanes-
cente.

Estrutura
acustica
da caver-
na.
Passos.
Excla-
magao
frente ao
achado do
cadaver.
Queda da
tocha
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Sequéncia/ Acdes IMEGERS Sons Registro verbal
situacao

9-Didlogo na
caverna

Voz ao fundo da
caverna e area-
cdo de Tedgenes
e Cnemon

Escuriddo

Eco de voz
feminina
ao fundo
da caver-
na.

Vozes

dos dois
homens.

a- voz/eco da
mulher ( ®sdyeveg
U-U-
"Tedgenes")

b- Tedgenes res-
ponde/interpreta
V0zZ COmo um
fantasma, alma.
c- voz/eco da
mulher (@sdyeveg
Tedgenes")
d-Cnemon
interpreta como a
voz de Caricleia,
falando com
Tedgenes
e-Teagenes recu-
sa a interpreta-
¢do de Cnemon.
f-Cnemon replica,
ratificando sua
interpretacao

11-Reencontro
de Téagenes e
Caricleia

Respiragédo
Tedgenes. Cne-
mon examina o

cadaver de Tisbe.

Ambos os aman-
tes correm e se
abragam, e caem
no chéo.
Cnemon faz
jorrar dgua e
limpa o rosto dos
amantes.

Vis&o dos objetos
que Tisbe carre-
gava- adaga e
tdbuas escritas.

Vozes
humanas,
passos,
brotar de
dgua da
pedra.

Falam varias
vezes: Ela:

&yo oe, Oedyeveg
U-UuU-U-

Ele:

Cijg not, Xoapikheton
--UU--

Caem abracados,
como mortos.

"a alegria em
excesso se trans-
forma em dor"

Fonte: LADI-UnB
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O ponto de partida é o material disposto no segundo livro de As Etidpicas (2 a 2.29).

Esta caverna para qual haviam levado Caricleia ferida fora descrita antes como um

abismo subterraneo com varias galerias. Em sua entrada, uma pedra:

Entdo Cnemon fez o que lhe haviam mandado: levou Caricleia toda
em lagrimas e que virava a cabeca para ver Tedgenes, e a fez entrar
na caverna. Esta ndo era obra da natureza, como as muitas que se
abrem sobre ou sob a terra, mas elaboracdo dos bandidos, que imita-
vam a natureza, caverna escavada pelas maos egipcias para guardar
em seguranca seus roubos. Eis como ela era feita: a boca de entrada
era estreita e escura, escondida debaixo de uma porta de um quarto
secreto, de modo que a pedra que tapa a descida seria uma outra
porta de acesso para o subterraneo para quem quisesse. A pedra era
facil de ser erguida, abria e fechava sem problemas. A partir dai a
caverna se divide em inimeros canais desordenados. Os caminhos e
os sulcos para as profundezas cada um a seu modo e em elaborados
meios se perdiam, lancando-se uns sobre os outros, entrelacando-se
como as raizes de uma arvore para acabar reunidos ao fundo de uma
camara na qual uma obscura luz penetrava de uma fenda a partir
de aguaceiro na superficie. Foi neste lugar que Cnemon fez descer
Caricleia e a conduziu segurando sua mao em seguida até o fundo
da caverna, que ele conhecia muito bem.?*

O herdi chordo precisa agora enfrentar os perigos até a ilha onde fica essa

caverna para resgatar sua amada. Trata-se de uma catabase, delineada a partir do

modelo homérico.?

Esta catabase foi decomposta em 12 blocos de a¢des com sua audiovisu-

alidade expressa, como mostra o roteiro diagramatico, ou seja, a sucessao dos

acontecimentos é exposta a partir das fontes sonoras e referéncias visuais indi-

cadas no texto. Na tltima coluna do roteiro diagramatico, “registro verbal”, sdo

selecionados pequenos itens textuais significativos que serdo incorporados na

musica. Alguns deles sdo traduzidos metricamente para sua transformacao em

ritmos e sons, principalmente quando as cenas que acontecem dentro da caverna

% Etidpicas 1.28,2 - 1.29,3.
% Sobre as catabases, v. Sousa (2013).
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e 0s sons (ecos) se tornam mais importantes que aquilo que se vé, principalmente
nos blocos de 7 a 9: as tochas se apagam, a escuridao envolve a dupla de desbra-
vadores da caverna e sons dilatam temores e incertezas.

A composicao musical segue a ordem dos acontecimentos dispostos no roteiro
diagramatico. Nesse sentido, o movimento 5 da Suite Heliodoriana afasta-se do
padrao dos movimentos anteriores: no lugar de atmosferas e gestos, ha aqui uma
musica mais narrativa, mais marcada em acompanhar a sucessao dos acontecimen-
tos. Em virtude do excesso emocional de Tedgenes e da série de equivocos durante
a catabase, a composi¢do guarda muito do carater jogoso do movimento anterior,

entremeado com o suspense e terror da falsa morte de Caricleia.
Mdusicas finais?®

Fechando a suite orquestral, temos as duas musicas finais: Calasiris e Homéricas.

Compor um movimento em torno de Calasiris foi a maneira encontrada de
se homenagear a figura que manipula tanto o leitor como as personagens em As
Etiopicas. Em prol de seus interesses, Calasiris € um contador de histérias que
acaba por colocar, no mesmo plano, a mentira, a improvisacdo e o discurso longo
e sofisticado. Assim, parece haver uma correlacdo entre essa figura e o préprio
Heliodoro (WINKLER, 1982). A partir disso, procurei captar essa figura elusiva,
capciosa, metaficional por meio de um tema que é retomado e modificado em
diversas configuragoes timbristicas, como uma fala sem fim, que vai de um lado
para o outro continuamente, privilegiando registros mais graves, de forma a traduzir

tracos vocais que caracterizariam o sedutor e experiente Calasiris.

% Foram compostas ap6s o fechamento da pesquisa em Lisboa. O ultimo movimento, Homéricas, foi
todo elaborado a partir da escrita da primeira parte deste livro, que se articula na detalhada anélise
da atividade rapsddica e do Canto I, da Iliada. Dai a forte presenca de percussao, de choques de
materiais, para traduzir o aspecto beligerante da épica homérica.
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J& no sétimo e ultimo movimento, Homéricas, o intuito foi de fazer jus ao forte
dialogo entre Heliodoro e a épica homérica, muito estudada na primeira parte deste
livro. Situada nos fins do helenismo, As Etidpicas parece fechar um ciclo iniciado

por Homero, como se vé na imagem a seguir.

Figura 23: Linha do tempo da Mousiké

3_
Dramaturgia
1- Homero Ateniense
(VIlIa.C) (VI-IV a.C)
2-Heraclito 4- Heliodoro
(Via.C) (IVAD)

Fonte: LADI-UnB

As dimensoes da obra s0 rivalizam com as de Homero, como vimos.

Heliodoro busca, em seu projeto literario, inserir-se nessa tradicao de obras
fundadoras, de marcada magnitude, que efetivam um laboratério intertextual e cul-
tural ampliado. A partir dessa negociacao e desse debate competitivo com a tradigdo,
Heliodoro estabelece uma relacdo diferencial tanto com a obra de Homero quanto
da figura mesma do rapsodo: além de técnicas narrativas (In medias res, o retorno
como horizonte narrativo, climax e reconhecimento, unidades narrativas baseadas
na alternancia de dias e noites, referéncias topograficas, topoi literarios, fraseologia
e construcao de personagens), o préprio Homero é textualizado em uma discussao
sobre suas origens, sobre seu nascimento.” Nesse trecho, Calasaris maquina que
Homero seria egipcio, de Tebas, e que seus versos apresentariam marcas dessa
educacdo ndo grega, mais afeita aos mistérios e enigmas transcendentes, dai a
causa do encanto extraordinario de seus versos — originais por participarem de

uma origem divina, celestial. A invencao de Homero como um egipcio coroa esse

¥ As Etiopicas 3.12.3. V. Whitmarsh (1998), Equihua (2012) e Mota (2016a).
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didlogo com a tradigdo classica: ndo basta apenas recriar os produtos da tradigao,

e sim reinventar a tradicdo inteira.

Coda

A experiéncia de ter produzido suite orquestral para um texto como As Etiopi-
cas proporcionou a experiéncia de outro modo de ler os textos narrativos. Durante
0 processo criativo, percebi a correlacdo entre a complexidade narrativa de As
Etidpicas e o fazer orquestral.

Em primeiro lugar, a narrativa assim como a obra orquestral sdo compostas de
partes, de sucessdes, de sequéncias que temporalmente organizam a distribuicao de
seus elementos ou materiais. Mesmo que ndo haja uma sincronia ou correspondén-
cia absoluta entre os cortes ou entre a extensdo dessas divisdes e subdivisoes, o fato
se transformar tempo em espaco e vice-versa habilita a se pensar em um horizonte
integral, em uma dramaturgia como zona comum entre a escrita literaria e a escrita
musical. Assim, nesses momentos, as divisoes e subdivisdes poderiam apontar para
a percepgdo de um ritmo global, de uma composicdo de pedagos de diferentes tama-
nhos e pesos. Ao ler o romance e orquestrar os sons, situava-me diante da atividade
de enfrentar conjuntos heterogéneos e modos de sua organizacao. Ao tomar decisdes
criativas na partitura, eu seguia as determinacoes prévias das demandas especificas
musicais (instrumentacdo, combinacdo de timbres, harmonizacao etc.) e também
respondia a indicacOes advindas da forma mesma pela qual o romance se estruturava.
Assim, a partitura registrava tanto musica de sons quanto a musica das formas narra-
tivas. Eu estava lendo e ouvindo Heliodoro, descentrado da palavra, da verbalidade,
para outra midia. E ndo apenas isso: estava integrando as referéncias escritas no texto
de As Etidpicas em uma audiovisualidade. Nesse sentido, havia uma resposta cruzada:
eu lia um artefato verbal e o respondia com um artefato aural.

Um segundo aspecto dessa traducao multissensorial: a decisdo por uma escrita

sinfonica foi tomada em funcdo da diversidade de niveis (layers) da narrativa.
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Nesse sentido, posso falar de uma homologia entre a pluralidade de niveis de
As Etiopicas e a estratificacdo plural da Suite Orquestral Heliodoriana. O termo ‘suite’
em musica desenvolveu-se a partir do século XIV como uma forma de se produzir
coeréncia na reuniao de materiais heterogéneos, como, por exemplo, uma obra musical
que é um conjunto de dangas diversas, cada uma com seu perfil melddico, ritmico e
harménico.?® Como vimos, mesmo sendo uma obra elaborada a partir de um mesmo
texto, a Suite Heliodoriana se articula em partes autossuficientes. Cada movimento ou
audiocena centra-se em um texto especifico, em um conjunto de referéncias. Mas outro
aspecto do termo ‘suite’ chama atencdo aqui: a partir do século XVIII, ha o declinio
da forma suite em prol de outros exercicios de organizacdo tematico-tonais, como a
sonata, a sinfonia e o concerto. Assim, o esfor¢o de obter uma coesao mais marcada
das partes tornou-se hegemonica frente ao carater mais aditivo anterior.

Mais que uma antologia de momentos especiais de As Etidpicas, a escolha de
‘suite’ determinou-se como uma tentativa de se aproximar da ‘orquestracao’ mesma,
da retorica paratatica de Heliodoro. Determinante para isso é a amplitude dos meios,
a larga escala que € o horizonte da narrativa. Em As Etidpicas, tudo é grande,
hiperbdlico, tudo ndo parecendo haver limites. Estamos sempre em movimento.
Este escopo é apropriado pela paleta sinfonica, com seus timbres e combinacdes
de sons, pelo uso de diversas técnicas de composicao.

Finalmente, em um mundo instavel, em um mundo em movimento, como o
é o0 de Heliodoro e de As Etiopicas, fundamental foi pensar a mudanca, a trans-
formacao, a passagem, a multiplicacdo de narradores, espacos, a rapidez das vira-
das (plot twist). Nisso, escrever para orquestra como um improviso, com rapidas
mudangas de formas e inser¢do de materiais, fugindo de uma unificagdo tematica
e/ou harmonica, trazendo novos papéis para os naipes, fugindo dos estere6tipos de
orquestracgdo, entre tantos outros procedimentos, acarretou uma aproximagao com

o universo narrativo heliodoriano.

2V, Perone (1998).
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Resumindo, temos o seguinte quadro comparativo.

Quadro 26: Comparacdo entre narrativa e orquestracdo

Sequéncias, partes Partes, blocos

Magnitude: paginas, espa-  Extensé&o, instrumentagao, técni-
co, referéncias cas composicionais

Fonte: LADI-UnB

Enfim, voltando para o texto de Heliodoro a todo momento, eu pude compre-
ender como precisamos ampliar nosso conceito de texto para fruir realidades além

da palavra, para experimentar o transito transformador entre o mundo e a obra.

De Homero a Homero, de som a som — assim finda-se a transviagem deste livro.?®

2 E abre-se outra: inspirado nas audiocenas realizadas para a obra de Heliodoro, desenvolvo agora
audiocenas para o conjunto de 10 pinturas denominadas Composi¢ées, de Kandinsky, pesquisa
financiada pela Capes (Edital Universal 2016).
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Audiocenas

Interface entre Cultura Classica,
Dramaturgia e Sonoridades

A épica homérica continua desafiando artistas, pesqui-
sadores e publico em geral. Especialmente na lliada,
temos grandes cenas de guerra atravessadas por mo-
mentos de conflitos individuais e confrontos face a face.
Entre o macro e o micro, entre o mundo dos deuses e dos
homens, ouve-se uma voz, um som que nos projeta para
além de nés mesmos: € a voz do rapsodo, em seu traba-
lho multissensorial.

Neste livro o fascinio por essa dramaturgia ampla € discu-
tido a partir do encontro entre Estudos Classicos, Estudos
do Som e Performance. Tal intercruzamento de fronteiras
procura clarificar a dimenséo plural da atividade do rap-
sodo na producgdo de suas audiocenas, ou eventos intera-
tivos imaginativos sonoramente orientados.

Apds uma detida andlise dessa atividade registrada na
épica homérica, apresenta-se o experimento narrativo
de Heliodoro que, em As Etidpicas, procura competir com
todas as obras da tradi¢&o classica, produzindo uma fu-
sdo experimental de géneros. Esta releitura de Homero
e da tradicdo classica impulsionou diversos artistas, tais
como Cervantes, Shakespeare e Verdi.

Enfim, nos passos de Homero caminhamos.
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