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EDITORAL

Este ndmero € organizado em funcdo de pesquisas de colaboradores nacionais e internacionais
que frisam o didlogo entre contemporaneas formas de se discutir eventos performativos em sua
diversidade de configuragdo e historicidade.

No primeiro bloco de textos, temos propostas de leituras e andlises que retomam aspectos
pouco debatidos sobre a tradicdo performativa ocidental. Longe de se considerar a Hélade como
origem (modelar) de préticas expressivas, temos nos estudos aqui apresentados modos de se in-
terrogar esse passado em sua complexa vigéncia: os textos de autores como Homero, Hesfodo, S6-
focles e Platao,entre outros, manifestam possibilidades de enfrentarmos nossas estratégias interpre-
tativas, as quais muitas vezes pouco levam em consideragdo seu horizonte e marcas performativos.

Ora, 0 empenho em tornar esses textos lugares de irrupgdo de prdticas e experiéncias de uma
cultura que se articulava por interacdes face a face nos proporciona tanto a revisao dessas estre-
tégias quanto o questionamento de nossos conceitos de teatralidade, dramaturgia, entre outros.
O encontro entre Estudos da Antiguidade e Estudos teatrais efetiva um grande intercampo de
investigacdes que mutuamente se iluminam. Dado que grande parte da tradicao ocidental pensou
as artes da cena a partir de reapropriagcdes da cultura cldssica, a aplicagdo de pressupostos per
formativos a obras dessa cultura nos revela antinomias e esteredtipos criados nos ultimos séculos,
fazendo com que o fardo da histdria, segundo expressao de H.White, n2o se torne mais uma vez
impulso reativo para estéticas beligerantes agora recicladas do museu da modernidade.

Nesse sentido de questionamento das fontes a partir das fontes, temos o segundo bloco de
ensaios desta revista, dedicado a temas e obras dos ultimos cem anos. A reinvencio da tradicio
passa pela reinterpretacdo (e desconfianca) de nossa atualidade. Com temas relacionados a per-
formance, melodrama, pés-modernidade, recepcao, teatro e mito, Beckett e arte sonora, temos
novos objetos e um pluralismo tedrico no tratamento de dramaturgias ampliadas, criticas, explo-
ratérias, conceptualizadoras.

Assim, visualizam-se nessa divisio em dois blocos os movimentos de consolidacdo dos estudos
teatrais, segundo projecdes realizadas por P Pavis em 2001. Em artigo sobre a interdisciplinaridade
determinante dos Estudos Teatrais, integrando contribuicdes das Ciéncias Sociais e dos Estudos
Culturais, Pavis havia demarcado épocas ou momentos de formagdo e mudanca de paradigmas
epistemoldgicos a cada dez anos, como se segue:

“1958-1968: uma concepcao bem logocéntrica a despeito da influéncia da dramaturgia de Brecht;

1968—1978: inicio da semiologia teatral; teoria do discurso teatral e intertextualidade;

1978—1988: préticas de significacao, desconstrucao e performance sob influéncia da teoria nor
te-americana pds-estruturalista; desde af a énfase no interartistico.

1988—1998: Antropologia teatral (influenciada por Schechner e Barba); performance e intercul-
turalismo; sociologia do teatro (Shevtsova).

1998-2008: um progndstico otimistico pode apontar para a re-historicizacdo da pesquisa e
prética; escritura e leitura de textos dramdticos a partir de nossa experiéncia de prdtica teatral."”

Do diagrama acima, vemos que agora, em 2010, parte das projecdes se realizaram, com o in-
cremento da historicidade das praticas e metodologias interpretativas, o que, sem duivida alguma é
um alvo observacional de muitos dos artigos aqui reunidos.

Contudo, a imprecisa determinacao do que venha a ser essa “prdtica teatral” talvez melhor se
compreenda pela hodierna insacidvel demanda de publicagdes em torno de ‘processos criativos'.

De qualquer forma ao se aproximar o trabalho intelectual de orientacSes a partir de parame-
tros da cena ou da materialidade dos eventos performativos, estabelece-se um ensaismo que tan-

I. PPavis “Theatre Studies and Interdisciplinary” In: Theatre Research International, 26(2001):155.
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to inicia, retoma ou amplia processos criativos jd realizados ou em construcdo. Serd que “escrever
sobre’" ja ndo seria uma possibilidade de encenacdo? E “o querer saber” desde si ndo postularia
um desejo de “poder realizar'?

Embuidos dessa pregnancia performdtica os ensaios aqui reunidos agora se oferecem aos
seus leitores.

Laboratério de Dramaturgia e Imaginagdao Dramdtica (LADI) — UnB
Marcus Mota
Editor



The Music of the Muses

ANDREW BARKER *

Resumo

Neste artigo apresenta-se uma andlise sobre as atribuicdes musicais dadas as musas. As divindades, além de associadas a
inspiragdo dos poetas, possuem referéncias explicitas a atividades sonoras. Assim, em sua performance musical, as musas se
convertem em modelo para prdticas interartisticas posteriores.

Palavras-chave: Musas. Performance. MUsica.

Abstract

My focus in this paper is on the Muses. They are best known as the source of inspiration for human poets and musicians, who
continued to call on them for help long after any real belief in their existence had died; but this is not a theme [ shall address. |
want to concentrate instead on their own musical activities.

Keywords: Muses. Performance. Music.

Only two of the major Greek goddesses have a special musical mythology of their own. One is
Athena, who was associated with the invention of the pipes called auloi. The other is a complex
figure formed from a combination of at least three strands of legend and cult which were
originally distinct. From very early times she was known to the Greeks as the Mother of the
Gods; later her identity became fused with that of the corn-goddess Demeter; and she was
identified also (at least from the fifth century BC) with the Anatolian mother-goddess Cybele.
All the other immortal females who have special niches in musical myth come lower in the
hierarchy of divinities; the most important are the Muses, the Charites and the Nereids, but
there are also large numbers of lesser nymphs, and several more sinister beings such as Sirens
and Erinyes.

My focus in this paper is on the Muses. They are best known as the source of inspiration for
human poets and musicians, who continued to call on them for help long after any real belief in
their existence had died; but this is not a theme | shall address. | want to concentrate instead on
their own musical activities. What kinds of musical skill did they display in their performances?
What were the central characteristics of their music? Where and when they perform it? | shall
be mainly concerned with the so-called “archaic” period of Greek civilization (roughly from the
seventh century BC to the early fifth) which leads into the period we describe as “classical”;

* Professor Andrew Baker é uma das maiores autoridades mundiais em musica e cultura musical na Antiguidade. Ele tra-

balha no Instituto of Archeology and Antiquity na Universidade de Birmingham e € presidente da International Society
for the Study of Greek and Roman Music (MOISA). Entre suas publicacdes temos Greek Music Writings | e Il (Cambridge
University Pres, 1989,2004) e The Science of the Harmonics in Classical Greece (Cambridge University Press, 2007).
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and at the centre of all our discussions will be a well-known passage, dating from the seventh
century, at the beginning of Hesiod's Theogony (lines I-115).

Among the curious features of this introductory section of the Theogony is the fact that it
seems to have at least three beginnings, at lines |, 36 and 104, as if it had been put together
from three separate “hymns to the Muses’; perhaps it was. If we consider first the question
about where the Muses live and perform their music, the three parts seem to convey at least
two different messages. In the first part they are the Muses “who possess the great and sacred
mountain of Helikon™; they dance “on soft feet”, nécot dnoroicw (which | think means “barefoot”)
around its streams and springs, and perform their lovely choral music, their x6pot, on its highest
peak; at night they fly up from it, veiled in clouds, singing their beautiful songs; and it was on the
lower slopes of Mount Helikon in Boeotia that they had their famous meeting with Hesiod the
shepherd. The second and longest part tells,among other things, of their birth in the home of their
mother, Mnemosyne (whose name means “Memory”); and this is not on Helikon or anywhere in
Boeotia, but much further north, in Pieria, “‘a little way from the highest peak of snowy Olympus”.
That, we are now told, is where they have their homes and their Mzapoi xopot, their “shining
dance-grounds”. (We can be sure that in this passage yopot does not mean “dances” or ‘choruses”,
but “places for choral dancing and singing”; in the lliad, similarly (18.590), we hear of the y6pog
depicted by Hephaistos on the shield of Achilles, which is like the one built by Daedalus in Knossos
for Ariadne, and in which young men and women perform their dances.)

We seem, then, to have here a fusion of two different traditions about the Muses” home. A little
later the poet Mimnermus explained their coexistence by postulating two groups of Muses, an
older group of three whose father was Ouranos, and the younger, more familiar troupe of nine
whose father was Zeus. Others asserted that the Pierian nine were not goddesses at all, but the
beautiful daughters of a Macedonian man called Pieros (see Pausanias [X.29.1-5). At any rate,
one tradition known to Hesiod placed them in the north, where they are linked to the legend of
Orpheus, and the other on Mount Helikon; and they had cult centres in many other places too.
We may guess that myths about musical goddesses arose in several parts of the Greek world
and were gradually brought together, just as is the case with many other deities. But | shall not
speculate about that. What | want to emphasise is something they have in common, that this
idealised company of singers and dancers is always placed outside the civilised world, in the wild
places on mountains, among the rocky peaks and streams and forests. As we shall see later, they
sometimes sing in the palace of the gods on Olympus, and in the human world their sanctuaries
were often close to cities or even inside them; but their imagined lives are not centred on the cities
like those of the Olympians and some minor divinities, nor on the cultivated farmlands, and their
homes are not in temples or houses or palaces. This is a feature they share with all other groups of
beautiful, immortal young women, Charites, Oreads, Oceanides, Nereids, and so on, and with any
number of nymphs of the hills and woodlands. In origin, all these beings are spirits of the untamed
world of nature, and the Muses in particular are creatures of the mountain-tops and springs. We
may reasonably wonder how it came about that these nature-spirits, who personify the living
power of wild places and have nothing to do with human civilisation, came to be identified as the
supreme performers of the sophisticated arts of choral singing and dancing; but | shall make no
attempt to answer that question here.

Let us move on now, and consider their music more directly. The first musical activity we
hear about in the Theogony is their dancing on Mount Helikon, around a spring and the altar of
Zeus (3-4); and the “lovely xopot” they perform on the mountain-peak in lines 7-8 are evidently
thought of as dances too; they perform them with “vigorous feet”, éneppdoovto 8¢ mossiv. These
are circle-dances, each of which takes place in a single location around a centre — a spring, an
altar, a mountain-peak. In Greek music-making this circular choral formation was very common,
long before the name kdkhiog yopog (“circular chorus”) was assigned to the special case of the
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dithyramb; it is often mentioned in poetry and appears on many vase-paintings from the geometric
period onwards. There are two splendid examples in Homer, in the descriptions of a scene on
Achilles’ shield at lliad 18. 590-606, and of the dances of the Phaeacians at Odyssey 8.246-267. In
neither of these cases do the circling performers sing; they are simply dancers, just like the Muses
on Helikon. In lliad 18 we are not told about anything fixed that marks the centre of the circle, but
in the Odyssey the central position is taken by the bard Demodocus; it is he alone that produces
the musical sounds that accompany them, playing his phorminx and singing as they dance. This
placement of a chorus and their accompanist is also extremely common. In exactly the same way,
in Pindar's account of the wedding of Peleus and Thetis in Nemean 5, the Muses are in a circle and
in the centre is Apollo, “driving his seven-tongued phorminx with a golden plectrum and leading
them in songs of every sort” (Nem. 5.22-5). In Pindar's poem, however, the Muses are singing, and
if they dance the fact is not mentioned (we shall come back to their singing shortly). What we
should notice, however; is that although Apollo is the leader, dyeito navtoiev vépwvy, and although
in the Odyssey the dancers are spurred into action by Demodocus’ playing, the poet focusses our
attention firmly on the activities of the chorus; in lliad |8 their leader or accompanist is not even
mentioned, and in Odyssey 8 what gives the audience most delight is the extraordinary skill of the
dancers. Circle-dances of the kinds performed by the Muses on Helikon and by these choruses in
Homer are complete works of art and astonishing spectacles in themselves, even in cases where —
so far as we can tell — they involve no audible music at all.

A little later in the Theogony, in its second introduction, we find a hint of another kind of dancing
(68-71). Hesiod has just mentioned the Muses’ singing in the place where they have their home;
and he continues: “Then they went to Olympus with ambrosial song, delighting in their beautiful
voice; and the dark earth echoed with their singing, and a lovely thudding sound (8obmog) arose
from their feet as they went to their father" Here they are no longer circling around a fixed point
but are travelling from one place to another. Most of the description refers to their singing, but the
beating of their feet on the ground is another ingredient in their music-making. The fact that it is an
essential and aesthetically delightful part of their activity is brought out in the adjective attached to
the noun; the dodmog that rises up from their feet is épatdc, redolent of love (§pg), charming and
desirable. It seems to me that if the Muses’ footwork is something which is aesthetically appreciated,
their movements here must also count as a kind of dance; it is of the general type known as the
“processional”’, which we know about from descriptions of wedding-processions, from episodes
such as the progress of Apollo and his kidnapped band of Cretan sailors to Delphi in the Homeric
Hymn to Apollo (513-523), from literary and iconographic evidence about various religious rituals
(for instance those involved in the cult of Artemis Orthia at Sparta), and from many other sources.

A rather later account of the wedding of Peleus and Thetis gives us an colourful description
of a procession of the Muses; it comes from a play written near the end of the fifth century,
the Iphigeneia Aulidensis of Euripides. “What a cry of joy Hymenaios roused up with the Libyan
16tos, the kithara that loves the dance, and the reeds of the syrinx, when the Muses with their
beautiful hair, beating their golden-sandalled footprint upon the ground, came up Mount Pelion
to the marriage of Peleus among the feasting of the gods, praising Thetis and the son of Aiakos in
melodious sounds all through the woods of Pelion on the mountains of the Centaurs’ (Iph. Aul.
|036-1047). Here the Muses have an accompaniment to their singing, played on three different
kinds of instrument, the 16tos (a variety of the aulos), the large lyre called the kithara and the syrinx
or Pan-pipe; and we hear of exactly the same instruments being played in wedding-processions
elsewhere too, for instance in the sixth-century poem called The Shield of Herakles (270-285),
traditionally but wrongly attributed to Hesiod. What seems intriguing in both the processions of
Muses | have mentioned is that they do not focus on the spectacle of the dance, as the descriptions
of the circle-dances do, but only on its sounds, the thud of the Muses' feet in the Theogony and
the sound of them “beating their golden-sandalled footprint on the ground”, ypvoeocavdarov iyvog
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év vy kpovovoay, in Euripides. At the same time there is singing, in both of these texts, and in the
Iphigeneia there is also the sound of the instruments. In these examples the role of the dancers’
feet is not to be a visible spectacle, but to contribute a rhythmic beat, like a percussion instrument,
to the musical ensemble; and in both cases this impression is reinforced by the fact that the
principal audience is at some distance from the performers, in the halls of Olympus or already
revelling at the wedding-feast.

Of course | don't mean to imply that Greek musical processions were never appreciated as
visual spectacles, or that musical sounds were always unimportant in the performances of circular
choruses; that would obviously be nonsense. | have highlighted the different treatments of dance
in these passages only as a way of emphasising some rather different conclusions. First, dancing
was thought of not only as spectacle but also, more surprisingly, as a source of musically significant
sound. Secondly, dancing as well as singing was conceived, from the earliest times we know of, as
an art in the province of the Muses (whose range was later expanded further, to include purely
intellectual disciplines such as philosophy). It is an art which the Muses do not merely patronise
but also perform, and it is as much a form of “music”, as the Greeks experienced and imagined
it, as were the arts whose medium was the sound of voices and instruments. Thirdly, it was an
art whose products were often combined with music in the familiar sense of that word; but it
was perfectly capable of standing alone as a purely visual manifestation of music, without any
help from an audible accompaniment. It is worth noticing that dancing is not only central to the
performances of the Muses, but is placed even more strongly in the foreground in descriptions
of the performances of other immortal women. The Charites in the Homeric Hymn to Apollo
(194 ff)), along with the Horae, Harmonia, Hebe, Aphrodite and others, dance but do not sing;
at Euripides Phoenissae 789 the Charites are yopomouoi, “leaders” or “‘creators” of the dance; in
the same dramatist's Iphigenia Tauridensis (I 146) the whirling dances of girls are called “contests
of the Charites”; and in Aristophanes, at Thesmophoriazousae 120-1, Agathon sings of the “well-
rhythmed whirlings of the Charites and their Phrygian-dancing feet”; but the Charites very rarely
sing. Similarly, we hear repeatedly of the dances of the Nereids, as at Euripides lon 1080-86, Iph.
Taur. 421-9, and Iph. Aul. 1057, but again, there is nothing to suggest that they are singing; their
music consists in their dancing. It is clear, too, that dance without songs or instruments was not
just a figment of the poets” imagination but a feature of real human culture, as we can see, for
instance, from Plato’s condemnation of it at Laws 669d (a work in which the cultural role of
dancing is very prominent), and much later in Aristides Quintilianus’ reference to yiy pymotc,
“unaccompanied dancing”, at De mus. 31.28. The equal status of the audible and the visible in
music appears also in Aristides” definition of musical knowledge as “knowledge of what is fitting
in sounds and bodily movements (copotikai kwrceig)” (4.22-3), and in his statement that the
“matter” of which music is composed is sound and the movement of the body (5.19); similarly
Aristoxenus in his Rhythmics (2.9) puts bodily movement on the same level as words and melody
as one of the three ingredients that are “made rhythmical” in music.

The first allusion in the Theogony to the Muses’ singing comes in lines 9-10. When they had
performed their dances on the mountain, “they rose up from there, veiled in thick cloud, and went
through the night giving voice most beautifully”. It is a charming image, based no doubt on the
poet's observation of the clouds and mist that form around the mountain-top as darkness falls;
but it does not tell us much about what their singing was like. In the next group of lines, down to
line 21, we learn that they sang in praise of the gods and the whole race of immortals, nineteen of
whose names are listed. Their song, then, was an enormously extended hymn to the gods, imagined,
perhaps, as a complete sequence of pieces similar to the Homeric Hymns; but we can say little more
about it.

A few lines later; however, at the beginning of the second introduction (36-52), we find another
description of a performance of this sort, in which the Muses celebrate the gods and other immortal
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powers; and this one gives us a few hints not just about the subject of their song but also about the
qualities of their singing. The first hint comes in line 39, where they are said to sing pwvij ounpedoar.
opnpedoor comes from the rather rare verb dpnpéw; it is the lonic form of the participle which in Attic
would be ounpovoor The basic sense of the verb is apparently “to meet”, the meaning it clearly has,
for instance, at Odyssey |6.468.1n some other texts it means “to follow”, and is glossed by one of the
ancient lexicographers as equivalent to the usual Greek word for “following”, dxolovBeiv. According
to the modern dictionaries, however, in this passage of Hesiod it is being used metaphorically, and
conveys the notion of “agreement” or “unanimity”. If the Muses are “agreeing with the voice”, the
implication, presumably; is that they are all singing the same thing at the same time in unison, and
this seems likely enough; it is the interpretation which most editors and translators adopt. But we
should notice that the passage would be unique in using the verb in this way, and we might consider
the possibility that Hesiod was not after all giving the verb a “metaphorical” meaning unparalleled
elsewhere, but intended it in one of its more regular senses. If he did, we might draw a very different
conclusion. The statement that the Muses are “meeting with voice (or sound)” could perhaps be
interpreted as painting the same picture as the statement that they are “agreeing”, though this
meaning is not immediately obvious; but the statement that they are “following with voice or sound”
cannot possibly be understood in that way. It suggests something more like antiphonal singing, where
one voice “follows" another; as in some well-known forms of lament, or in the musical games played
at symposia. Some encouragement for this interpretation comes from lliad 1.604 and Hymn to
Apollo 189, where in both cases the Muses are described as apeopevon omi koA, “answering with
a beautiful voice”. This certainly suggests that they are responding to one another in an antiphonal
style, though that impression is undercut in the Hymn to Apollo (but not in the lliad) by the phrase
Gpo oo, “all together”, which appears in the same line.VWe shall meet the same phrase again later
in another reference to the Muses, where an “antiphonal” interpretation is almost certainly correct;
but here too there is a problem, since it is not clear whether the Muses are “answering” one another,
or are responding all together to another group of performers. It is hard to be confident about the
meaning of any these passages, and in the case of the Theogony the antiphonal interpretation may
seem unlikely; but we should at least take note of the expression’'s ambiguity and not automatically
accept the usual view of it. We shall return to the issue briefly at the end of this paper.

Next, in lines 39-40, we are told that their sweet voice flows tireless from their mouths, dxduorog
péel avdn/ék otopdtov Hdeia. “Sweet”, Hdela, means nothing much by itself, but the image of a
sweet voice flowing like liquid from the Muses” mouths has some definite content. The comparison
between song and a sweet liquid is quite common in Greek poetry and especially in Pindar; there is
a striking example, for instance, in the last antistrophe of Nemean 3.

YOIPE,PINOG YD TOOE TOL TEUTM UEUETYUEVOV LEAL AEVKMDL

GOV YAAOKTL, KIPVAUEVO §'EEPC AUPETEL,

TORGO1d1oV aidMooV £V TVOUicY AOAGDV.

“Greetings, friend: to you

| send this honey mixed

with white milk, with mingled foam upon it,

a drink of song on the shimmering breaths of aul oi” (Nem. 3.76-9).

Something similar; | think, is suggested by Theogony 39-40; the Muses’ song is as appetising as
a delicious drink. More concretely, the “tireless flow” points to two aspects of the singing; first, it
is not just a short snatch of song but goes on for a long time, and the Muses’ voices are just as
fresh at the end as at the beginning; and secondly, it flows continuously, like a river or like honey
poured from a jar, without gaps between individual sounds. Just so, when the theorists try to
convey the attributes of musical melody, they tell us that one note follows another without any
time-gap between them, cuveydg kotd tOV xpdvov, “continuously in time”, as Aristoxenus puts it (El.
harm. 8.30).
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The next part of Hesiod's description of the Muses’ song contains the most fascinating phrase
in the passage. “And the house of their father Zeus the loud-thunderer laughs with the lily-like
voice as it is scattered, omi Aeproéoon / okidvapévn, and the peaks of snowy Olympus and the
homes of the immortals resound” (40-43). The image of laughter evidently evokes joyfulness, and
the “scattering” of the voice and the “resounding” or “echoing” of the buildings and the mountain-
top tell us that the sound is strongly projected and carries a long way. The really interesting word,
however, is Aeprosoon, “like a lily'”; we may well be puzzled by the idea that the sound of singing
voices has the same quality as the white blossom of a plant. Or at least we would be puzzled if
we didn't know that the same adjective is used by Homer to describe the sound of the cicadas, at
lliad 3.152; the old men of Troy sit around chattering, tettiyesowv gowcdteg, of te kb’ HANV/devipéw
gpelopevol 6ma heproeooay ieiot, like cicadas, which sit on a tree and send out their lily-like voice™.
Similar usages reappear in later poetry, with the form Agiprog or repdg instead of Aepiderg, for
instance in Apollonius of Rhodes Argonautica 4.903 and in a neat (though biologically inaccurate)
verse inscription of unknown authorship and date, tétti§ yhukepoic yeileot Aepd yéov, “the cicada,
pouring out lily-like song from its sweet lips”. Not all of us, perhaps, find the noise made by the
cicadas very agreeable, but these descriptions are evidently intended to convey an image of charm
and delightfulness, and there seems to be a special affinity between the Muses and the cicadas.
Plato’s Socrates relates a charming little myth explaining how these insects came to be singers and
followers of the Muses, and serve as the goddesses’ messangers (Phaedrus 259b-d), and at 262d
he calls them “prophets of the Muses”, Movs@®v npo@ijtat. VWhen they are not applied to sounds,
adjectives meaning “lily-like” can be used of aspects of a person’s body or their appearance, as at
lliad 13.830, where Hector threatens to thrust his spear into the “lily-like skin” (yp6oa Aeiproevta) of
Ajax, and at Bacchylides 17.95, where the Athenians who sailed to Crete with Theseus shed tears
“from their lily-like eyes”, kot Aepiov dppdtmv.

What we are looking for, then, is a quality that can be found equally in lilies, the Muses' voices,
the sounds of the cicadas, the skin or flesh of Ajax and the eyes of the weeping heroes. A passage
in Hesiod's Works and Days may give some help; it refers to the time of year when the fyéta
TETT1E/Bevdpim d0peldpevog Ayvpiv katayevet” aowdnv (582-3),“the resounding cicada sits on a tree
and pours down its liguros song”. This passage has some similarities with the one in the Theogony;
in the Theogony the mountain peaks and the home of the gods resound (fiy&i), and the cognate
adjective Myéra, “resounding”, is used to describe the cicada in Works and Days (the cicada is
described as fixéta also in the Shield of Heracles, line 393); and just as the voice of the Muses is
said to “flow”, péei, the cicada’s song is “poured down", xatayebetar. Perhaps, then, Aeipideig has
a similar meaning to the adjective used here of the cicada’s voice, Ayvpdg, which like its relation
Mybg refers to sounds that are thin and high-pitched, light and delicate. “Delicacy” may in fact be
the attribute which is most nearly appropriate to all these cases. It is true, of course, that Ajax was
a tough warrior; and we may imagine him as having coarse skin and a hairy chest; but Hector is
being sarcastic and deliberately provocative, and a sneering comment on the contrast between
his “delicate skin” and the hard thrust of a bronze-tipped spear suits his purpose very well. The
allusion in the Theogony too, like the one in the lliad, gains meaning and emphasis from contrast, in
this case the contrast between the “lily-like" voice of the Muses and the roaring of loud-thundering
Zeus, Znvog éprydovmoro, in the same line.

We can conclude, then that the sound of the singing of an idealised girls' chorus is continuous
and flowing, that it is high-pitched and delicate, at the furthest possible remove from the deep
rumbling of the thunder, and that at the same time it has a penetrating, carrying quality which
will resonate and scatter itself all around. These attributes, none of which is surprising in itself,
may help to explain why the Muses’ singing can appropriately be compared with the continuous,
high-pitched, thin and penetrating noise of the chirping cicadas, which can completely pervade
the environment.
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The performances we have been talking about so far take place in the open air, and either
there is no audience, or else, in the case of the procession to Olympus, the audience is at a
distance and hears the sound as they approach. What happens, then, when they arrive in the
halls of Zeus? Hesiod does not tell us, but there is a splendid description in the Homeric Hymn
to Apollo, lines 188-206. Apollo has just arrived, and the gods’ thoughts turn immediately to lyre-
playing and singing. The Muses strike up their song, dua néot dueBopevar omi koddy, “answering all
together with their beautiful voice”, a phrase which we have glanced at already; and they sing of
the pleasures of the immortals and the miseries of human beings. The gods show no concern at
all for human sufferings; this is a song of celebration, and the gods greet it with merriment and
dancing. The Charites, the Horae, Harmonia, Hebe and Aphrodite dance, “holding one another’s
hands by the wrist”, a posture we sometimes see in vase paintings, in depictions of the circle
dance. Along with them dances Artemis, one of the greatest of the immortals, as the poet remarks,
describing her as tall and &idog dyn, “admirable in form”; and two of the male gods, Ares and
Hermes, are said to be “playing”, nailovot, among these dancing goddesses. (There is no allusion
here to Hermes' musical skills; he is given his epithet Apyeipoving, “killer of Argos” the many-eyed
monster; perhaps to make him seem a suitable playmate for the bloodthirsty Ares.) Apollo plays
his lyre (éyxibapiler), while pacing with fine, high steps, koAd kai Byt fipag, and around him shines
a radiance, to which are added the sparklings (pappapvyoai) of his feet and his finely woven tunic.

This time, it seems, the Muses do not dance; we are told only about their singing, which inspires
the other gods to dance. The dancers are distinguished into four different groups, all doing
different things. There is first the group of ten goddesses (three Charites and four Horae, together
with Harmonia, Hebe and Aphrodite) who hold one another by the wrist. Then, among them
but clearly distinguished from them and apparently not part of the circle of hand-holders there
is the single, dignified figure of Artemis, marked out as a special case by three lines of respectful
description. Next there are the two gods, Ares and Hermes, who “play” among them; and finally
there is Apollo, dancing too with his “fine, high steps” and sparkling feet, but also accompanying
the dance and song on his lyre. The picture is completed by a reference to the audience, Zeus and
Leto, who sit and enjoy the spectacle.

This is a complicated scenario, and we are not told exactly how we should imagine it. The poet
does not explain how the singing Muses and the main circle of dancers are placed in relation to
one another; for instance, or whether Apollo is in the middle of the circle, as we would expect, or
somewhere else. Nor do we know exactly what Artemis is doing. She is somehow superior to
the other dancers, and we might compare her with the human figure of Hagesichora, who is in
some sense the leader of the girls’ chorus in Alcman'’s famous first partheneion; but the analogy
is not close enough to be informative. Perhaps Artemis is conceived in a similar way in one of the
Homeric hymns to Artemis, Hymn 27, where she is said to “organise”, dptvvéovoa, the chorus of
Muses and Charites at Delphi when she has finished hunting. She hangs up her bow and arrows,
and after dressing in beautiful clothes she “leads the choruses”, fiyettai... €é€apyovoa yopovg, while
the Muses and Charites (but not Artemis herself) sing with an ambrosial voice. We may notice
that none of the Olympian gods except Apollo is said to sing in any of these performances, or
in any comparable situations elsewhere, though Hermes does so in a very different situation,
depicted in the Homeric Hymn to Hermes. In most large-scale performances by the immortals
Apollo and the Muses are the only singers (occasionally, as in the Hymn to Artemis, the Charites
sing too, but that is unusual). But all the gods dance, except Zeus himself and his current wife (Leto
in the Hymn to Apollo, more usually Hera). The “playing” of the two male gods among the dancers
in the Hymn to Apollo has a parallel, | think, in the two acrobatic tumblers, kvfistntiipe, of lliad
18. 605-6, in a scene on the shield of Achilles, who are also described as “leaders of the dance”,
and who whirl about in the middle of the dancers, £8ivevov kata péocovg. Comically gesticulating
figures who may correspond to these tumblers can be found in some sixth-century vase paintings.
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It looks as if all the ingredients of the picture painted in the Hymn to Apollo can be found
elsewhere, though it is difficult to fit them together into a coherent image. But it poses a problem
of another kind too. We think of the Muses, when they are singing and dancing, as the perfect,
divine counterparts of a human chorus of young women, whose songs and dances are described
in many later texts — choruses like Alcman’s, or the Delian maidens, or the girls who danced in
honour of Artemis and Athena in classical times. The situation in the Hymn to Apollo is quite
different. The Muses are a choir of noble maidens singing in a king"’s court, and the dancers are the
aristocratic guests at the feast. Performances like this have no parallel in any real Greek setting we
know of, certainly not in the cities of the fifth century, and not even, so far as | have been able to
discover, in the opulent courts of tyrants like Polycrates of Samos in the sixth century or Hieron
of Syracuse in the fifth. There was certainly plenty of singing and dancing on these occasions,
but | know of no evidence that choruses made up from the daughters of the nobility were ever
involved, or that women comparable in status to Artemis and Aphrodite at the court of Zeus
were among the dancers. The picture must have seemed strange, perhaps foreign and “oriental”,
even to Greeks familiar with the tyrants’ courts.

| have already mentioned the performances of the Muses at the wedding of Peleus and Thetis,
which the poets so often describe. There is one other kind of performance in which they take part
and which deserves some attention.This is the funeral lament. There is a good example at Odyssey
24.58-62, part of the description of the funeral of Achilles, where the ghost of Agamemnon is
speaking to the ghost of Achilles."Around you stood the daughters of the old man of the sea [i.e.
the Nereids], lamenting piteously, wearing immortal garments, and the nine Muses sang a dirge
(Bpriveov), answering with a beautiful voice (GueiBopevar omi kaAf). You could not have seen even
one of the Argives without tears in his eyes, so moving was the clear-voiced Muse, Modoa Aiyeia.”

I shall not discuss the lament in detail; its basic contours are well known and the essential points
are straightforward. They can be extracted without much difficulty from the Trojans’ lament for
Hector at lliad 24.719-776.The formal lament, the 8pfjvog, was antiphonal in structure and involved
two distinct groups of performers. In the lament for Hector there seem to be two stages; in the
first the “leaders”, &€apyot, of the lament are called dgowoi (the Homeric term for “minstrels” or
“bards”) and must be professional singers, while in the second the leaders are three women
intimately connected with Hector — his wife Andromache, his mother Hekabe, and finally Helen.
In both stages the second part is taken by a group of unidentified women. The leaders chant a
coherent song of lament with intelligible words, and the chorus of women answer them with a
wailing cry, to which no words are assigned.

The situation in the Odyssey is less clear Again we seem to have two groups, the Muses and the
Nereids. The Nereids are relatives of the dead man, like Andromache, Hekabe and Helen in the
lliad, since they are sisters of his mother, Thetis. The Muses fall into the category of expert singers,
even if they are not exactly “professionals” like the lliad's dowdoi. So we might assume that this is
another two-stage performance in which first the Muses and then the Nereids sing, and both
groups are answered by the cries of the weeping onlookers. But there are difficulties here, and it
is not clear that this is quite what is being described. The antiphonal lament is a 8pfjvog, and it is
only the Muses who 6prjveov, ‘sing a lament”, in this passage; and it is only their singing that moves
the attendant Greeks to tears. The Nereids are relatives of the dead man, like Andromache and
Hekabe, but they do not appear to be “leaders” like those Trojan ladies, only wailing respondents.
Yet if the Muses were leading the lament and the Nereids were responding to their singing, we
would expect the Muses’ contribution to be mentioned first, whereas in fact it is the other way
round, and we are not in fact told that the Nereids answer them. On the contrary, it is the Muses
who are said to “answer” with their voices, just as they are in several texts which | mentioned
earlier At first sight we might suppose that they are answering the Nereids, but this would be very
odd in the context, since the Muses are the great singers and the Nereids do nothing but weep.
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There is another possibility; perhaps they are divided into two semichoruses which reply to one
anotherWe have already noticed that the phrase aueiBopevor oni kaAf), ‘answering with a beautiful
voice”, is one that seems to be quite routinely attached to them, no matter what kind of singing is
involved, and no matter whether or not there are other performers present for them to “reply” to.
Does this mean that they are always, or at least very commonly envisaged as singing antiphonally
in semichoruses, or is it just a formulaic phrase which hardly has any meaning at all?

It is impossible to be certain, but the hypothesis that the phrase has completely lost its
connection with the concept of “answering” strikes me as impossible. The verb apeifopou is very
familiar in epic, in phrases like tov & arapeBopevog nposéon... (‘and answering him, he said..”), and
in these cases the translation “answering” is certainly correct. But the essential meaning of the
verb in this form is “to take turns”, “to alternate”. Thus two dancers “dance in turn”, 6pyeictnv...
auepopéve at Odyssey 8.378-9, and the ferocious bulls yoked by Jason walk yoAxéoig omhodc...
auepopevor, “with alternate steps of their bronze hooves” at Pindar Pythian 4.226 — that is, when
a bull walks, it steps first with one pair of diagonally opposite legs, then with the other. The sense
of “taking turns” is of course still there in the routine epic formula for “answering” in speech, and
| do not believe that it can have been totally eliminated from the formula attached to the Muses.
We cannot avoid the conclusion that they “take turns” or “alternate” with their voices on all the
occasions where this form of words appears. Two things seem to follow from that: first, that our
idealised chorus of young women is regularly divided into groups who sing in turn, and at least
often does not perform in unison as a single unit; and secondly that at the funeral of Achilles in the
Odyssey it may be the Muses who provide not only the leading part but also the response in the
antiphonal lament. In that case the Nereids are irrelevant; they are merely weeping by-standers.

| shall not try to draw any large conclusions from this short survey of the Muses' musical
activities. It is worth pointing out, however, that descriptions of their performances do not only
give us information about this one small facet of Greek mythology, intriguing though it is. The
poets’ descriptions must have been based on their knowledge of the music of the Muses” human
counterparts, the choruses of girls which played significant parts in the cultural and religious lives
of Greek communities, especially in Sparta; and they can guide us towards a better understanding
of these historically real phenomena. Remnants of the songs that were composed for girls'
choruses, the partheneia, survive among the fragmentary works of several major Greek poets,
notably Alcman and Pindar; and several modern scholars (especially Claude Calame) have studied
them intensively. But our direct evidence about them is seriously limited, and although the Muses’
music has also been discussed many times in the past, | suspect that further examination of the
intricacies of their performances might still yield new insights into the characteristics of the dances
and songs which the poets themselves had witnessed.
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Apresentacio

Disponibilizo aqui momentos de projeto em curso que se baseia na interpenetracao entre estu-
dos sobre a Antiguidade Cldssica e Estudos Teatrais. Inicialmente parto da rediscussdo da épica
homérica por meio da chamada “Hipétese Parry-Lord”, pouco estudada no contexto nacional.
A Hipdtese Parry-Lord é uma pioneira abordagem que, a partir da comparagdo entre o texto
homérico e o processo criativo dos cantores narrativos da extinta lugusldvia, determinou uma
explosdo de estudos sobre a chamada “poesia oral”, e o impacto do conceito de performance na
andlise de obras elaboradas para contextos interativos imediatos.

Como ponto de partida, analiso uma intuicdo do folclorista brasileiro Lufs da Camara
Cascudo que, sem desenvolver a analogia, percebeu as correlacdes entre épica homérica e
repente nordestino.

Em seguida, discuto as metamorfoses do percurso intelectual do fildlogo norte-americano
Milman Parry (1902-1935), procurando explicitar as implicacdes de seu projeto de pesquisa
ratificado e ampliado por A. Lord (1912-1991) e seus desdobramentos e divergéncias em leituras
de G. Nagy e APDavid.
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Apds, demonstro como o horizonte homérico ou da cultura como performance é reatualizdo
na obra platonica por meio da proposta de esticometria feita por J.B.Kenedy, e na retdrica, por
Dioniso de Halicarnaso.

A Intuicio de Camara Cascudo'

Em seu livro Vaqueiros e Cantadores, Camara Cascudo assinala uma possivel relagdo genética entre
os desafios dos repentistas e o canto amebeu grego (CAMARA CASCUDO 1984:177)? Essa
relacdo advém da leitura de um estudo de Charles Barbier a edicdo de F. Barbier das obras com-
pletas de Tedcrito, pela Garnier (BARBIER 1899:33-34).

Veja-se os seguintes textos™

Cémara Cascudo “No Vaqueiros e Cantadores convenci-me de ser a origem do ‘desafio’ o Can-
to amebeu grego (...) Férmula que fixava o processo mitico dessas disputas poéticas ou musicais.”

Segundo Charles Barbier, “cantos afternados — um dos concorrentes apresentava uma idéia e
a desenvolvia em uns versos. O rival deveria retomar e desenvolver o mesmo tema, introduzindo
variagdes na forma e no cardter (sentiments).A disputa teria uma certa duragdo e o paralelismo
atravessaria as estrofes.”

Tal “achado” é reproduzido sem alteracdes em demais obras de Camara Cascudo, como Lite-
ratura Oral (CAMARA CASCUDO 1984a:346-352) e Diciondrio do Folclore Brasileiro (CAMARA
CASCUDO 1979:287). Convertendo-se em indiscutida referéncia, a afirmagdo isolada de Camara
Cascudo é tomada posteriormente como fato em diversos artigos e pesquisas académicas”.

Mas nem tudo € unanimidade: em recente artigo, Salatiel Gomes (GOMES 2008) questiona essa
interpretacdo de Camara Cascudo, que privilegiando uma matriz européia para a cantoria de viola
sertaneja (repente), acaba por difundir uma idealizacao do sertao, com a decorrente reducdo da
matriz Africana. Um sertdo sem negros, um “‘genuino sertdo’”’, € uma construcdo genealdgica para
legitimar determinada versdo do intérprete, como se vé& nessa afirmagdo de Camara Cascudo:

“Que é o cantador? E o descendente do Aedo da Grécia, do rapsodo ambulante dos Helenos,
do Gleeman anglo-saxao, [..] das runoias da Finlandia, dos Bardos armoricanos, dos escaldos da
Escandindvia, dos menestréis, trovadores, mestres-cantadores da Idade Média. Canta ele, como hd
séculos a histéria da regido [..]. E a epea grega, o barditus germano, a gesta franca, a estéria portu-
guesa (CASCUDQO, 1984:129)."

Em todo caso, o que interessa é o questionamento do topos da origem, de uma historiografia
linear que, a partir de eventos contemporaneos, postula um ponto afastado no passado como
fator explicativo de tudo que veio depois a existir Essa geometrizacdo da histdria promove uma
hieraquia entre os pontos dessa suposta linha.

Contudo, relendo a intuicdo de Camara Cascudo, e tentando redefini-la hoje no seio de uma
aproximacao entre Estudos Cldssicos e Performing Arts, podemos repropd-la como um caso de
“performances culturais comparadas”.

Inicialmente, € bom ter em mente o contexto e as implicagdes dessa aproximagao entre even-
tos performativos contemporaneos a um observador e sua comparagao a informagdes de uma
erudicdo literdria. O entrechoque entre a cultura do livro e a cultura das ruas assinala uma alter-

I. Retomo neste tépico texto da comunicagao "“Performances Culturais Comparadas:Folcloristas nacionais e Estudos Clas-
sicos” apresentada ao XVII Congresso da Associacao Nacional de Estudos Cldssicos, Natal, 2009. Resumo nos Caderno de
resumo do referido congresso. Link: www.sbec2009.classica.org.br/pdf/catalogo.pdf.

2. Primeira edicdo é de 1939, publicada pela Editora Globo, em Porto Alegre.

3. CAMARA CASCUDO 1984a:346-347

4. Como, por exemplo, MONTEIRO 2002.
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nativa para compreender as implicacdes da intuicdo de Camara Cascudo. A atualidade do evento
performativo dos desafios € comparada a disputa poematizada em Tedcrito porque hd uma se-
melhanga entre a forma de organizacdo da performance exibida na audiovisualidade da cantoria
de viola e a textualidade que registra os duelos verbais escritos por Tedcrito. A semelhanca ndo
estd no conteldo dos materiais, € sim nos padrdes de atos aos quais eles apontam. Tomado por
base aquilo que viu, ouviu e leu,Camara Cascudo correlaciona ndo sé eventos separados no
tempo e no espaco: ele coloca em situagdo de identidade e diferenca modalidades diversas de
registro de uma similar situacio performativa. E como se ele tivesse em mdos o video de uma
performance e seu roteiro. Uma coisa € estar presente a uma apresentacao do desafio; outra € ler
a transcricdo daquilo que foi pronunciado durante o desafio. Entre o evento e sua rubrica temos
uma distingdo complementar: a rubrica ndo € o evento, mas a rubrica nos informa sobre o modo
como este evento se organiza. A alternancia de contendedores e os protocolos de disputa se
fazem presentes no texto escrito. E o evento articula essa organizagdo nas dimensdes concretas
de sua efetiva realizacdo.

O folclorista Camara Cascudo, em sua tentativa de alinhar a performance de agora com a
obras de outrora, na verdade justapde tradicdes intepretativas que comegaram a entrar em cho-
que a partir do final do século XIX. A geracdo cientifica de folcloristas da qual Camara Cascudo
fez parte € diretamente herdeira do nacionalismo romantico que,desde os Irmaos Grimm, im-
pulsionou o comparativismo linguistico, base da filologia cldssica e seu decorrente textualismo. A
reconstrucao do passado e a catalogacdo dos fatos folcldricos formam uma diade tdo intima em
seus métodos comuns que temos a monumental e hibrida obra de J. Frazer — O Ramo Dourado,
(The Golden Bough)°.

E € justamente na questdo metodoldgica que a intuicdo de Camara Cascudo melhor se es-
clarece: ao postular uma identidade entre o canto amebeu grego e o repente nordestino, hd
o entrechoque entre abordagens e métodos textualistas e performativos. A aproximacao entre
aquilo que aparentemente sé existe nos livros e aquilo que acontece in loco parece produzir um
ox/moro tedrico, uma impossibilidade tedrico-metodoldgica. Talvez o que mais se apresente como
paradoxal na intuicdo de Camara Cascudo ndo resida tanto nos eventos justapostos, mas na ex-
plicitacdo de procedimentos de andlise em confronto. Por que hd uma exclusao tao radical entre
o registro textual e o evento atual? O que parece estar implicito na intuicdo de Camara Cascudo
ndo ¢ tanto uma escandalosa identidade total entre as duas referéncias, e sim uma drea de inter-
secgdo entre tragos do canto amebeu e do repente.

Sendo assim, o eixo da comparacdo altera-se: da linha para campos co-presentes, para o jogo
entre similitudes e diferencas. Dai podemos entrar no perfil interpretativo que as Performances
Culturais Comparadas demandam. Inicialmente, vemos que hd a necessidade de um pluralismo
metodoldgico que coordene diversas estratégias e habilidades interpretativas em fun¢do da hete-
rogeneidade do objeto investigado. Cadmara Cascudo teve de mobilizar arquivos e fontes textuais
e andlise de eventos performativos. Agindo assim, pode cruzar os eventos e metodologias: leu a
performance de agora, e dinamizou performativamente o texto de outrora. De um lado, a erudi-
cdo efetivada pelo acimulo de experiéncias e familiaridade com eventos performativos possibili-
tou que ele identificasse marcas performativas em um texto escrito®. De outro, o conhecimento
de fontes bibliograficas fez com que ele pudesese encontrar o material especifico para a compa-
ragdo. Ainda: ao emprender a comparacdo a partir de uma erudicdo duplamente performativa e
textual, Camara Cascudo ultrapassou pressupostos baseados em metodologias redutoras e uni-

5. Para quem quiser ouvir a obra de Frazer, v. http://librivox.org/the-golden-bough-by-sir-james-frazer.
6. Parte dessas vivéncias sdo relatadas em CASCUDO 1953, CASCUDO 1971, e a série em 6 volumes de O livro das
Velhas Figuras (Instituto Geogréfico do Ri Grande do Norte , 1974-1989), que recolhe cronicas e notas escritas entre 1947

e 1962 no Didrio de Natal.V. link: www.memoriaviva.com.br/cascudo/index2.htm
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vocas, integrando o estranhamento causado pela aproximagao entre eventos distintos no muituo
esclarecimento dos termos comparados. Ou seja, a performance dos cantadores de agora adquire
uma nova compreensao pela discussao poética de Tedcrito; e a poética de Téocrito pode melhor
se visualizada em func¢do da performance dos cantadores de agora.

O que a comparacdo efetiva ndo € a explicacdo da totalidade dos poemas de Tedcrito. A compa-
racao oferece um esclarecimento da contextura de atos envolvidos na situagdo por meio da qual tais
textos sdo produzidos. Com isso hd um movimento de se ultrapassar a primazia do material verbal
em eventos performativos, inserindo esse material na amplitude de atos e referéncias que o efetivam.

Do mesmo modo, a comparacdo da atividade dos cantadores com a poesia de Tedcrito tanto
insere essa atividade em uma tradicdo de formas e recursos, quanto indica op¢des metodoldgicas
para a sua inteligiblidade. Muitas vezes associa-se a eventos performativos perigosas valorizagdes
como definicdes de um seu possivel “estatuto representacional”’. Dentro disso, atos e eventos per-
formativos seriam instdveis, provisdrios, irracionais. O proprio recurso a comparagao demonstra
que eventos performativos reivindicam um pluralismo metodoldgico em virtude da heterogenei-
dade do objeto.

Dessa forma, o fato de uma obra escrita a partir de técnicas performativas, como os poemas de
Tedcrito, e uma obra apresentada diante de um publico poderem ser comparadas isso nos mostra
que ambas sdo materializacdes de situacSes diferentes com metodologias de andlise diferentes.
Mas difereca aqui ndo € sindnimo de hierarquia. Em outras palavras: o processo criativo para a
composicao em performance exibida no repente e assinalada nos poemas de Tedcrito pode ser
compreendido e comparado pois se mostra como evento configurado, organizado.

Fica para nds, diante do caso Camara Cascudo e sua intuicdo, o seguinte: j& que o intérprete é
cativo de seus pressupostos, tais pressupostos e decorrentes metodologias podem ser modifica-
dos diante da complexidade de seu objeto.

O caso Camara Cascudo nao € isolado. Nos anos 30 do século passado, por exemplo, Milman
Parry levantou a hipdtese de que os poemas homéricos ndo seriam obra literdrias e sim registro
de técnicas de cantadores narrativos, a partir da andlise e comparagao dos textos com as perfor-
mances de artistas populares na extinta luguslavia. A provocagao continua.

Enfim, o que precisa ser considerado no caso Camara Cascudo é que n3o se trata de propor
uma relacdo de causa e efeito entre pontos distantes em uma suposta geometria histdrica. As situ-
acoes homadlogas mutuamente se iluminam. Porque hd o contexto performativo que aproxima os
eventos com cronotopias distintas mas que se relacionam em suas condi¢des de realizagao. Mais
que idéias, os contextos performativos nos informam sobre o que é preciso fazer para que isso
que quero entender aconteca.

As Metamorfoses de M.Parry

Até bem pouco tempo a aproximagao entre temas greco-latinos e artes cénicas estava resumida
a tépicos de teatro grego ou ao conceito de “trdgico”. A Poética de Aristdteles, a condenacao do
teatro por parte de Platio e a leitura de pecas de Esquilo, Séfocles e Euripides (e um pouco,muito
pouco de Aristéfanes...) pareciam exaurir o que se demandava saber dos helenos’. Nos estudos
teatrais a necessidade do conhecimento da dramaturgia ateniense estrategicamente localiza o
topos da origem: o teatro ocidental teria uma certidao de nascimento e sua histéria encontraria
um telos, uma finalidade.

7.Para Aristéfanes, v. REVERMANN 2006, RUSSO 1994, PARKER 1997 BIERL 2010, BILES 201 |. Apresentei “A correlagao
entre tragédia e comédia como marca do espetdculo aristofantico. A abertura de Os Acarnenses. In: XVI Congresso Nacio-

nal de Estudos Classicos, 2007, Araraquara. XVI Congresso Nacional de Estudos Cldssicos, 2007.
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Porém, nas Ultimas décadas redefinicdes de pressupostos nos Estudos da Antiguidade coloca-
ram em questdo essa atemporalidade greco-latina. Nao se pode hoje, sob risco de ridiculo e pe-
cha de charlatanismo, entabular um debate consequente valendo-se de esteredtipos intelectuais
e pardfrase redundante de referéncias ultrapassadas. O que podemos diagnosticar hoje é que
hd um desconhecimento entre campos que mutuamente vém se nutrindo e possibilitando enri-
quecedores didlogos. Para tanto, torna-se imprescindivel perceber e contextualizar as mutacdes.

Desde a década de 70 do século passado hd, inicialmente, novas formas de se pesquisar a tra-
dicdo do teatro ateniense®. Uma das motivagdes que determinaram tais mudangas marca-se no
impacto de remontagens dos textos cldssicos a partir de orientacdes multiculturalistas. A partir
do momento em que se enfatizou que os textos da dramaturgia ateniense ndo estavam restri-
tos a um momento extraordindrio no passado, uma revolugdo no modo como os compreende-
mos passou a se efetivar No lugar de monumentos de um apogeu estético, de um modelo de
arte estdvel, passou-se a ver a cena mesma como o espago de encontro entre intérpretes e au-
diéncia, lugar onde se pode mostrar e discutir obras elaboradas para um publico. A compreen-
sdo da teatralidade de eventos cénicos, do modo especifico como tais eventos sio compostos,
realizados e recebidos passou a ocupar o primeiro plano nas discussdes sobre a interpretagdo e
apropriacdo transformativa da tradicdo teatral greco-romana.

Contudo, a narrativa sobre as relagdes entre estudos da antiguidade e estudos teatrais pos-
sui um capitulo anterior ainda pouco comentado e que nos dias de hoje tem suas implicacdes
incrementadas: o problema homérico. Antes da quase identidade entre falar do passado para
falar do teatro, tdo comum nos estudos teatrais, temos um dos maiores empreendimentos in-
telectuais de nosso tempo, que acarretou rediscussdes dos conceitos de texto e a inclusdo do
ambivalente e temido tema da “performance”: trata-se da Hipdtese Parry-Lord.

Para uma compreensao mais ampla da Hipdtese Parry-Lord, sugiro que se acompa-
nhe as transformacdes decorrentes do perfil intelectual de Milman Parry (1902-1935),
com a incorporagdo de novas atividades, metodologias e parceiros, na busca por com-
preender o processo de composicdo da poesia oral narrativa. * Esta hipdtese ndo sé é pio-
neira na correlacdo entre Estudos Cldssicos e Estudos da Performance, como também
é pioneira na elaboracdo de uma teoria da performance mesma'®. Ou seja, é em uma tra-
dicdo quase que estritamente textualista, ou nos limites dela, que se produziu uma con-
sistente teoria da performance. Acompanhar a transformagdo de um scholar formado nes-
sa tradicdo, revistar as etapas dessa metamorfose, pode nos ajudar a clarificar os obstdculos
enfrentados e as solu¢bes propostas por Parry, como forma de nos subsidiar na ainda difi-
cil correlacao entre metodologias de interpretacdo de textos escritos e eventos performati-
vos. Serd que subsistem hoje, mais de setenta anos depois, modelos e préticas que dificultam
essa correlacio?

Um primeiro momento da transformagdo de M. Parry reside em sua pesquisa nos estudos
sobre Homero, mais propriamente ao tentar encontrar respostas para harmonizar as chamadas

8. Discuto essas mudancas em MOTA 2009. PWilson, na apresentacao de livro por ele organizado sobre teatros e festivais
helénicos, confirma o pioneirismo da aplicacdo de pressupostos performativos ao teatro grego na obra de O.Taplin. WIL-
SON 2007:1-2. Amplio a discussao sobre a renovacao metodoldgica em torno do teatro grego em "Teatro grego: novas
abordagens. In:. Caderno de resumos do Il SEMINARIO DO NUCLEO DE ESTUDOS CLASSICOS DA UNB, 2010.v. I.p.
[2-12. Anais do referido congresso em vias de publicagdo.

9. Para uma database online com acesso dos materiais recolhidos (texto e audio das canc¢es, fotos e pequenos videos da
pesquisa de campo na antiga lugosldvia) por M. Parry e A. Lord, v. www. chs| 19.chs.harvard.edu/mpc. Para os textos de M.
Parry, ver PARRY [987. Para uma introducdo a estes momento iniciais da hipdtese Parry- Lord, v. FOLEY 1988. Para outros
paradigmas e métodos em tradi¢des orais v. ONG 1982, FINNEGAN 1992, VANSINA 1985, VANSINA 2006, FOLEY 2004.
10. Conf. BAUMAN 1977.
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inconsisténcias do estilo homérico, tais como mistura de dialetos, arcalsmos, repeticdes e ampli-
ficagdes temdticas por adigdo'".

Ou seja, o ponto de partida, o campo de trabalho de Parry, é a textualidade homérica. Daf
sua pesquisa inicial de catalogar parte dessas inconsisténcias, os epitetos, que se demonstraram
bem recorrentes, alcancando o status de fatores de coesdo e coeréncia dessa textualidade'?. De
elementos desviantes de um conceito de texto para fatores de sua integracdo, tais expressoes re-
correntes levaram Parry ao limites de uma abordagem textualista — como se a lingua mesma fosse
a Unica responsavel pela geracao, sentido e fungdo desses padrdes encontrados. Aquilo que antes
era andmalo demandava uma abordagem para além dos métodos da filologia de entdo, da ciéncia
da linguagem, para que nao se reduzisse a heterogeneidade textual a uma solucdo editorial que
privilegiasse a producdo de um arquétipo ou original dos poemas. As inconsisténcias, pois, estariam
relacionadas com a abordagem da questdo, e ndo com aquilo que estd textualizado.

Entdo temos essa perigosa e provocadora idéia: e se esses e outros padrdes registrados no
texto transmitido pela tradicdo manuscrita e escrita forem efeitos de algo fora do texto? E se o
texto for o campo de emergéncia de atos e tradicdes que ndo se definem exclusivamente em sua
liguisticidade? Ou mais: e se os textos escritos forem a textualizacdo desses atos?

O encontro com tradicao linglistico-etnografica européia, nas figuras de A. Meilet e M. Murko,
providenciou o ambiente e horizonte inicial da metamorfose de M. Parry de filélogo em seu
gabinete para um pesquisador de campo. Os limites de um conceito de texto restrito a sua
determinacao linglifstica o levaram a um conceito de texto como acesso a atos envolvidos em
contextos performativos.

E nesse momento que vem a interrogacio de uma tradicio ainda viva de poesia narrativa. O
recurso a recolha e andlise da atividade poético-musical dos cantores narrativos da antiga lugosla-
via ndo € realizada como uma analogia superficial. O desdobramento do filélogo em etndlogo foi
necessario para que se observasse in loco como tais poemas eram elaborados. Para se exercitar
na experiéncia de objetos performativos € preciso aplicar & produ¢dao do conhecimento catego-
rias performativas. A abordagem elaborada e proposta por Parry ndo é somente um comentdrio
sobre eventos performativos, ndao sdo idéias sobre situagdes de desempenho. Ao efetivar experi-
mentos de campo, Parry demonstra que para se trabalhar com performance é preciso participar
diretamente dos eventos, é preciso pensar e agir performativamente. O transito do gabinete para
os cafés e hotéis nos quais se deu a maioria dos registros da poesia narrativa contemporanea a
Parry foi um procedimento que inseriu o intérprete no contexto de producdo e observagao de
seus dados.

Para tanto, Parry aprimorou uma sistematizacao de recolha dos poemas que revolucionou as
pesquisas até entdo realizadas. O filélogo Parry, preocupado em ndo reproduzir hdbitos textualis-
tas estritos em sua investigacao, tratou de ndo recair nas metodologias entdo utilizadas para coleta
dos poemas narrativos. Previamente a atividade de Parry, muitos desses poemas jd haviam sido
coletados, transcritos e publicados. Qual a novidade, a diferenca do trabalho do norte-americano?
Parry ndo inventou seu objeto, mas revolucionou os procedimentos de coleta de dados a partir
da redefinicdo da entrevista etnografica, da interacdo com o poeta narrativo.

Antes de Parry, dominava o sistema de ditado: com o objetivo de transformar eventos perfor-
mativos em textos escritos, o investigador concentrava-se em extrair do seu interlocutor apenas o
material verbal passivel de ser editorado. Para tanto, o fluxo da performance era o tempo inteiro
interrompido para que a exata palavra ou expressao fosse registrada. Assim, fragmentos de per-
formance eram reunidos artificialmente na pdgina impressa, formando a ilusdo de haver ter sido

I'1.LORD 2000:1I.
12. Lepithét traditionnelle dans Homere (Paris, 1 928). Textos de M. Parry recolhidos em The Making of Homeric Verse. Oxford
University Press, 1971.V. http://chs| |9.harvard.edu/mpc/
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fixado aquilo que o performer apresentou'®. A atividade do performer era o pretexto para aplica-
¢ao da monomania metodoldgica de se recuperar o conteldo verbal integral do que se ouviu. Ao
editar e modificar essa conteldo, o intérprete transfere composicdo dos versos para si mesmo,
valendo-se da descontextualizacdo da performance. Parry percebe essa reatualizagdo de métodos
filoldgicos nos estudos folcloristas e busca afternativas para tais impasses de ordem metodoldgica.

Se o alvo observacional de Parry é todo o processo de composicao dessa poesia narrativa,
era preciso desenvolver uma abordagem que captasse a diversidade de aspectos envolvidos na
situacdo de performance, era preciso se familiarizar com seu objeto. Pois o privilégio de um centro
verbal, homdlogo a uma centralidade textual, prescindia de dois fatores fundamentais da atividade
do poeta narrativo: a muisica e a audiéncia'®. A amplitude da atividade do poeta narrativo reivindica
a consideracao da amplitude da performance.

Para operacionaliar a observagdao dos multiplos procedimentos e fatores presentes em uma
situacdo concreta de performance, Parry teve de diversificar sua habilidades e técnicas. Ele usou o
trabalho de campo como teste para alguns procedimentos observacionais variados, o que ratifica
o pluralismo metodoldgico no estudo de eventos performativos. A heterogeneidade da perfor-
mance aponta para o pluralismo metodoldgico. Entre os procedimentos, Parry valeu-se de en-
trevistas prévias para selecionar cantores que seriam escolhidos para registro de suas atividades
expressivas e de gravadores de som especialmente desenvolvidos para o registro dos poemas.

Como se pode concluir, a pesquisa de Parry foi ganhando uma maior complexidade logistica a
medida que uma maior aproximac¢ao quanto a situagdo concreta de performance foi sendo en-
frentada. Agora temos uma producdo, um trabalho de equipe, que ultrapassam métodos e praticas
da atividade filoldgica de gabinete de seu tempo. Do individualismo do intérprete e da individuali-
dade do performer, Parry partiu para questdes intersubjetivas, supraindividuais, como a formagao
e transmissdo ndo mais de um texto fixo, e sim um aprendizado de modos de narrar, de um
repertério de cangdes narrativas e suas técnicas de elaboracao do que vai ser performando em
funcdo da audiéncia.

Diante disso as variacdes encontradas nas cangdes — supressoes, expansdes, acréscimos — se
devem a interacdo entre o performer e sua audiéncia, a papel ativo do cantor narrativo em mobili-
zar recursos diversos para enfrentar a situacao de contato com o seu publico. Assim, chegamos a
paradoxal conclusdo que cada situacao de performance € Unica, cada cancdo apresentada é singu-
lar, pois o que se dd é uma composicdo em performance, € uma performance das habilidades do
cantor narrativo em manipular seu contato com a audiéncia®. A can¢do performada € a exposicdo
dessas habilidades. O que se canta e se narra ndo € apenas a histdria e sim o processo criativo
do performer.

Outros investigadores se aproximaram das performances registradas por Parry e depois por
A.Lord, seu antigo estudante, colaborador; e posteriormente. Entre eles temos o musico (e musi-
cdlogo) hungaro Bela Bartok. Em sua transcricdo das cangdes, podemos observar questes seme-
Ihantes aquelas enfrentadas por Parry'é. Uma leitura atenta de seus comentdrios sobre a transcri-
cao retoma as implicagdes de se enfrentar eventos performativos. Ao mesmo, podemos observar
que a compreensao desses eventos mobiliza ndo sé saberes das mais variadas disciplinas quanto
arregimenta diversas artes. E tanto multidisciplinar quanto interartistica.

13. JAKOBSON in LORD 954, prefdcio,: xi-xii

14. LORD 1954:8.

15. LORD 1954:4-5.

16. A maior parte das transcricdes de Bartok dizem respeito ndo as can¢des herdicas, mais préximas do modelo aplicavel
a Homero, e sim as can¢des de mulheres. Mas nos valemos de sua detida andlise destas Ultimas cancdes para explicitar
seus pressupostos de andlise. Para o esclarecimento da perspectiva de Barték em sua parceria com Parry,v. BARTOK 1976,
BARTOK 1999, EDERLY 2000,EDERLY 2001.
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Mais que a filologia, a mUsica se define como um conhecimento de situacdes interativas entre
artistas e audiéncia. Porém, ao mesmo tempo, hd um fetiche do texto Unico, final, em varias de
suas prdticas de reproducdao de repertdrios e pressupostos mais hegemonicos, ocasionando
abstratas posturas como a de teorias musicais que ndo levam consideragdo o musico, a situagao
de performance'”.

Béartok, na introducdo as suas transcri¢des, discute os limites da notacao bdsica em musica
até entdo dominante para registro da performance vocal das cangdes narrativas e justifica al-
gumas de suas solu¢des. Uma série de sinais diacriticos suplementares precisa ser utilizada para
representar informacdes da altura e do ritmo das melodias. No caso da altura, o estilo parlando-
rubato dos poetas narrativos apresenta intervalos menores que os de semitons da tradicdao
ocidental européia dominante, ao mesmo tempo diversos tipo de glissando assinalam trajetdrias
vocais que ultrapassam fronteiras estdveis entre som e palavra. No caso do ritmo, os ajustes en-
tre os esquemas métricos, a materialidade da palavra e a atualidade da performance produzem
irregularidades ritmicas as mais diversas'®,

Ou seja, a tentativa de se reconstruir o texto musical da performance de cantores narrativos
acopla a questdo filoldgica a questdo musicoldgica. A ilusdo de se representar a exatiddo daqui-
lo que é performado demanda a necessidade de algumas op¢des metodoldgicas que marcam
o que foi apresentado, mas apenas registram tendéncias e ndo a completude do evento. A
escrita da performance nao substitui nem a abarca a performance mesma. Temos varios tipos
de registros e escritas que parcialmente nos oferecem o acesso a cancao, pois a totalidade da
cancao ndo estd no documento escrito de seu desempenho e sim na situagdo interativa in situ.
Aquilo que a escrita ndo consegue registrar ou descrever aponta para o limite da abordagem
a eventos performativos, e devolve para esses eventos a compreensdo dos procedimentos ali
divisados. Ao manipular os pardmetros psicoacusticos da altura e do ritmo, o cantor narrativo
apresenta suas habilidades em orientar a recepcdo a partir das matrizes audiofocais, de sons
que sao gestos capazes de promover a participacao da audiéncia tanto na narrativa, quando na
performance das cangdes.

Como no caso de Parry, o registro textual aponta para algo fora do texto: as melodias ndo
se restringem a desvios de uma linguagem musical universal, e sim nos dirigem nao para a mu-
sica, mas para a audiovisualidade das performances narrativas. Mas diferentemente de Parry, a
atividade de Bértok ndo € entender a amplitude do processo de composicao da poesia oral e
sim transcrever o que foi registrado nos arquivos sonoros dessa poesia. Disso, a diferenca nao
somente de propdsitos, mas de pressupostos, metodologias e resultados.

Béartok concentra-se mais na atomizacdo descritiva, na discussdo de detalhes de sua transcri-
¢ao que na relacao entre os dados musicais e a performance. O extramusical, réplica do extra-
textual de Parry, ou seja, os fatores de performance ndo sdo considerados mais detidamente.
Antes, hd a musica mesma é tratada em funcdo do texto, havendo uma clara dicotomizacdo
do material analizado: texto e melodia, com o privilégio do primeiro: a principal atividade do
cantor narrativo seria prover palavras com seu conteldo inteligivel para o ouvinte, valendo-se
das melodias como um reforco para realcar o sentido, embelezar o texto verbal, impressionar
a audiéncia.

Em um dos raros momentos em que Bartok trata da performance, em uma breve secdo de
sua introducdo as transcricdes denominada ‘“Variability in Folk Music”, ele conjuga truismos
e contradi¢des: “everyone will agree that each individual of every living species of animals or
plants is a unique fenomenon. A given performance of a folk melody has never occured before

17. COOKN. 1999.
18. BARTOK E LORD 1951.
19. BARTOK/LORD 19519,

Programa de Pés-Graduagdo em Arte | IdA - UnB

and will never occur again in exactly the same way.We must not say or think that is what | appe-
ars to be in a given performance; all we can say is that THEN AND THRERE, AT THE TIME OF
THAT PERFORMANCE,it proved to be such (BARTOK/LORD 1951:19).”

Note-se a redugdo da complexidade da atividade do cantor narrativo por meio de estraté-
gias interpretativas bem definidas: o foco no registro como um texto, a consideracao apenas
dos materiais verbais e musicais sem sua relacdo com a performance, a hipervalorizacdo do
conteldo verbal. Bartok atua reforcando uma abordagem “pré-Parry”, equivalendo musica e
performance, mesmo sem se referir ao “extramusical” , como fatores subsididrios e dependentes
de um texto fixo®.

Por outro lado, a transcricdo musical das performances gravadas por Parry nos possibilita um
outro tipo de representacao de informacdes que nao se verifica em sua transcricdo verbal. Na
partitura temos as linhas vocais em sua contracenacao com a melodia do acompanhamento: a
melodia vocal na clave superior, a melodia do acampanhamento na inferior?'. Essa textura apa-
rente simples vista em sucessao nos capacita seguir o trabalho do cantor narrativo em construir
uma continuidade de sua performance a partir do apoio ritmico-melddico do acompanhamento.
Vemos o uso de um preltdio instrumental que estabelece o contato entre performer e audién-
cia, definindo o comeco e o género do que serd apresentado. Ao mesmo tempo este prelldio
articula-se por meio de frases ritmico-melddicas recorrentes que situam o cantor e recepgao nos
padrées da atividade que se efetiva. Com a entrada da voz, o padrdo recorrente do prelidio, a
melodia com seus ornamentos e blocos ritmicos bem identificaveis, € trabalhada pela relacdo en-
tre o ritmo presente das palavras, a métrica das frases e 0 acompanhamento. O texto verbal ndo
tem autonomia. Os blocos ritmicos das frases e os movimentos melddicos exploram referentes
presentes do contetdo verbal sem se restringir a ele. Projetando orientagdes espaciais por meio
dos padrdes ritmico-melddicos, a cancao contextualiza a participacdo da audiéncia, ainda mais que
além dos gestos sonoros temos as demais informagdes corporais: a face e os membros superiores
e inferiores. O registro partitural possibilita o acesso a fisicidade da performance. Ou seja, o can-
tor narrativo reage ao que expressa, integrando todas as informacdes produzidas em sua multidi-
mensionalidade. Com isso, o registro partitural junto com o arquivo sonoro fornecem elementos
para a reperformance do material uma vez apresentado.

Diversas outras informacdes podem ser deduzidas do registro partitural: a duracdo das per-
formances, a composicdo da performance — suas partes e a duragdo das partes — , estratégias e
momentos de intensificagdo ou énfase, construgao de expectativas e respostas afetivas?,

Em todo caso, a transcricdo musical das can¢des dos poetas narrativos explicita as relacdes en-
tre parametros acusticos e performance, abrindo espaco para uma metodologia nao estritamente
conteudistica para a andlise e compreensdo dessas expressdes. Se a performance se organiza em
torno da efetivagdo da padrdes ritimicos que sdo fisicamente interpretados, exibidos e recebidos,
a qualidade das observagdes e do ententimendo do que se analisa serda dependente da com-
peténcia sonoldgica do pesquisador, de ver no texto partitural mais que uma relacdo horizontal
entre palavra e musica, como os atos fisicos do performer fossem uma extensao do conteddo

20. Bértok vale-se constantemente de referéncias aos estudos lingtiisticos para definir epistemologicamente seus conceitos.
V.BARTOK/LORD 1951:14,15, por exemplo.

21. LORD 2000.

22. FRANKLIN 2004 apresenta uma discussao musicoldgica e filolégica das melodias que Bartdk transcreveu, relacionan-
do-as ao contexto cultural e musical homérico. FRANKLIN s/d propde um interessante projeto: a partir da digitalizagao
dos arquivos dos 3500 discos da colecao Milman Parry em Harvard (Milman Parry Collection of Oral Literature — www.
chs.harvard.edu/mpc), explicitar padroes entoacionais e contornos melddicos no material registrado. Para esta e outras
possibilidades/metodologias musicoldgicas relacioandas a Antiguidade, v. MOTA 2009b. Artigos de J.C.Franklin disponiveis

em www.kingmixers.com.
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verbal. A definicdo interartistica e multidisciplinar da atividade do cantor narrativo nos coloca
diante da tensdo entre referentes e modos de producdo diversos que conjugados efetivam uma
atualidade heterogénea como desafio as estratégias de interpretacao.

Nesse sentido, as transcri¢cdes de Bartdk como subprodutos da Hipdtese Parry-Lord eviden-
ciam, mais que a partitura, uma abertura metodoldgica de se aplicar pressupostos aurais na com-
preensao de eventos performativos.

Com isso, podemos entender melhor os desdobramentos da hipdtese Parry-Lord, da meta-
morfose do fildlogo em etndlogo e da entrada da questdo musicoldgica. Esse caminho do texto a
performance, enriquecido pela audiovisualidade, ndo apenas coloca em colisdo épocas e préticas
distintas, como a de Homero e dos cantores narrativos da antiga lugoslévia. As performances em
contato e tensao, suas tradicdes expressivas aproximadas, também colidem com nossos hédbitos
interpretativos, com a reducdo do escopo das pesquisas com objetos culturais a determinadas
rotinas investigativas. A Hipdtese Parry-Lord nos situa diante de performances culturais diversas
que na verdade se conectam mais em virtude de uma tentativa de mobilizar a sensibilidade para
eventos multidimensionais, interartisticos e pluridisciplinares.

A.Lord

Com a morte de M. Parry em 1935, seu assistente de pesquisas Albert Lord assumiu o cargo de
ampliar e consolidar as observa¢des de campo, a metodologia plural empregada e as implicagdes
tedricas das performances culturais comparadas. Retornando ao campo de pesquisa na década
de 50 e escrevendo sua tese Singer of Tales, depois transformada no monumental The Singer of
Tales, publicado em 1960, A.Lord possibilitou uma explosdo de estudos “literatura oral”, estabele-
cendo vinculos com tradi¢des culturais de diversos tempos e lugares do globo?,

E tudo a partir de Homero. As restricdes prosddicas e métricas do verso homérico e o uso
de férmulas, como Parry havia apontado, explicitavam a complexidade de processos expressivos
presentes no texto e encontrados também nas formas tradicionais de expressao. Ndo seria uma
cultura literdria a base daquela complexidade. Com o texto, mas para além dele: o objetivo de
Lord foi “compreender o modo pelo qual eles(os cantores narrativos) compdem aprendem e
transmitem suas obras. E um estudo no processo de composicio da poesia narrativa oral(...) ba-
seada sobre os fatos da prdtica (LORD 2003:5)."

Este deslocamento para uma fenomenologia da atividade dos cantores narrativos e ndo apenas
para o conteldo de suas falas se apresenta como estratégica. Pois, vendo a totalidade e amplitu-
de do processo dessa atividade, Lord pode perceber que, antes de se fetichizar a performance
como ato de execucao, ¢ digno de nota que “para o poeta oral, 0 momento de composicao é
a performance. No caso de um poema literdrio, hda um intervalo temporal entre composicdo e
leitura ou performance. No caso do poema oral este intervalo ndo existe porque composicao e
performance sdo dois aspectos do mesmo momento. (...) Um poema oral nao é composto para
mas em performance.(..) Cantar, performar e compor sio facetas do mesmo processo”(LORD
2003:11).

Essa complementaridade entre composicdao e performance € traduzida por B. Gentili nos se-
guintes termos: “Para ser denominada oral, uma poesia deve possuir trés condi¢des: composi-
¢ao oral, comunicagdo oral(performance)e transmissao. Os aspectos distinguidos sao facetas da
mesma situacdo(GENTILI 1990:4).” O estudo comparativo entre a épica textualizada e a épica
performada revela a complexidade da situagdo de se propor para uma audiéncia um conjunto
de referéncias que orientam a audéncia na compreensao e fruicdo de um imagindrio articulado

23.V.LORD 1991, LORD 1995.
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audiovisuamente in praesentia. A identidade entre composicdo e performance colide de fren-
te com métodos baseados em erudicdo literdria que se confinam a analisar a o arranjo verbal
da obra.

A correlagdo entre composicao e performance se esclarece na aprendizagem, na formagdo
de novos cantores narrativos. Essa € uma grande contribuicdo da etnografia da poesia oral da
Hipdtese Parry-Lord. Nao se trata de comparar obras e obras e sim de entender a tradicdo em
sua positividade, em seus atos constituintes e integrados. A formacao de jovens cantores a par-
tir da observagao de cantores mais experientes demanda a assimilagado e compreensao de um
repertdrio de estratégias de se transformar a cancdo em fun¢do da audiéncia. Ndo se trata de
uma passividade mnemonica de se estocar can¢des e técnicas/formulas de agradar a platéia. De
acordo com A.Lord, "o poeta oral ndao tem a idéia de um modelo textual fixo que serve de guia.
Ele tem modelos o bastante, mas eles ndo estdo fixados e ele ndo tem ideia de memoriza-los em
uma forma fixa. A cada momento, ele ouve uma cangdo distinta”(LORD 1993:25).

Pois dentro de um contexto performativo competitivo, o cantor narrativo (performer) adquire
exceléncia aprendendo novas can¢des e novos meio de tornd-las novas. A constante recriacao
do material aprendido dentro de situagdes concretas de exposicdo de habilidades determina que
a diferenca resida no modo como os materiais s3o arranjados e disponibilizados para o publico.
Essa relagdo entre tradicdo e invencdo se configura como horizonte da formacdo e maturidade
do poeta narrativo. O performer tanto manifesta a cangdo de agora como sua versatilidade em
rever e reorientar o repertdrio.

Diante disso, A. Lord conclui que nossas dificuldades em comprender estes processos residem
no modo como concebemos eventos performativos: ‘temos um conceito da fixider de uma per-
formance.(..)Nds pensamos mudanca de conteldo ou redagdo. Para nds, em algum momento
tanto contelddo quanto a redacdo foram estabelecidos” (LORD 1993:101. Ou ainda:“Nossa real
dificuldade se torna patente no fato que, diferente do poeta oral, nés ndo estamos acostumados
a pensar em termos de fluidez. Nés encontramos dificuldade em compreender algo que € mul-
tiforme. Parece-nos necessario construir um texto ideal ou buscar um original, e permacemos
insatisfeitos com um fendmeno sempre em transformacdo. Eu acredito que quando comprender
mos os fatos da composicao oral vamos parar de tentar encontrar um original da cancdo tradi-
cional. De um ponto de vista, cada performance é um original. De outro, é impossivel reconstruir
o trabalho de geracdes de cantores até o moemnto quando um cantor primeiro cantor uma
cancdo particular: (...) Cada performance € a cangao especifica e € a0 mesmo a cangao em senso
genérico. A cangdo que estamos ouvindo € “a cangao”. Pois cada performance € mais que uma
performance; € sua recriacdo.(LORD:1993:100-102)".

A unicidade da performance e sua complexa integracdo entre composicao e performance
reveladas pela Hipdtese Parry-Lord ainda continuam como pardmetros e provocacdes para
futuros empreendimentos que, antes de tudo, defrontam-se com os pressupostos mesmos de
seus investigadores?®,

Desdobramentos: G. Nagy”

A recepcao dos estudos de Parry-Lord desdobrou-se inicialmente entre recusa total e total ade-
réncia. O foco da critica residia na problematizacdo do método e na conceptualizacao da com-

24. Uma interessente apropriacdo e transformacdo da hipdtese encontra-se na obra ficional H-File de Ismail Kadare. V.
VALTISHINOVA 2002.

25. Algumas obras (livros e artigos) de G. Nagy estdo disponiveis em no site do Center for Hellenic Studies: www.chs.
harvard.edu/wa/pageR?tn=ArticleWrapper&bdc=12&mn=1166.
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posicdo oral que em suas implicagdes?. Na recepcao da Hipdtese Parry-Lord, hd tendéncias se
se ocuparam mais da ratificacdo dos processos formais(férmulas, cenas tipicas) identificados por
Parry.V. HALBOLD 2007 para uma reflexdao sobre essa recepcao. Entre algumas figuras dessa
recepcao, temos PEABODY 1975, que especifica o que o autor chama de “nivel fonémico” ou
sonoro dos poemas, e os insere tradicdo de poetica indo européia. Mas ainda rica restrito dento
do horizonte linguistico do texto, tanto na descricdo dos eventos quanto em sua conceptuali-
zagdo. Por outro lado, temos MARTIN 1993, que fundamenta a insercdo dos itens linguisticos
em uma discussdao sobre as marcas performativas e a cultura extratextual implicadas no texto
homérico. Para abordagens de Homero ndo comprometidas com a teoria oral, v. BREMER, DE
JONG e KALFF 1987.

A adesao apaixonada de inicio expandiu conceitos e metodologias da hipdtese para outras
tradicdes épicas e ndo épicas. Desde af, consolidaram-se pesquisas em torno do que veio se
denominar Tradi¢do oral , com investigacdes especificas e comparagdes de producdes de diver-
sas culturas, analisando tanto préticas ainda em curso (living oral traditions), quanto revisando
herancas tidas como exclusivamente literdrias?’.

Coube a Gregory Nagy, apds a expansdo e euforia inciais da hipdtese Parry-Lord, propor
uma leitura e reaplicacdo dos conceitos de performance cultural para os estudos cldssicos. Par-
tindo e retornando a filologia, ele entrelaga linguistica e antropologia para propor uma ampla
compreensdo da cultura performativa na Antiguidade a partir das transformacdes na recepcao
de Homero.

Uma das propostas mais discutidas de G. Nagy diz respeito as idades de Homero.Ultrapas-
sando a visdo sintética que vé no texto escrito de Homero a totalidade daquilo que Homero
representa, G. Nagy assinala que os momentos na histéria da performance e textualizagdo des-
sas obras ndo sé se encontram associadas como também, em suas implicacdes, apresentam uma
histéria das mudancas e transformacdes da cultura performativa na Antiguidade. O estudo da
recep¢ao e producao de Homero ilumina dramdticas mutagdes no conceito e experiéncia de
situagdes interativas, cujas implicagdes foram incorparadas em mentalidades que subagem em
pressupostos até hoje dominantes. Investigar e compreender essa histéria € problematizar nossa
historicidade e modos de construcao de conhecimento.

Seguindo este imperativo de performance, G. Nagy aplica a teatralidade sincrénica da reali-
zagao dos poemas homéricos na compreensao diacronica da textualidade desses poemas. Para
tanto G. Nagy postula um modelo evolutivo da fixagdo do texto de Homero em cinco fases,
com “‘cada perfodo mostrando menos fluidez e mais rigidez:

|-um periodo relativamente mais fluido, sem textos escritos,(2000 — 800 a.C.);

2-um perfodo mais formativo ou “pan helénico”, ainda sem textos escritos,(da metade do
sec.VIll 2 metade do VI a.C))

3-um periodo definitivo, centralizado em Atenas, com textos potenciais no sentido de trans-
cricdes (transcripts),(metade do sec.VI até fins do sec.lV a.C.);

4-um periodo de padronizacao (standardizing), com textos no sentido de transcricdes ou
roteiros(scripts), (fins do IV até metade do Il a.C.);

5-um periodo relativamente mais rigido, como textos como escritura (scripture), (de metade
do sec. Il para frente)?.

26. Para um balanco e reafirmacdo de objecdes veja-se THOMAS 1992. Para bibliografia e elenco de temas dominantes
até 1986, v. EDWARDS 1986.V. ainda bibligrafia e andlise nos comentarios aos livros da lliada, dirigidos por G.S. Kirk. Para
outras aplica¢cdes da hipdtese Parry-Lord, v.a interpretacao das relagdes entre musica e texto na Idade Média por L. Treitler
(TREITLER 2007).

27.V. http://www.oraltradition.org.

28.NAGY 1996:109-110.
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A variagdo de tipos textos procura evidenciar que “o ponto de referéncia do esquema de
cinco periodos da transmissio de Homero é a dimensdo da performance, ndo a do texto?”.
A sucessao dos tipos de textualidades aponta para alteracdes do contexto realizacional das
obras®. Ndo é uma histéria interna do texto e suas modificacdes a partir de suas novas configu-
racdes. A historicidade das modificacdes do processo criativo determina novas textualidades. A
textualizacdo de Homero relaciona-se mas ndo coincide com a “cristalizacao da tradicdo de sua
peformance®'” A alteragdo nos pardmetros de composicdo e performance, na sua situagdo de
representacdao, promove distintas textualidades. A historicidade de Homero se torna compreen-
sivel através das modificacdes de seu contexto produtivo. O fator performance ndo se resume a
alteracdes locais: seus englobantes efeitos evidenciam sua longa duracao.

No mesmo perfodo 3 das fases performativo-textuais de Homero, iniciou-se a oficializagdo
da competicdo da tragédia. Ha uma sincronicidade entre a reforma das tradi¢des da performan-
ce de Homero durante o governo dos Pisistrades e a urbanizagao do Festival de Dioniso pelo
tirano Psistrato®2 JENSEN 1980 avanca esse argumento e situa nessa época, sob Psistrato, a
elaboracdo do texto de Homero. WEST 1999 por sua vez defende a nao existéncia de Homero
como pessoa e sim a tradicdo de se atribuir a um tipo modelar no passado a autoria ou origem
formas de expressdo. Em todo caso, este dois Ultimos exemplos externam preocupag¢des diver-
sas daquelas relacionadas com a historicidade de performances culturais. De qualquer forma, a
abordagem de West necessita de um autor que tenha escito a obra, corroborando a afirmacao
de A. Parry que a lllada e a Odisséia passaram a existir quando foram escritas (PARRY 1969).R.
Janko (JANKO 1982 JANKO 1990 JANKO 1998) procura um meio termo entre o escrito e oral,
mas ainda, como West(WEST 1995), a teoria de um autor iletrado que dita seu texto para um
escriba profissional ndo leva em consideracdo as implicagdes de uma poética cultural presente
na tradicdo performativa na Antiguidade

Com isso, podemos melhor compreender as implicacdes da sobreposicdo entre as transfor-
macdes da histdria da recepcdo de Homero e a histéria de uma das modalidades performativas
antigas, o teatro de Atenas. As obras trdgicas apresentadas nos concursos das Grande Dionisias
Urbanas a partir de 534 a.C dialogam diretamente com toda uma cultura da qual Homer tanto
faz parte como a reperformance de seus textos promoveu. As obras trdgicas negociam como
géneros performativos anteriores (Epica, lirica), acabando por encontrar sua identidade na tra-
dicdo que transformam?. Com isso ndo sé a épica homérica se transforma no decorrer de sua
recepcao como também € modelo para apropriacdes em novos géneros performativos.

Platdo havia notado essa correspondéncia entre performances épicas e tragicas. Em fon, ele
trata complementarmente o rapsodo e o ator**, Em A Republica, Platio qualifica Homero como
primeiro mestre e guia dos poetas trdgicos e educador da Hélade®.

29. NAGY 1996:112. Ainda "a dimensdo do texto como derivativa da performance onde cada periodo sucessivo reflete
progressivamente um estrito (narrower)conceito de textualidade, do transcrito para o roteiro para ‘“escritura’.(idem,
[13)"

30. "Uma transcricdo pode ser um registro (record) da performance, uma ajuda mesma para a performance, mas ndo o
equivalente da performance.(..) Por roteiro, tenho em mente uma estrita categoria, onde o texto escrito é um pré-requi-
sito para a performance. Por escritura, penso na mais estrita de todas as categorias, onde o texto escrito ndo necessita
mesmo de uma pressuposta performance (NAGY 1996:112)."

31. NAGY 1996:143. E “padrdes de estabilizacdo da performance nao pressupdem o recurso a um texto escrito (NAGY
[996:155)!" Mas “uma padronizagdo (standardization) das tradi¢des de performance pode ter levado a relativa padroniza-
cdo de cdpias escritas (idem, 189).

32. PICKARD-CAMBRIDGE 1953:58.

33.]. Herigton denomina essa tradicao global de “song culture” (HERINGTON 1985:3).

34. lon 536 a. Para lon, v. MOTA 2009b, MOTA 2006, NAGY 2003, CAPUCCINO 2005 e RIJKSBARON 2007.
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De volta para as idade de Homero, a textualizacdo mais monumental de suas obras, ou sua
canonizacdo escrita, ndo se explica pela cultura literdria progressiva e sim pela fenébmeno da pa-
nhelismo, ou expansdo de uma partilha de tra¢ds de unidade entre as vérias configuragdes locais®
Nesse momento a tradicdo reprojeta os nomes de autores como “criadores” da prdpria tradigao.
Novamente em esquemas de fases, G. Nagy propde o seguinte modelo com fases progressivas. O
artista, transmissor da tradicdo, acaba por ser absorvido por essa tradicao:

"I —em uma fase da tradicdo em que cada performance corresponde implica em um ator de
pelo menos parcial recomposicdo, o performer L publicamente se apropria de uma dada recom-
posicdo em performance como sua prépria Composicao;

2 —em uma fase mais avancada da tradicao, o performer M cessa de se apropriar da recompo-
sicao da recomposicdo como sua prépria composicao e no lugar disso a atribui ao predecessor L;
essa atribuicdo € entdo continuada por seus sucessores N,OP Q,, e assim por diante;

3 — no processo de sucessivas recomposicdes de N, OF Q.., a auto-identificagdo de L € ela
mesma recomposta o suficiente para eliminar os aspectos histdricos da identidade de L e para
preserva somente os aspectos genéricos(isto €, os aspectos do poeta como definidos pela ati-
vidade tradicional como um poeta apenas ou por sua atribuicdo como ancestrar daqueles que
continuam na tradicao®.”

Este novo modelo procura responder ao que se encontra na recepgao de Homero e em
outras tradicGes orais: a separacdo entre compositor e Performer, denominada de “crise perfor-
mativa por Nagy. A relacdo entre tradicdo e seus intépretes, no caso de Homero, principalmente
seguindo a avaliagdo platonica, uma desvalorizagao entre os rapsodos como meros executores
de um proto-poeta, Unico criativamente ativo como compositor: A descontrucao dessa narrativa,
como se encontra em fon, por exemplo, ratifica as implicacdes da unidade da performance, ao
mesmo tempo em que se efetiva sua tradicdo e historicidade®.

Essa questdao pode se deslocar para a prépria filologia, para um debate mesmo sobre a textuali-
dade considerada monumental dessas obras. Pois se problematizando Homero, problematiza-se to-
das as bases das “‘ciéncias da Antiguidade”. Tudo por se levar em conta pressupostos performativos.

Nos dltimos anos Nagy tem enfrentado um debate sobre as edi¢cdes de Homero, propondo se
se realize uma edicdo leve em conta nao a meta de um texto Unico e sim uma edicdo multitexto
—The Homer Multitext Project — com as variagdes que registram nao erros de leitura/escritura
e sim as apropriagdes e ampliacdes que advém de reperformances/ reintepretacdes dos textos®.

Nesse sentido, essa agenda performativa tem enfrentado fortes oposi¢des na filologia estabe-
lecida, como as de M.L.West, a partir da edicdo da llfada por West (Teubner, 1999-2000)%. As
discrepancias entre West e Nagy podem ser confrontadas por meio da andlise compara de suas
duas préximas publicagdes : The Making of the lliad: Disquistion an Analytical Commentary (Oxford
University Press), de M.LWest e e o primeiro volume de Homer The Classic (Center of Hellenic
Studies), de G. Nagy*'.

35. A Republica, 595b e 606e.

36. NAGY 1994.

37. NAGY 1990:90. Ainda NAGY 1996b.

38. NAGY 2002 e NAGY 2003.

39. NAGY 1996. Esse projeto interdisciplinar vem sendo conduzido por G. Nagy no Center for Hellenic Studies (www.
chs.harvard.edu).

40. NAGY 2004:40-76. Para a polémica completa entre M.LWest e G. Nagy v. NAGY 2000, WEST 2001 WEST 2004.

41. O Livro de G.Nagy diz respeito a recepcao de Homero entre séculoV a.C. e O primeiro século de nossa era. Ou seja,
a partir do projeto colonialista de Atenas. Para periodos anteriores — séculos VIl e VI a.C,, v. GRAZIOSI 2007 e CASSIO
2002. Para épocas mais remotas, v. a primeira parte de MORRIS e CARTER [1995. GONSALEZ 201 | acompanha correla-
cdo entre o rapsodos e a tradi¢des oraculares, teatrais e retdricas, demonstrando o jogo de mutuas transformacdes entre
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Mas antes de continuarmos em Homero, vejamos uma proposta que se apresenta com uma
alternativa a Hipdtese Parry-Lord.

Texto, Metro e Danca: Analise da Proposta de A. David*

As questdes levantadas por A. David em seu livro The Dance of the Muses se apresentam como
provocacdes para o intercampo entre Estudos Cldssicos e Estudos da Performance. A partir da
possivel conexdo entre a danca grega tradicional Syrtds ou Ballo e o hexametro détilo da épica
homérica, A. David convida pesquisadores e artistas a reexaminarem as relacdes entre textuali-
dade e performance. Seu ponto de partida € justamente a negacdo dos métodos e solucdes da
Hipdtese Parry-Lord que, mesmo proporcionando novas abordagens ao texto homérico, ainda
se encontrariam dentro do dominio da literatura comparada, sem incluir as implicagdes ritmicas
para organizacdo da performance®,

De qualquer forma, este reexame, primeiramente, é fundamental em uma tradicao textualista
como a filologia, ainda sob o impacto de um performative turn ou viragem em direcdo a pres-
supostos e contextos performativos™. Do ponto de vista de transmissdo dos textos cldssicos,
certas opgdes feitas privilegiaram o texto como um artefato linguistico fechado em si mesmo,
restando ao intérprete a reducdo de sua atividade na descricdo de um estrutura ou sistema de
formas alheio a préticas interacionistas®.

Uma das conseqiiéncias desse reexame € a mudanca no modo como lemos parte dos textos
da cultura grego-latina. Eles passaram a figurar como documentos de uma cultura performati-
va, podendo tanto esclarecer seu contextos de uso, quanto apontar para novas experiéncias e
apropriacoes. Tal dimensdo transacional dos textos apresenta interessantes e paradoxais estimu-
los, pois se dirigem diretamente ao modo como os lemos hoje. Disso a provocacao de A.P Da-
vid, logo no prefdcio:"Many people are now talking about “performance”. It is time for Hellenists,
students, and teachers alike, to stop talking awhile, and to try it.*"

Seguindo este ditame, David abre o capitulo primeiro de seu livro a partir de uma situacao
muito comum para estudantes e professores que lidam com textos greco-latinos. Na leitura dos
textos, a produtividade das marcas ritmicas, se enfatizada, modifica a fruicdo da obra*’. Para exe-
cutar tal tarefa, hda uma diversidade de requistos, grande parte deles relacionados com o modo

préticas sociais de interagdo, desde o periodo arcaico até a Roma Imperial.

42. Retomo aqui as comunicacdes * E a danca? Métrica, mUsica e poesia gregas a partir da discussdo da proposta de
AP David”, apresentada no V Coldquio Internacional Estudios Classicos. Mito Y Performance, La Plata, Argentina, 2009, e
"“Homeric Steps: A Comparison between Ancient Greek and Brazilian Traditional Dances”, apresentada, em parceria com
Cinthia Nepomuceno, no Ill Annual International Conference on Philology, Literatures and Linguistics. Atenas, Grécia, 2010,
na qual foram comparados o sirtds e o coco, como praticas performativas interartiticas que aduzem pardmetros de com-
posicdo em performance(improvisagao).

43. DAVID 2006:7-8,12-13,168-169. Segundo A.PDavid,"The Phenomena Parry's theory seeks to explain can be better ex-
plained on different comparative ground, in a way that is solidly base in ancient testimony. It is not impossible that prior to
or contemporaneous with the composition of Homer's poems there was a practice of extemporanenous singing by bards
in relation to a round dance beat. Rap music provides a modern analogy (DAVID 2006:48)."

44.V.HALL 2004 a , HARDWICK 2003,GRIFFITS 2007.

45. Esse entrechoque de posturas e metodologias se verifica na polémica da recepcdo da obra de A.PDavid: apds DAVID
2006, seguiram-se a resenha de BLANKENBORGH 2007, a resposta de DAVID 2007, a resenha de MAHONEY 2008, a
réplica de DAVID 2008, e, finalmente a resenha de WEST 2008 e a resposta linha a linha de DAVID 2008b. Todos estes
textos estdo disponiveis na website de A.PDavid : www. web.me.com/homerist/Dance_of_the_Muses/Home.html

46. DAVID 2006,vi.
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como as palavras se organizam no texto: sua distribuicdo, extensdao e duracdo. Assim The Dance
of Muses se desdobra em duas tarefas complementares: discutir intelectualmente a andlise desses
textos, para formar uma abordagem que ampare sua concretizagdo performativa. Em razdo disso,
David afirma que "this book is about the origins and the nature of ancient Greek poetry” e “This
book also offers students a new way do read Greek aloud.®®”

Note-se que as duas tarefas complementarmente dispostas jd se configura com uma aborda-
gem diferencial nos Estudos Cldssicos. Ao aproximar textualidade e performance, fundido-as no
estudo preparatério que culmina no ato da leitura, David jd explicita suas opcdes metodoldgicas
e seus alvos criticos. No mesmo passo, podemos ver como o ponto-origem da situagao-problema
estd no enfrentamento da mais comum de todas ocasides de ensino-aprendizagem: a discussao
de textos em sala de aula. A interacdo com textos torna-se o horizonte para uma redefinicao de
prdticas interpretativas. A banalidade de um evento recursivo nos projeta para uma a amplitude
de uma problematizagdo de nossas estratégias de producdo de conhecimento. Com a reinsercao
da performance em sala de aula isso acontece.

Desse modo, a correlacdo entre textos e atos de leitura faz com que o estatuto mesmo do
texto seja modificado. As obras escritas sao registros de orientagdes performativas, indicagdes
para sua realizacdo. Textos elaborados a partir de contextos interativos se apresentam como
acontecimentos multidimensionais, integrando atos fisicos de seus agentes.

Para tanto, em sua histdria e em sua constituicdo, os arranjos verbais do verso grego apon-
tariam para um modelo performativo, para uma imagem dos atos do intérprete, baseado no
“documented extra-linguistic phenomen of dance, to synthetic notion of choreia.®”’ Do texto
como fala para o texto como coreografia: a determinacdo performativa do antigo verso gre-
go extrapola atos de leitura. Para além da voz e da palavra, por meio da palavra escrita e lida
em voz alta, somente assim se compreende a complexa textualidade e a tradicdo compositiva
na antiquidade.

O protofendmeno da danca como horizonte hermenéutico dessa textualidade e tradicdo nos
previne de limitar negativamente os ganhos advindos na correlagdo entre performance e texto. A
radicalidade do protofendémeno da danca bloqueia que se leve tal correlacdo como uma maneira
mais atrativa de se trabalhar com textos. Nao se trata apenas também da atualidade da pronun-
cia nem do tecnicismo ensimesmado e muitas vezes abstrato e pseducientificista da métrica. Ou
seja, aproximar texto e performance ndo se confina na quimera de se reconstruir a performance
original, nem na eliminagdo de todas as ambiguidades e interferéncias proporcionados por atos
fisicos in situ. Dessa forma, por mais que se prepare, por mais que se estude antes, hd a singulari-
dade do ato performativo, cujo modelo heuristico e participativo se encontra na danca. Ou seja,
“The music was in the words; lyres and flutes did not create but rather accompanied this music,
and must all most have drawn out the inherent melodic and dynamic patterns of the speech; the
dancer's feet were moved from within, by the texture and feel of the very words that came our
of his mounth®."

Note-se o duplo vazio respondido com dupla materialidade: no texto fechado em si mesmo,
temos as palavras tratatadas como comprovacdes do sistema liguistico, como seus varios subsis-
temas, e depois como fatos da descricdo métrica, com toda a sua nomenclatura. A coeréncia da

47. No caso do latim, v. BECKER 2004. No caso grego, v. DAITZ 1991 DAITZ 1985, e NAGY 2000.

48. Ambas citacdes DAVID 2006:1.

49. DAVID 2006:2. Para uma diversa abordagem de Homer e a danga v. LONSDALE [995. LONSDALE 2000 demonstra
a presenca da danga em diversos aspectos da vida publica na antiguidade, especialmente nos festivais religiosos que se ma-
terializavam em dangas, musicas e poesia, rituais coletivos que fundamentavam a ordem social. MACINTOSH 2010 reune
discussGes sobre varias andlises da recepgao/construcdo da danca grega antiga na antiguidade e entre séculos XVIIl e XX.

Para uma discussdo detida das fontes para o estudo da danca na antiguidade, v. NAEREBOUT 1997.
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descricdo parece consagrar a coesao do textos e a unificagdo dos atos do intérprete. O texto
estd como como espaco de emergéncia e ratificacdo da técnica formalizadora. Por outro lado, a
danca, que aparenta se ausentar nos tipos da pdgina impressa, revigora-se na iconicidade dos sons
e dos tempos marcados do texto: altura, intensidade, duracdo e movimento®'.

Mas em em um livro destinado a intensificar nossa percepcao da especificidade performa-
tiva dos textos da antiguidade por meio da leitura ndao chega a ser um contrasenso encontrar
em lugar da verbalidade a coreografia? Desde quando esse estranhamento se tornou a norma?
Desde quando passamos a ndao mais perceber ou precisar reconhecer padrdes de movimento
como orientadores de nossos atos! Ou melhor, desde quando o ritmo efetivo daquilo que se
mostra como algo organizado como evento e contexto participativo deu lugar as coisas das
quais falamos?

Ap0s desfilar suas proposicdes, David parte para melhor fundamenta-las. A chave estd na forma
do verso hexdmetro ddtilo® Na leitura dos poemas homéricos um dos mais reconheciveis tragos
de sua construcdo € o recurso a um padrdo métrico recorrente. Cada verso se articula no que se
denomina hexdmetro détilo, ou seis vezes um datilo.Veja-se a ilustra¢do abaixo®:

oUAopévny, fj pupi' "Axaioig GAye' EBnke,
OU-AO-PE-VN-V, fi-puU-pi*-" A-x-0i-GaA-y£"-E-On-xe,

LS SeL b vl SS e LSS Lk
OU-AO-PE-VN-V, f{-uu-pi*-"A-xaI-0i-¢aA-ye'-E-Orn-ke

-_— W W mm s e W W ms me e W A me W

OU-AO-PE-VN-V, f-pu-pi*-"A-xau-0i-GaA-ye'-E-Or-ke

e vv'—— -—'——vv'—-——l—— vvl—v

0U-AO-pé-vn-v, ij-pu-pi'-"A-xai-oi-gaA-ye -E-Bn-xe

Na primeira linha temos um verso de homero sem divisdo sildbica®. Na segunda, o verso se mos-
tra com suas divisdes sildbicas. Na terceira linha, atribui-se a cada silaba uma duracdo(long(longa)/
short(curta)), segundo regras prosddicas e métricas. Na quarta linha traduz-se as siglas de dura-
cdo por simbolos convencinais(long/l= — ; short/s/= u)®. E na quinta e dltima linha temos os seis
grupos de ddtilos que formam o verso ddtilo hexametro.

Desse modo, na ilustragdo podemos visualizar a relagdo entre texto e padrdao métrico . Temos

50. DAVID 2006: 67

51. DAVID 206:46 “Greek texts are notational instructions for the production of sound by the voice. They are musical
scores.(What is more, there is a literal sense in which metrical texts could be understood to be choreography:there is
instruction for both voice and foot).”

52. Para a forma e histéria do Hexdmetro, v. PRETAGOSTINI e FANTUZZI 1995/1996, WEST 1996, NAGY 1994, NAGY
2004,NAGY 2010.

53. Fonte: www.classics-laohu.home.mchsi.com/greek-metrics.

54. lliada, 1,2.

55.V.MASQUERAY [899,RAVEN 1962, WEST 1982, MARTINELLI 1997, STEINRUCK 2007, GENTILI e LOMIENTO 2003.
Na internet, acessar: www.classics-laohu.home.mchsi.com/greek-metrics, www.freewebs.com/mhninaeide/lliadBScanne-

dWestText2006.pdf, www.aoidoi.org, e www.community.middlebury.edu/~harris/dactylic.hex.html
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que cada sflaba corresponde a um sinal que traduz sua duracao relativa. A oposicao entre silabas
longas e sflabas curtas € marcada no texto, orientando a escolha e transformacao do material lin-
guistico. Desse modo o texto homérico pode ser reescrito em algoritimos que explicitam padrées
ritmicos. Nessa reescrita, as palavras e suas partes se reagrupam em células ritmicas que possuem
o mesmo design: uma longa vincula a duas curtas, -UU,

Outro modo de traduzir esses algoritimos pode se aplicar as dura¢des uma notacao ritmica
tradicional”:

Mn-vi-v a-Fei-0¢ Be- & IIn-An- i- a- dew A-y1-Af-og

TS Ty P ]

dactyl dactyl spondee dactyl dactyl spondee

ov-Ao-pe-vi-v 1] po-of' A-yon-oi-g al-ye' e-6n-xe

100 J1d b Jdld 2d 1]

dactyl spondee dactyl spondee dactyl spondee

moA-Adg &' Lp-Otp-ovg Yo-xa-g A-Fi-du m-go-i- ap-ev

104 JddJJ2d) 50 0]

p p p dactyl dactyl spondee

Note-se pois que o hexdmetro ddtilo € uma expansao de uma célula datllica, que pode variar
sua atualizagdo em diversos alomorfos, como vemos acima,nas trocas entre datilos e espondeus.
Uma das formas de se compreender essa célula déctila estd na figura abaixo®®:

—\V - dactyl
QAKTUAOC

56. Para recitacao dos versos homéricos, EDWARDS 2001 ,2001; DAITZ 2003.Websites como www.prosodia.com, www.
oeaw.ac.at/kal/agm, http://www.fas.harvard.edu/~classics/poetry_and_prose/poetryhtml, e www.rhapsodes.fll.vt.edu dispo-
nibilizam arquivos sonoros de leitura e interpretacdo de textos performativos cldssicos.

57.WEST 1981 atribui outros valores ritmicos, adicionando informagdes melddias. Em todo caso, € preciso ter em mente
que as atribuicdes de duragdes sdo relativas. Pegue-se como exemplo o uso de tablatura para violao-guitarra. O registro é
um dado que ndo prescinde da performance. Em De Compositione Verborum (DCV, 16), Dioniso de Halicarnaso ja havia
notado que a duragao das silabas de fato se modificava também em funcdo da duracao do material linglistico.

58. www.skidmore.edu/academics/classics/courses/metrica/fingers.html
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Na figura o dedo, ddktilos, aponta para as suas trés partes constituintes, que assinalam uma base
maior que as duas posteriores. Como se V&, estamos diante de uma espacializacao do tempo, a
qual inscreve a corporeidade na percepcao e realizagao do ritmo.

A fisicidade da célula datilica expressa informagdes que bem a caracterizam. Primeiro, temos
simples magnitudes conjugadas: uma unidade e sua dupla divisio. Ampliando este instancia bésica, a
relagdo entre o tempo longo e os dois breve é de |:1,uma longa igual a duas breves, o que deter-
mina seu cardter isécrono. Ainda, o nexo entre a longa e as curtas tanto se articula na tensdao que
a diferenca aduz, quando na alterancia das figuras que se apresentam em seqlencia. E, finalmente,
como uma longa pode ser convertida em duas curtas, essa reversibilidade indica um possivel mo-
vimento contrario, multiplicando ocorréncias que a célula dactilica pode efetivar

Ou seja, 0 padrao da célula datilica tanto manisfesta restricdes de suas atualizagdes como pre-
figura a flexibilidade de suas realizacdes. E em seu sequenciamento, na frase datilica que esse jogo
entre padrdo e suas transformagdes se torna mais evidente.

Observando em detalhe, a presenca recorrente da célula datilica pode ser traduzida na férmula
“AlLA2..A6", 0 que ao mesmo tempo marca a continuidade do padrdo e seu retorno. Assim, a
sequéncia datflica do hexdmetro € a expansdo e exploracdo das tensdes e transformacdes pre-
sentes em sua célula.

De volta ao texto homérico, podemos observar como essa matemdtica temporal se viabiliza
concretamente. A proposta de David € justamente fazer corresponder a cada silaba — que € uma
duracdo temporal — um passo de danca — que € seu movimento no espaco.

Veja-se a traducdo algorftmica dos dez primeiros vez da lliada®:

Hiad 1.1-10

59. Esquema que se encontra no site de A.P. David. Link: www.web.me.com/homerist/Dance_of_the_Muses/Home.html.
V. DAVID 2006:123-124.
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Aqui cada sequéncia silabas € intepretado por convencdes ritmicas, cada verso é um arranjo
coreogréfico. A textualidade de Homero demarca um conjunto de posicdes que se materializam
na danca. Ndo que Homero fosse danca. Mas que organizacdo ritmica do verso homérico e mes-
mo a composicao das cenas épicas se apropriou do modelo performativo entdo predominante e
que era baseado em uma cultura cuja materilidade e comunicagdo se realizava por meio de sons
e movimentos.

Detalhando mais o padrdo dessa tradugao algorftmica, temos o seguinte esquema:

Retrogressive steps
in the oupTos
(—)

Penthemimeral Trochaic Bucolic
caesura caesura diaeresis

1 !

u —uUu —tutyu VU t—UuU —X

Ou seja, ha algumas restricdes no fluxo do verso. O padrao recorrente do enxaixe das células
rftmicas datilicas entrechoca-se com subsequéncias dentro do verso ou da frase coreografica. O
padrdo recorrente nos informa de um acompanhamento musical recorrente, mas na andlise da
constituicdo do verso vemos que hd um contrafluxo, um contramovimento: os passos da danca
contracenam com o ritmo do acompanhamento por assimetrias, por um jogo com a orientagao do
movimento musical®.

Assim, se hd a correspondéncia entre silabas e movimento das dancas, uma silaba forte interpreta
um acento ritmico forte, um apoio mais firme®'. Daf as palavras s3o alteradas dentro do esquema
rftmico, devendo ser encurtadas ou alongadas, ou melhor devendo adquirir determinados valores
ritmicos em virtude de vincular fisicamente o intéprete a intensidade que o movimento demanda.

Veja-se: sempre se comeca com intensidade (sflaba forte). Al inicia-se uma subfrase que vai da
posicao | a posicao 5, constituindo o que se denomina de cesura pentimetra, ou no terceiro pé
détilo. Quaisquer que forem as palavras ou os alomorfos, hd o ponto centrifugo na frase do hexa-
metro que atraia o performer para a percepcao de que o impulso inicial do movimento precisa
ser renovado. Mas, como se observa, esta cadéncia nao chega ao seu apogeu ou nao conclui seu
programa de a¢des no centro artimético do verso. Antes do meio, a necessidade de se marcar um
fim de uma cadéncia dentro da frase coeografica demonstra a assincronia entre a percursiva recor
réncia (ostinato) e os passos dos dangarinos.

A interrupgao da cesura aponta o inicio do contramovimento ritmico da danga quanto ao acom-
panhamento ritmico-musical, gerando a retroprogressao. O trunfo de David foi ter encontrado em
uma danca grega tradicional ainda vigente a coreografia que se ajusta a esta releitura do esquema
métrico do verso homeérico. Em seu supracitado site, David disponibiliza videos que bem explicitam
essa correlagdo entre ritmos das palavras e corpos em movimento®,

60. DAVID 2006:142.
61.DAVID 2006: |56.

62. Em outra e convergente direcao, temos em BECK e REISER 1998 uma aplicacdo de figuras ritmico-musicais a nota¢ao
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Esticometria ou A Musica de Platio: J.B.Kennedy

Pode parece ironia, mas em seu projeto de redefinir a cultura performativa de seu tempo Platao
vale-se ndo sd de pressupostos relacionados a esta cultura como também de procedimentos
dramdtico-musicais.

Esticometria ou contagem de versos/linhas difere de outro método de organizacdo e trans-
missao textual na antiguidade: a colometria trata de pequenas sub-unidades métricas que dentro
do verso marcam escolhas lexicais e orientagdes ritmicas. V. GENTILI e PERUSINO 1999 para
uma rediscussdo do procedimento editorial e sua presenca nos manuscritos da lirica e dramas
gregos. Em obras polimétricas, que combinam vdrios metros, o estudo colométrico se destaca
ainda mais, ao contribui para o estabelecimento dos versos em sua composi¢dao.V. GARNER
2003, MAHONEY 2000, FLEMING 2007. Contra a continuidade entre ritmo e musica presen-
tes na organizagao métrica e colométrica de obras do periodo cldssico e o texto editado pelo
gramadticos alexandrino, v. PRAUSCELLO 2006. Outro procedimento é o da esticomitia, for-
malizacdo métrica de embates interpessoais, com a atribuicdo membros de uma disputa um
conjunto de versos emparelhados (I x I, 2 x2). Para usos da técnica, ver COLLINS 2004 que
alinha a esticomitia ao contexto de performances dramatico-musicais tradionais na antiguidade. Ja
DUBISHAR 2007 mostra as diferencas do recurso em Esquilo, Séfocles e Euripides e o compara
com o uso em obras filmicas. A esticomitia, que se vale de trocas verso a verso, pode se valer
das sub-unidades métricas e distribuir a partes do verso para diversos interlocutores. Al temos
o verso partilhado ou antilabe. V. HOGAN [998. Relato o uso dramaturgico da antilabe e da
esticomitia em MOTA 2003

Na antiga transmissao de textos greco-latinos a prdtica de contagem de linhas ou versos —
(otiyol) — é bem atestada. Essa contagem tinha suas mdltiplas aplicacdes. Para o copista assegurava
uma medida de avaliacdo da quantidade de trabalho. Para quem solicitava o manuscrito, uma
medida de que o trabalho fora cumprido. Assim, dentro do mercado editorial em formagao a
partir do século IV a.C até as realizagdes dos estudiosos alexandrinos, o computo de linhas de
uma obra era um pardmetro editorial bem estabelecido®®. Catélogos de obras com seus ndmeros
de linhas ou cdpias com ndimeros totais e/ou parciais de linhas orientavam estudiosos, escribas e
compradores. Mas, para haver a quantificacdo, seria preciso uma unidade métrica, uma uniformi-
dade do padrao.

Dentro dessa tradicdo esticométrica e editoral as obras de Homero, com suas magnitudes e
complexidades, tendo pioneiramente enfrentado um processo de textualizacdo e circulagio, aca-
baram por se tornar o modelo ou ponto de partida para os empreendimentos posteriores. Mais
especificamente: a partir de um corpus de 28 mil versos (lliada e Odisséia juntas), o verso hexa-
metro efetivou-se como como unidade de computo, padrdo minimo de quantificagdo de linhas
para obras em verso e prosa. O polimata romano Galeno (129-199), por exemplo, atribufa ao
hexametro, com 36 letras ou |6 silabas, a unidade de medida para contagem de linhas das obras
editadas e transmitidas na Antiguidade®. Entdo uma linha com 35 a 36 letras seria a medida para
contagem do total aritmético de uma obra.

dos moviementos da danca. Lembrar a fisicidade do ritmo, sua corporeidade estudada por E. J-Dalcroze. Link para os dois
volumes do La rhythmique: https://urresearch.rochesteredu/institutionalPublicationPublicView.action;jsessionid=3 108365 1 0
85 [E49CF4A6087872B 1 72DRlinstitutionalltemld= | 1098

63. GRAUX 1878 HARRIS 1893, 0OHLY 1928 THOMPSON [963.Nao esquecer que Esticometria € um método presente
em outras tradigdes de transmissao textual, como a de textos biblicos (FINEGAN 1974). Para as questdes especificamente
de Homero v. LAMEERE, 1960, HASLAM 1997 e 2005. Debati e apliquei métodos de contagem de versos para a drama-
turgia em MOTA 2009, MOTA 2008, MOTA 2003.

64. HARRIS 1893:7-8. Em THOMPSON 1963:78, a partir de dados paleograficos, as estimativas desse padrdo numérico
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Mas seria a contagem de versos ou linhas uma prética integrante da atividade compositival A
constatacdo a posteriori do nimero de sflabas ou linhas ou versos que uma obra tenha corresponde-
ria a uma tradicdo que se valeria do nimero como quantificagdo de grandezas presentes na expres-
sao! Haveria por uma matemdtica composicional?

Parece que sim.Uma pesquisa ainda em curso de J.B. Kennedy, professor de Histdria da Ciéncia
na Universidade de Manchester, em tempos de cddigos e mensagens secretas, foi qualificada como “
descoberta que revoluciona a histdria das origens do pensamento ocidental &

Por meio de artigo e série de textos disponibilizados em seu website, |.B.Kennedy correlaciona da-
dos de uma esticometria produzida por processamento digital com a interpretacdo ao nimeros da
escala musical propostos pela escola pitagdrica®®. Exemplo: os didlogos sdo computados em seus nu-
meros de linhas, cada linha adotando o limite de 35 letras sem espacos, pontuacao e, claro, marcagao
de troca de interlocutores. O total dessas linhas, por incrivel que pareca, pelo menos nos didlogos
até aqui estudados por Kennedy, gira em torno de mdltiplos de 12: Apologia de Sécrates tem 1.200
linhas (12x 100); Protdgoras, Crdtilo e Banquete tem 2.400( 1 2X200). Gérgias, 3.600( 1 2x300); Republica,
12.200(12x1000)". O processamento digital procura normalizar as flutuagdes presentes em uma
contagem manual e na trasmissao dos textos , adotando-se um limiar de desvios de | a 2%,

Mas essa matemadtica inicial € parte do argumento: se o total dos didlogos registra muttiplos de
|2, cada obra pode ser dividida em doze se¢des e a essa sucessdo de |12 se atribuem as simbologias
da escala musical de doze partes segundo a interpretacdo do pitagorismo, que associava valores
a ndmeros, sendo algumas notas dissonantes (negativas) outras consonates (positivas). A estrutura
matematico-musical que organiza os didlogos platénico se efetiva na distribuicdo dos blocos de falas
dentro dessa estrutura prévia.

Tome-se O Banquete. A partir da edicdo da edicdo Oxford, de dominio publico, temos 85.508
caracteres. Divida-se esse total por 35, que é o niUmero de letras de um hexametro, e ficamos com
2385 linhas. Essas 2.385 linhas nos dao 12 se¢des com 198 linhas®”. A partir dessa distribuicdo de
linhas, estuda-se a distribuicao das partes do textos e suas posicdes quanto a simbologia musical. Pla-
tdo como um esticometrista elaboraria seus textos tendo em mente as implicagdes das proporgoes
e valores musicais pitagdricos.

Assim, o diagrama de O Banquete seria’:

ficam em uma linha/verso entre |5 e |6 silabas ou entre 34 e 38 letras, seguindo o hexametro homérico. Platdo, em Leis
XlI,958e, atesta o limite de 4 versos herdicos (tettdpav npowkdv) para a extensdo do elogio sobre a vida de um homem
que acaba de morrer.

65. v. matéria n3o assinada entitulada “Science Historian Cracks the “Plato Code” no link http://www.physorg.com/
news 96943667 .html, a partir do artigo “The Plato’s Code” de J.B. Kennedy, para o The Philosophers Magazine. Para algu-
mas reacoes académicas a pesquisa de J.B.Kennedy v. links http://www.philosophypress.co.uk/?p=1454 e www.rogueclas-
sicism.com/2010/07/03/pondering-the-plato-code.

66. http://personalpages.manchester.ac.uk/staff/jay.kennedy. V. também seu blog http://jaybeekennedy.wordpress.com.
Para 201 |, pela editora Acumen sai o livro The Musical Structure of Plato’s Dialogues, de J.B. Kennedy. Sobre Pitdgoras, v.
BURKERT 1972,HUFFMAN 1993, HUFFMAN 2010, e BARBONE 2009.

67. Mais multiplos de 12: lembrar que Homero valia-se do alfabeto jénico oriental, que possuia 24 letras, sendo que lliada
e Odisséia se dividem em 24 grande sec¢des ou cantos, modelo depois utilizado em Eneida de Virgilio, que tem 12 cantos,
a metade da prética homérica, e por Apolénio de Rodes, cuja Argondutica tem 4 cantos. As obras se respondem em
suas proporgdes.

68. KENNEDY 2010:10.

69. Dados apresentados no texto "Plato’s Simposium”, disponivel no site www. personalpages.manchester.ac.uk/staff/jay.
kennedy.

70. Diagrama presente no texto “AVisual Introduction to the Musical Structure of Plato’s Symposium, disponivel em www.

personalpages.manchester.ac.uk/staff/jay.kennedy.
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12

Alcibiades: rejected, war 1

Alcibiades: Satyr, seduction
Diotima: Ladder, Form of One

Diotima: Form of Beauty

Diotima: elenchus, myth of
sex and seduction among go

Socrates: the nature of eros
Agathon’s peroration

Agathon: arty rhetoric
Aristophanes: myth of true love
Eryximachus: erotic harmony
Puasanias: love and pederasty

Phaedrus: myths, shame ethics

Misharmaonic Intervals Harmaonie Intervals

Na coluna central temos a ordem crescente dos intervalos musicais, numerados de | a 12,
como seria as se¢des de O Banquete. Os intervalos e partes do texto a esquerda seriam se¢des
com simbologia negativa. Essa atribuicdo negativa aos nimeros 6,8, 10 e | | encontraria sua jus-
tificativa na harmonia relativa pitagérica. Ou seja, como as razdes dos intervalos se relacionam
ou se harmonizam melhor ou ndo com o intervalo de |2a.Assim, os intervalos de 3a. (1:4, ou 12
dividido por 4 que € igual a 3),4a.(1:3, ou 12 dividido por 3 que é igual a 4), 6(1:2, ou |12 dividido
por 2 que é igual a 6) e 8a. (2:3, que é 12 mais |12 dividido por 3) e 9a., que é 12 mais |2 mais |2
mais 12 dividido por 4, seriam mais harménicos que os intervalos de 5a, 7a., 10a. e | |.a.As razdes
matemadticas desses Ultimos intervalos resultariam em tensdes ndmericas e sonoras com menor
resolucdo em relacdo ao de |2a. Dai sua negatividade’.

Dessa maneira, a distribuicao das falas e do contelddo das falas no didlogo € realizada dentro
de uma escala de valores que toma das notas musicais e suas propor¢des a definicio de sua
configurada expressdo. Note-se que temos um ponto medial na nota 6 e pardmetros esticomé-
tricos e dramdtico-musiciais para a distribuicdo dos blocos de fala, das mudancas e modulagdes
dos argumentos e dos comecos e fins dos blocos e do didlogo inteiro. A aparente previsibilidade
do esquema manifesta um jogo entre o senso de ordenamento do materiais e as tranformacdes
pelas quais esses materiais devem passar durante o processo de sua disposicao no arranjo, que sé
passa a existir a partir dessas transformagdes. Ao fim, no inverso no que se pensa, a dialética entre
o esquema e as modulagdes acarreta uma flexibilizacdo no material e da atividade compositiva’.

E o que se observa no detalhamento da agumentacio de J.B. Kennedy. Além das divisdes entre
notas de | a 12, hd em cada nota outra subdivisdes, invervalos menores ainda, de um quarto de
tom. As unidades maiores de | a |2 parecerem descrever secdes maiores nos textos, como o
comeco de grandes blocos de fala. Mas para registrar distingdes maiores que a continuidade de

71. Para uma discussdo das escalas musicais ou harmonia na Antiguidade, v. HAGEL 2010, BARKER 2007.
72. Sobre esse jogo da constituicao da forma de uma obra, v. MOTA 2004b.
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blocos, além das 12 se¢des de um didlogo temos agora 4 vezes mais possibilidades, tanto um total
de 48 marcag¢des. Mudancas de falantes e refocalizaces do fluxo do didlogo podem ser organiza-
das e percebidas.

Ainda, na comparagdo entre varios didlogos a macroestrutura das doze notas e o detalhamento
dos quartos de tom se fazem presentes, demonstrando que n3o se trata de um fato aleatd-
rio, evidente em um didlogo isolado, e nem apenas um construcao da metalinguagem e esforco
do pesquisador”.

O que realmente € digno de nota, além do cddigo revelado, € a pertenca do modo musico-
matemdtico de organizar o texto a uma tradicdo performativa que encontra em Homero ndo sé
sua medida, como também seu argumento. O impacto dessa tradicao performativa é tanto que
mesmo obras ndo dirigidas para uma audiéncia in loco tomaram do modelo homérico o seu ho-
rizonte de configuracio. E o que se pode observar na retdrica, segundo Dioniso de Halicarnaso.

Masica, Texto, Retoérica

Segundo bem enfatiza Lugue Moreno,“los antiguos ignoran la nocién de frase tal como se la con-
cibe en tiempos modernos: no entienden las secuencias de la cadena hablada como una combina-
cion de elementos sintdcticos (LUQUE MORENO 2006:24).” Antes, situam a producdo discursiva
no dominio da versificacdo, da musica, operando com categorias fonicas e ritmicas mais relaciona-
das a experiéncia sonora da fala e da escuta.

Em sua obra Sobre a composicdo Literdria, Dioniso de Halicarnaso procura sistematizar os pro-
cedimentos da elaboragdo artistico-musical da fala.Neste tépico, apresento as principais distingdes
e exercicios presentes na sistematizagao “desse componente poético, eufénico e doce aos ouvi-
dos”, que ratifica a “ciéncia da oratdria publica como um tipo de musica.”

O que se se segue € um exame preliminar da proposta de Dioniso de Halicarnaso, apresentada
em De Compositione Verborum, procurando seguir o modo pelo qual ele enfatiza a organizagao
sonora em textos destinados a uma audiécia.

Para tanto, Dioniso de Halicarnaso inicia sua proposta afirmando que as funcdes (érga) da com-
posicao se manifestam em trés ambitos: | — dispor as palavras apropriadamente umas em relagao
das outras; 2 — ajustar os kéla convenientemente; 3 — dividir bem o discurso em perfodos (2,4-5)".

Dessas fun¢des percebemos como a atividade de quem elabora obras destinadas a uma audi-
éncia distingue-se pela presenca no material exposto das marcas de sua efetiva organizacdo. Ha
uma generalizada exposicao dessas marcas: dos vocdbulos até a totalidade da obras. O efeito da
composicao € trabalhado em diversos niveis: do léxico as grandes unidades discursivas, o ouvinte
acompanha as habilidades do escritor em elaborar seu texto.

O equivoco do produtor de discursos residiria em desconhecer os procedimentos pelos quais
a manipulacdes dos niveis de organizagdo linguistica de sua obra se ratifica, acarretando efei-
tos nao desejados ou evitdveis, efeitos estes percebidos auditivamente (2,3-3). Sem musicalidade,
ndo hd organizacdo: textos malsoantes (dmouson) reverberam falta de domiio na composicao.
Sob o horizonte da som, a composicdo, a performance e a recepcao de obras adquirem valores
e cognicao.

73. BREMER 2002 apresenta uma investigacdo sobre a matemdtica musical de A Republica a partir de experiéncia de ter
lido em voz alta esta obra de Platdo varias vezes. BREMER 2005 havia quantificado letras, silabas e linhas de fon, de Plat3o,
na tentativa de matematizar o ritmo de leitura do didlogo platénico. Nao esquecer que a apresentacdo de grandes obras
ou grandes trechos de obras, como de Homero e Herddoto, € uma tradicdo performativa bem atestada na Antiguidade. V.
KENYON 1951, TURNER 1952, SVENBRO 988 HARRIS 1989, THOMAS 1989, THOMAS 2000.

74. Para o texto, sigo USHER 1985 e VIOQUE & GUERREIRO 2001.
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Desse modo, Dioniso de Halicarnaso vincula estritamente o efeito da obra e sua organizacdo. A
musicalidade aqui € definida como a percepcao das escolhas em todos os niveis do texto, escolhas
estas cujo acabamento sonoro exibe a qualidade e a intensidade do processo composicional.

Para comprovar tais pressupostos, modificagSes textuais textuais (metdthesis) sdo apresentadas
como demonstracdes’. Dioniso de Halicarnaso modifica a posicdo das palavras em trechos de
Homero, Euripides e Herddoto. Mais que a escolha das palavras, o que interessa é mostrar que o
arranjo que resulta da reunido delas determina um diferencial na percepcdo. Alterado esse arranjo,
temos mudangas de valor e cognicao na obra.

E que arranjo é este? o que é modificado? E a configuracio ritmica, o arranjo métrico. Segundo
Dioniso de Halicarnaso, quanto a um trecho de Homero, se o metro é desfeito, estes versos vao
se mostrar vulgares e indignos de admiragao, Avbévtog yodv pétpov eadra poviceTal Téd adTd TadTo
kai aliira, (3,11).

Assim, mesmo com as mesmas palavras, atterando-se apenas o arranjo ritmico, atinge-se a obra
como um todo, com modificacdes na forma e no efeito globais(4,5-6). E € essa habilidade de efetivar
esses arranjos que é um diferencial qualitativos entre autores, 10 cvvtifévar de&uidg to dvopara (4,1 3).

Para que essa antiga competéncia(archaiois) de se lidar com valores ritmicos seja eficiente e
rigorosa, tijg cuvbetikic émothung, € preciso: distinguir quais materiais produzem combinagdes so-
noramente satisfatérias; depois, decidir como, qual forma cada elemento escolhido vai adotar para
se ajustar ao arranjo; e,enfim, decidir e implementar quais as modicacdes no material utilizado
serdo necessdrias para que se a configuracao ritmica seja efetivada(6, ).

Ao inserir a prevaléncia da materialidade sonora e ritmica na producdo de discursos, Dioniso
de Hallicarnaso contextualiza a atividade de profissionais da palavra, reiterando que atos expres-
sivos direcionados para uma audiéncia ndo se definem em termos exclusivamente linguisticos. O
conhecimento da materialidade da linguagem aponta para a atos intersubjetivos que se orientam
objetivamente por sinais fisicos.

Neste ponto entra a teatralidade como modelo compositivo. Dioniso de Halicarnaso, ao ela-
borar sua abordagem sonoro-ritmica do processo de composicao, realizagdo de obras destinadas
a uma audiéncia, adota situacdes interativa in praesentia E a experiéncia concreta de participar de
eventos publicos que envolvem audiéncia e exibicao de habilidades cénico-musicais que constitui
o horizonte da proposta de Dioniso de Halicarnaso. Segundo ele, mesmo nos teatros mais po-
pulares, tolvavBpwrotitolg Oedrpois, pode-se observar como todos se atraidos fisicamente, g
puok, naturalmente com melodias afinadas e ritmos bem realizados(| 1,7-8).

A prevaléncia do horizonte cénico-rftmico como modelo para a atividade compositiva de situ-
acoes publico-performativas redefine e contextualiza a elaboracdo de obras para uma audiéncia.
A amplitude da teatralidade envolvida neste ato elaborativo situa a complexidade do que se
realiza e as discussdes de Dioniso de Halicarnaso. O deslocamento de uma relacao autor/texto/
leitor para obra/recepgao preconiza o movimento do texto para além de sua pura linguisticida-
de’®, Para além da linguagem e a partir dela, Dioniso vai buscar o fundamento da composicdo de
obras performativas.

Para tanto, durante a exposicao de sua abordagem, ele se afasta de uma abordagem metricista
e insere na discussdo teorias musicais (16,17). Segundo B. Gentili, para precisar as implicagdes de
uma concepcao cénico-aural da composicdo, torna-se necessario acompanhar a realidade fonética
da silaba que é mais variada, produz mais nuances e dados que a convengdo métrica das siladas
(GENTILI 1990:10).

75. Esses experimentos seriam comuns na Antiguidade. Lembrar Platdo Em A Republica, transformando um trecho da
lllada em prosa (Rep. 3.392).V. DE JONGE 2005.

76. Consideracdo totalmente ausente em De JONGE 2006.V. MOTA 2009, sobre cultura performativa na Antiguidade
como pressuposto para andlise de textos cldssicos.
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Assim, uma andlise fonoestilistica que se vale mais da terminologia rftmica e ndo da métrica
habilita o critico e o produtor de discursos a perceber e efetivar os movimentos fisicos temporali-
zados e sua atratividade sobre a audiéncia. Pois se a sflaba é configurada pelo tempo musical e ndo
ao contrdrio, a plasticidade do material verbal disponibilizado na composicao é um registro escrito
de um coreografia que integra performers e audiéncia.

Desse modo, o detalhamento da andlise fonoestilistica presente em De Compositione Verborum
ndo se reduz a uma exposicao linguistica autocentrada, como se as palavras mesmas gerassem sua
relevancia e escolha. Como emblema temos: ‘tdg te AéEeig Toig péhesty vmotdrtey afol kai ov To
uéln taig AéEeoty, a musica requer que as palavras se subordinem a melodia e ndo a melodia as
palavras (I'1,19)".

Sendo assim, a musicalidade ndo entra como um complemento de uma andlise linguistica. Com
a complexidade da atividade compositiva preconizada por seu modelo cénico-aural, o conheci-
mento dos ritmos e das melodias faculta-nos o esclarecimento dos procedimentos pelos quais o
material verbal € alterando em func@o de sua situacao performativa. Pois em virtude da demanda
da musicalidade, palavras s3o alteradas quando integradas na expressao. A composicao da perfor-
mance verbal produz ajustes no material linguistico prévio, na ordem e disposicao das palavras e
na extensao, duracdo e altura das mesmas. Esquemas prévios, conexdes regulares sao modificadas
em fungdo do que vai ser escutado(| |,22). Compor € transformar o material pré-existente. A mu-
sicalidade exposta na andlise explicita os procedimentos de transformacao do material linguistico
em obra cénico-aural.

Em funcdo disso, a atividade de propor obras para uma audiéncia € evidenciada em De
Compositione Verborum, mais que a exposicdo de conteldos, como a elaboragdo de uma
experiéncia de escuta dentro de uma organizacgdo ritmica.

Projecoes

De Homero para Homero. Dentro de uma cultura que integrava e explorava som, imagem, danca
e palavra (Mousiké), as obras de Homero se convertem nao sé em repositdrio de belas histdrias
do passado e sim estimulos para compreensao e elabora¢ao de processos criativos interartisticos””.

Com a aproximacdo entre estudos cldssicos e estudos performativos, as obras de Homero
atualizam um campo de experiéncias estéticas e empreendimentos intelectuais que respondem
ao esforco de clarificar seus suportes expressivos com o esforco de se construir estudos de situa-
¢Oes interativas em sua complexidade. Homero permanece como o horizonte hermenéutico para
as diversas modalidades performativas na Antiguidade e para a tradicdo especulativo- intelectual
que se dinamizou a partir do embate com a arte dos rapsodo’® Ou seja, Homero é encruzilhada
historica que nos possibilita a compreensdo de opg¢des que constituiram estratégias de intelibi-

77. O conceito de POIKILIA (variacdo, complexidade) procura expressar a heterogeneidade dos processos criativos de
obras multidimensionais.V. MOTA 2009, HEATH 1987, BERARDI,LISI e MICALELLA 2010. O conceito baseia no tecer de
flos para elaborar uma vestimenta. O arranjo resultante produz efeitos em que o observa. Ou seja, a partir de operagoes
nos materiais, hd um configuracdo que age sobre o receptor. Daf se associam ao conceito procedimentos e efeitos como
constrates, modulacdes, diversidade, textura, justaposicao,

78. Como nos casos de Xefofanes, Herdclito e Platdo, por exemplo. Para pensar contra a performace € preciso pensar a
partir da performance ou pensar performativamente.V. MARTIN 2003 e NIGHTGALE 2007 inserem os chamados pré-
socraticos na tradicao cultural de composicao e performance da Mousiké. Sobre o tema, no que diz respeito a Herdclito,
v.meus textos “Herdclito e a cidade: cultura performativa na arcaica Efeso”, apresentado no Simpdsio Nacional de Histéria

Cultural, Brasflia, 201 0. Textos nos anais do congresso;‘Performative and Antiperformative Arguments in Heraclitus”. Celtic
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lidade na tradicdo ocidental. A performance como argumento é um projeto que além de um
revisionismo histérico procura tornar compreensivel e refutdvel a dicotomia abstrata entre feitos
da experiéncia sensivel e dados da especulacao inteligivel -pois € juntamente ultrapassando as
dicotomias entre oral e escrito que a performatividade de Homero e da Tragédia Grega puderam
ser melhor comprrendidas.

Ainda mais diante da explosdo bibliogréfica que consagra experiéncias e paradigmas desse cha-
mado “moderno campo de estudos da performance””, que muitas vezes se confunde com con-
ceptualizacdo da narrativa da prépria histdria préxima, da grande aldeia, ou com a autocelebracao
de estéticas consideradas mais progressistas e mais criativas que outras, motivacdes que ndo co-
lidem com estranhamentos que podem nos proporcionar, por exemplo, a danca de Homero®.

Correlacione esta obra citada(FISHER-LICHTE 2008) com a tentativa de uma histdria do te-
atro (FISHER-LICHTE 2002) que se centra em uma versao conteudistica do teatro grego como
“teatro ritual”, para a coletividade, sem discorrer sobre sua materialidade, a cultura performativa
(Mousiké). Assim, ao falar de performance como algo fluido, transformativo, multifocal, na consti-
tuicdo de um estado liminar de troca de experiéncias em seu livro de 2008, E. Fischer-Lichte vai
buscar no remoto passado, na idealizacdo da tragédia Grega o fundamento desse estado. Assim,
por exemplo também, a vinculagdao entre situagdes contemporaneas e temas atribuidos ao teatro
grego estdo presente em LEHMANN 2007, que toma formas pré-dramaticas (teatro grego, por
exemplo) como complementares do teatro pds dramatico.

Nesse sentido, uma das funcdes da erudicdo, e de uma erudicdo que vem se formando nas
pesquisas em artes cénicas, seria a de ndo interromper a interrogacdo das fontes em virtude de
apressadas analogias, para prover a artistas e/ou investigadores materiais esclarecedores, funda-
mentais e estimulantes.

Conference in Classics/ Conference International Association for Presocratics Studies, Edinburgh, 2010; “Herdclito e os
eventos Performativos” Palestra no IV Semindrio de Filosofia Antiga da UER],2010. Resumo no caderno de resumos; ‘Era-
clito e la citta: la drammaturgia del quotidiano nei frammenti.” In: Gabriele Cornelli e Giovanni Casertano. (Org.). Pensare la
citta:categorie e rappresentazioni. | ed. Napoli: Lofredo Editore, 2010, v. I, p. 155-162;"Competéncia Sonoldgica de Hera-
clito, a partir da Edicao Mouraviev dos Fragmentos”. In: XVII Congresso da Sociedade Brasileira de Estudos Cldssicos, 2009,
Natal. Link resumo; sbec2009.classica.org.br/ciasp; ‘Fragments of an Archaic and Noisy City: The Soundscape of Ephesus
According to Heraclitus”. In: Moisa Epichorios: Regional Music and Musical Regions in Ancient Greece, 2009, Ravenna, Itdlia;
"Herdaclito:molduras teatrais e leitura dos fragmentos”. In: XVI Congresso Nacional de Estudos Cléssicos, 2007, Araraquara.
79. FISCHER-LICHTE 2008.

80. Um debate sobre as origins do teatro e a idealizacdo do ritualismo nos estudos teatrais e da antiguidade pode-se ver
em ROZIK 2002, SCULLION 2002,SCULLION 2005, CSAPO e MILLER 2007.

81. Disponibilizo os meus textos em www.marcusmota.com.br.
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The Enunciation of “Metra” in Ancient Hellenic Tragedy
Case in Point: Aischylos’ Agamemnon, Il. 40-46

STELIOS PSAROUDAKES *

Resumo

Este artigo € uma tentativa de reconstrucdo de como seria a performance vocal na tragédia. Como exemplo modelar,
escolheu-se trecho do parodo de Agamenon, de Esquilo. A partir principalmente de dados sobre a prosédia antiga grega
providenciada por Aristides Quintiliano, procede-se a exame passo a passo do trecho, até que uma completa “partitura
prosddica” seja produzida: linhas de entoacdo, acentos musicais, acentos de tonicidade, duragdo das silabas, pronidncia. A
performance dessa “partitura” estd disponivel em DVD.

Palavras-chave: Tragédia. Prosddia. Recitacio.

Abstract

The present paper attempts to reproduce the sound of the reciting voice in tragic speech (metra). As a paradigm, an extract
is taken from Aischylos’ Agamemnadn (parodos, Il. 40-46). Based mainly on the information on ancient Hellenic (Attic) prosody
given us by Aristeidés Quintilianus, a step-by-step application to the chosen text is made, until a full prosodic ‘score’is produced:
intonation lines, musical accents, stress accents, syllabic durations, letter pronunciation. A performance of this ‘score’ is available
on dvd.

Keywords: Tragedy. Prosody. Recitation

The purpose of this study' is the revival of the sound of ancient measured speech in the poetic
genre of tragedy (tragoidia), which, as is known?, comprised both speech and song. Aristotelés,
in his On poetry?, clearly distinguishes metra from melé, that is, “measured speech” (speech in

* Stelios Psaroudakés é Assistant Professor in Ancient Hellenic Music no Department of Music Studies, University of
Athens. Obteve seu PhD na University of Reading, Department of Classics, em 1994, com a tese “Tragdidia: towards a
description of lexis and melopoiia”. Suas dreas de pesquisa sao ancient Hellenic music theory (harmonics, rhythmics, nota-

tion); musical instruments (lyres, harps, auloi); prosody.

I. The present article is a translation from neo-Hellenic of Psaroudakés 996, which was, in turn, part of a lecture enti-
tled “Metra and melé in ancient Hellenic tragedy”, given by the author during the “Seminar of Theatrical Education — July:
Month of Theatrical Education at Chania”, organised by the local cultural society “Notos” at Chania, Crete, on 30 July 1995.
A performance in costume and mask of a longer excerpt, Il. 40-103, is now available on dvd, recorded in 2007, during the
celebrations of the 170th anniversary of the University of Athens.

2. See, eg, Pickard-Cambridge 1991:156-67, where is collected and assessed all the relevant evidence.

3. See Else 1957 for text, English translation and useful comments; Apopéog 1982 for a neo-Hellenic translation with
commentary; Fyfe & Roberts (Loeb) for text, English translation and comments. Ancient Hellenic terms are here written in

italics throughout.
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metre) from ““song”. He regards metre as a product of lexis, and song as a product of melopoiia
(melodic composition)®. Thus, lexis and melopoiia are processes of composition, and, therefore,
dynamic notions, while metra and melé are the final products of these compositional processes.
For the present analysis the first six lines of the parodos of the choros of the Agamemnén by
Aischylos (Il. 40-46) are selected.

Right at the outset, it is necessary that a distinction be made between “composition style”
and “performance style” of a work of art developing in time® the composition style of a
work remains unchanged, it is the text put down on paper (musical text, word text, dance
text, that is, pitches, durations, words, movements), while the performance style of a work is
its regeneration, the interpretation of the text. Therefore, in the performance style there are
sound components which are absent in the composition style, like quality of voice, vocal timbre,
vocal ornamentation, rises and falls in vocal intensity etc, the overall, that is, aesthetic of the
execution of the work. These components are handed down from teacher to student in an
aural way, that is, they are part of the oral tradition; they are not notated. The exponents of
an artistic style become acquainted with these elements during their period of study of the
style. This holds for every type of cultural expression, in all places and all periods of human life.
Our information on Hellenic antiquity concerns only the composition style of works. The aim
here, therefore, is to approach the composition style of measured speech, and, subsequently,
to attempt a sound reproduction of the excerpt (“‘experimental archaeology”), inventing, by
necessity, the performance style.

However, even if we succeed in reestablishing the original sound, our proposition will remain
without proof, as the ancient audience, that is, our judge, is absent. Let us, however, press on
with the analysis.

Metron (metre) means line of text®: line, however, of a certain rhythm and size, according to
the definition of every metre’. A number of metres together, a system of metres, that is, make
up a “poem”® In our example from the parodos of the Agamemnén, as the choros of the elders
enters the orchéstra, the leader recites such a system of metra’® (Fig. |):

1.
40  Aéxatov usv étog 106° énei Nprdpy psyag avribixog
MeviAaog dvaf 16" 'Ayauéywov,
§18povov A168sv i Sroxmmipov
tung oxvpov {euyog “Atpeibav,
45 otoAov 'Apysiwv iAlovaviny
tnob’ ano yupag fipav, otpatieny apwymy,
uéyav éx Bupov ...

4. Aristotelés On poetry a.6.6 / Fyfe & Roberts 22. Cf a.6.3 / Fyfe & Roberts 22.

5. Standard ethnomusicological terms:*‘composition style” and “‘performance style”, respectively.

6. The word metron has other meanings, too, but for the present purposes the notion ‘line’ suffices.

7.For the clear distinction made by Aristotelés between metra and melé, see the comment by Else 1957:62-63.The term
metron is used by Aristotelés to describe only three or four types of line only (obviously, the “trimeter”, the “tetrameter”,
the "hexameter”, and possibly the “elegeion”). Else 1957:57 with nn.220-21, rightly disagrees with the wider use of the term
metron by modern metricians; see also nn.222-24.

8. Aristeidés Quintilianus On music a.29 / Winnington-Ingram 52.8-23

9. Alischylos Agamemnon 40-46 / West 193.
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It is common knowledge amongst scholars that ancient Hellenic speech, in metre or in prose'®,
did not have the modern, neo-Hellenic sound. Scholars disagree only on details: all linguists believe
that the enunciation of ancient speech, that is, the prosody of ancient speech, differed at certain
points from the prosody of neo-Hellenic speech. Linguists inform us that the pronunciation of
certain letters, or of certain groups of letters was different from the modern one; also, that the
duration of syllables changed according to phonetic rules — today all syllables are pronounced
in equal time; also, that the accents (“‘acute”, “grave’, “circumflex”) had a melodic nature, not a
dynamic one, like in neo-Hellenic'". Let us see how one can reach that conclusion.

Aristeidés Quintilianus in his treatise On music'?, in the chapter on metrics, defines as the
smallest parts of the voice the “elements” or “letters” (Fig. 2). He classifies them as “vowels”,"semi-
vowels" and “voiceless”: vowels are those which project a clear and fully heard sound (g, o, n,
o, o, 1, v); semi-vowels those which reach the ear not very clearly (¢, &, y, A, p, v, p, o); voiceless
those which are heard little and without strength (k, =, 1, 6, ¢, %, B, 7, 8). These three classes he
divides further. Thus, vowels are subdivided into “short”, “long”, and ‘bitemporal’: short are those
which are pronounced in the shortest time (e, o); long those which by necessity last longer (n, ®);
bitemporal those which are sometimes short and sometimes long (a, 1, v). The semivowels, now,
he subdivides into “double”, “liquid”, and “idiosyncratic’: double are those which are equivalent to
two consonants (¢, &, y); liquid those which have the value of one consonant when they combine
with other consonants (A, w, v, p), and idiosyncratic that which presents neither of the above two
properties (o). Finally, the voiceless he divides into “unaspirated”, “aspirated”, and “intermediate””
the unaspirated are pronounced with a light breath (k, =, 1); aspirated are those which are
pronounced with a strong breath from within (8, ¢, %); intermediate those which are pronounced

with a breath of intermediate strength (B, v, 9).

2.

elements (stoicheia)/letters (grammata):
vowels (phonéenta) ¢ o m © o 1 v
vemivowels (hémiphéna) ( & w A pu v p o
voiceless (aphéna) « = © ¢ 6 x B vy &

vowels

short (brachea) & o

long (makra) n ®
bitemporal (dichrona) o 1 v

semivowels

double (dipla) ¢ & w
liquid (hygra) A~ w v »p
idiosyncriatic (idiazon) o

10. For a distinction between the measured speech of poetry and the metre-less speech of history, see Aristotelés On
poetry a.l / 1447 B / Loeb 6 ‘naked’ (psilos) speech-metra;a.9 / 1451 B -4 / Loeb 34 ‘speaking in metre’ (emmetra legein)
~ ‘speaking without metre’ (ammetra [legein]); Dionysios Halikarnasseus On composition |/ Loeb |8;3/24;4/34; 4/42;9/64;
10/68; 1'1/72; 15/108; 16/112;20/164;25/208 ‘prose’ (peze lexis) / ‘metre-less speech’ (ammetros lexis) / ‘flat speech’ (pezos
logos) ~ ‘measured speech’ (emmetros lexis) / ‘speech in metre’ (emmetros logos) / ‘spoken lines in metre’ (metra) / ‘songs’
(mel€) /‘poem’ (poieéma).

I'1. See Allen 1988, and Devine & Stephens 1994, with extensive bibliography.

12. Aristeidés Quintilianus On music a.20 / Winnington-Ingram 41.3
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voiceless
unaspirated (psila) « w =
aspirated (dasea) 6 ¢
intermediate (mesa) B vy &

Based on these definitions of Aristeidés’, but also on other descriptions of phonetic phenomena
in works by Dionysios Halikarnasseus, Aristotelés, Héphaistion and others, and with the aid
of comparative linguistics, linguists'® propose the following pronunciation of letters and their
combinations (for the Attic, at least, dialect of the 5th Ct BC)'* (Fig. 3):

3.
a fa) e (m)]
a (aa) v (n]
« (aa) ¢ d
at [ai) o [ol
at-® [ayy) ot [od]
av [au] ot-d [oyy)
av-® [aww] ov [uu]
av [au) n Pl
g bl P [r]
y & Ie...| ir']
y« nk]/[ng] |..ep..| (rr')
7.4 o [s]
Y of (zb]
YH (pm] oy (zg]
5 [l o6 (zd]
€ [e] ou [zm]
(ee) oo (ss])
€V [eu] 4 1)
& [zd) T (tt)
n (¢g) v (1)
2 (=3 v [ad)
nv [eu] w (Gyy]
o [t ¢ i)
t i) x K]
v (i) v (ps]
x k] w (o9]
A m ¢ ((o%)]

13.See Allen 1988:12-88 with Fig. 3 on p. 78.

14. Ancient letters (in their Byzantine small type form) are written in italics. The symbol ® denotes a vowel, the — denotes an
extended bitemporal vowel, the | signals end of a word, the/means “or”, the brackets [...] enclose the pronunciation, the * de-
notes aspiration. The dot below e ([e.]) denotes a “closed” variety of its sound, and the diacritic below o ([0.]) an “echoing”
rendering of its sound. For more information on the pronunciation of the ancient Hellenic language, see Allen 1988. Let us
note that the shift from ancient to modern prosody did not happen abruptly but in stages. Some elements began changing
phonetic value as early as the 4" Ct BC. Round about the 3 Ct AD the phonetic change had been completed.
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Therefore, the first six lines of the parodos can be transcribed as follows (Fig.4):

4,

[Dekaton men etos tod’ epee Priamgg megas antidikos
Menelaaos anax gpd’ Agamemnopen,

dit' ronuu Diot'en kai diskegptruu

timees ok'iiron zdeugos Atreedaan,

stolon Argeepon k'ilionautgen

tgpsd' apo k'ppraas geran, stratipptin argpgeen, )

After letters, Aristeidés deals with “syllables” (), which are composed of elements'. He
introduces the notion of "“dynamis” of a syllable, which he defines as the number of elements
which combine in order to create it. Thus, a syllable may comprise one element or more than one.
Of course, in a syllable made up of only one element, this element cannot be other than a vowel
(®). In syllables of two or more letters, as Aristeidés clearly states, two vowels can combine in
order to form a diphthong (®®), or vowels and consonants may combine together,

Syllables, with respect to their duration, Aristeidés classifies into three categories (Fig. 5):“short”
(Zv), “long by nature” (£-), and “long by position” (2~). Short are those which have in them a
short vowel (®v) or a shortened bitemporal — either on its own (Av), or together with a simple
consonant (AvC); long by nature are those which have a long element (®-), or a long bitemporal
(A-), or a short element combined with a bitemporal (®vA), or two bitemporals together (AA);
Long by position are those which end in two consonants (..CC), or in a double consonant (..€),
or those which have after them either two consonants (..)(CC...), or a double consonant (..)(€...),
and those ending in a single consonant and the next syllable begins with a consonant (..C)(C...).

5.

syllables (syllabai):

short (bracheiai) (Zv) (Dv)
(Av)
(AvC)

long by nature (makrai physei)  (=-) (P-)
(A-)
(@vA)
(AA)

long by position (makrai thesei) — (£~) (...CO)
(.€)
(.)(CC..)
()€
(..0)(C..)

Aristeidés'® makes an important point. He says that a short syllable is half a long, and that a
simple consonant is equivalent to half a short syllable (Fig. 6):

6.
X-=2%v Xv=2C

15. Aristeidés Quintilianus On music a.2 I/Winnington-Ingram 41.18.
16. Aristeidés Quintilianus On music a.2 |/Winnington-Ingram 42.12-13.
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This observation is significant, for it is possible in this way to fix the relative temporal sizes
of syllables, that is, to allocate durations to syllables. Since syllables are either short or long, this
means that the rhythm of measured speech consists solely of short and long durations, that s,
a sequence of long and short durations, in which the long ones last twice the time of the short
ones — in “‘composition”, not, of course, in “performance”.

According to Aristeidés'/, there are instances where a syllable long by nature may assume
either a short or a long duration, according to the (metrical) needs. This means that a purely long
syllable, which would naturally last a long beat (-), could be given a short duration (v). However,
this does not hold for every type of long by nature syllables. It is true in the case of a long by
nature syllable which ends in a long vowel and the next syllable begins with a vowel (...0-)(®...)
(Fig. 7a):

7.
common (koinai) / intermediate (mesai) syllables:

Z)— (D)D) =Xv/Z- a
Zv)— (o). =Xv/Z- b
Z~) —  (.)(CVICL.) =Xv/Z- ¢

This shortening of a long syllable, says Aristeidés, is due to the absence of an intervening
consonant: our effort to maintain continuity of speech impels us to shorten the first, long, syllable.
The opposite is, however, possible, too: a syllable short by nature to be extended to a long one.
This can happen when the last syllable of a word is short (Zv)](...). This extension of a short
by nature syllable to a long, says Aristeidés, is due to the break (‘vacuum') between the end
of a word and the beginning of the next one (Fig. 7b). Finally, a syllable long by position can be
rendered as a short syllable when the next syllable begins with two consonants, the first of which
is a voiceless and the next a liquid (...)(CC...) — (..)(CVICI). And this because the finer (“thinner”)
sound of the liquid is compressed and crushed by the ‘thicker’ voiceless (Fig. 7c). These syllables,
which some times are taken as short and sometimes as long, according to the rhythmic needs of
the poet obviously, Aristeidés calls “intermediate” or “common’'®. Recapitulating, therefore, Fig. 5
transforms into Fig. 8:

8.
syllables:
short (Zv) (®v)
(Av)
(AvC)
Cv)(.)  =Zu/E-

long by nature (Z-)(®-)
(A-)
(@vA)
(AN
(D)D) =Zv/Z-

17. Aristeidés Quintilianus On music a.2 [/Winnington-Ingram 42.21-43.8.
18. Aristeidés further mentions another two types of syllable, the “less common” (hétton koiné) and the “indiferent” (adi-

aphoros). There is no need to include them in our discussion here.
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long by position (..CO)
(.€)
(.)(CC..)
(.)E..)

(.0)(C..)
(.)CVICL.) =3Xv/z-

Our extract (Fig. 4), therefore, develops as follows'? (Fig. 9):

9.
YU - ¥ V-1V V- VU - VYV - VYV -
De-ka-ton men e-tos tod' e-pee Pri-a-mQ me-gas an-ti-di-kos

VY -vVYU - - vV - -
Me-ne-laa-0s a-nax ¢gd' A-ga-mem-npon,

VYV - vV - -- - -
di-t' ro-nuu Di-o-t'en kai dis-kggp-truu

- = vV - - v v - -

ti-mees o-k'li-ron zdeu-gos A-tree-daan,

v vV - - - -9vu - -

sto-lon Ar-gee-gon k'i-li-o-nau-tgen

- 1YV - - = = 9Yv9VvV- V4V - -

teps-d' a-po k'Qp-raas gg-ran, stra-ti-po-tin a-rop-geen,

In this way, the durations of all syllables have been established, and thus the durations of the
rhythm. Before we move to a complete description of the rhythm, however, we will deal with the
(linguistic) accents of the words.

The accent signs were invented, as it is known, by Hellene grammarians in Alexandria round
about 200 BC.Till then, the accents were of course pronounced, but were not written down. From
references in Platon’s Phaidros and Kratylos, Aristotelés’ Art of rhetoric, Dionysios Hallikarnasseus' On
composition, and the work of grammarians like Diomedés, the melodic nature of the accents is
deduced®. It is obvious that the acute, the circumflex and the grave concerned the height (pitch)
of the voice and not its intensity, as they do today?'. Aristoteles, when he refers to the intensity of
the voice, uses the terms mega (large) and mikron (small) megethos (size) of voice. Also, the term

19. The symbol v denotes unit duration, the prétos chronos or sémeion, while — denotes a duration twice as long, the
"“double long” (makra disémos).

20. Platon Phaidros/268 D; Aristotelés Art of rhetoric 3.1.25/1403 B; Diomedés in Keil (ed.) Grammatici Latini 1:431. See
Allen 1988:116f.

21.See Allen 1988:116-30.
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prosoéidia points towards a melodic rather than a dynamic nature of the accents: ‘the accents are
sung along with the syllables” (Diomedés).

The researches of linguists lead to the conclusion that during the enunciation of the acute, the
voice rose in height, during the circumflex rose in order to fall immediately after, that is to “break
about the middle”, while during the grave it probably stayed at a low level (Fig. 10):

10.
- - fe<jsi Josled
1< Y 17 TARY
b E E
v v - L

The grave, of course, occurs only on the ultimate syllable of a word, in a position where an acute
would normally appear; it replaced the acute when no punctuation sign or an enclitic followed.
If a long syllable received the acute, then the voice rose at the second half of the syllable (its
second "mora”). If a long syllable received the circumflex, then the voice rose during the first half
of the syllable and dropped during its second half. This tonal motion of the voice is described by
Dionysios Hallikarnasseus?

Not every part of speech ... is pronounced at the same pitch, but some higher (at the acute), some lower (at the

grave), and some at both high and low.

Thus, our Aeschylean extract (Fig. 9) develops as in Fig. | I:

11,
VY - v vV-vV vV- vV - VvV VvV -V VL -

’ ~ ’ ’ AN ’ ’ ’

De-ka-ton men e-tos tod' e-pee Pri-a-mgg me-gas an-ti-di-kos

VYV ~-vv - - VYV - -

/ 4 -

Me-ne-laa-os a-nax ggd' A-ga-mem-noppn,

vV V- vV - - - - -

’ ’ N

di-t'ro-nuu Di-o-t'en kai dis-kggp-truu

- - vV - - vV - -

-~ N -~ -~

ti-mees o-k'ii-ron zdeu-gos A-tree-daan,

v VvV - + = =~vVV - -

’ - ~

sto-lon Ar-gee-gon k'i-li-o-nau-tgen

- VYV - - -= VYV - VUV- -

@ & ~ . - -~

tegs-d' a-po k'go-raas gg-ran, stra-ti-pp-tin a-rpg-geen,

22. Dionysios Halikarnasseus On composition | | / Usher (Loeb) 76f.
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Next comes the issue of vocal intensity, the so-called dynamic accent (stress). Was it present
in ancient speech, as it is in modern speech, or was it absent! Recent studies by linguists?
have shown that the melodic accent can co-exist with the dynamic accent*. Indeed, that
the two systems are independent, not interfering with each other All languages studied by
linguists exhibit dynamic relief. It is, therefore, rather improbable that ancient Hellenic did not
possess some kind of dynamic accent. There has also been proven that the two accents do
not by necessity coincide upon the same syllable. Thus the question arises: can we discover
the rules of stress in ancient Hellenic; to specify, that is, the position of the dynamic accent
in the words? Ancient grammarians are silent on this. This, however, the linguists tell us, dos
not mean that this type of accent did not exist: rather, it did not play a significant role in
conveying meaning (it was not a “phoneme’”) — in opposition to the melodic accent, whose
position was paramount to meaning: its absence or its dislocation to another position could
create semantic ambiguity. A statistic analysis of the Homeric epics and the spoken parts of
tragedy (metra) has lead to the conclusion that dynamic predominance occurred at the last
long syllable of a word: at the ultimate, if it were long, or at the penultimate, if the ultimate
were short. However, because the duration of the ultimate syllable depends on the “strength”
(dynamis = number of letters) of the first syllable of the next word, the position of the
dynamic accent was not always the same; it changed with the context; Fig. 12%° provides
an example:

12. > >
R O T O T
" P e L
Auwag, A 306 vn -og €-1 - oag
- v ) (- -)

e
TAwag, B 493 vy - 1€ NPO-NQ - 0Og
~) (- v v)(- )

Our extract (Fig. I I, thus, develops as follows (Fig. |3):

23. See Allen 1988:131-39.
24. See Allen 1988:130-39.
25. Given by Allen 1988:138.
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13,
. > 2 > > >

v4v - v ¥v-7v v- VYV - VvV VvV -1V U -

, ~ # # LY 4 ' -,

De-ka-ton men e-tos tod’ e-pee Pri-a-mgg me-gas an-ti-di-kos

> > >

v v - vV - - vy - -

* # i

Me-ne-laa-0s a-nax ¢ed' A-ga-mem-nggn,

> > >
vV U - YU~ = = = =

F s A -

di-t'ro-nuu Di-o-t'en kai dis-kegp-truu

> > > >

- - v Vv - - vv- -

- ~ - -

ti-megs o-k'{i-ron zdeu-gos A-tree-daan,

> >
v vV - - - -2V - -

r. - -

sto-lon Ar-gee-gon k'i-li-o-nau-tgen

> > > >

- v - - - - vVvV-uvou - -

- ~ - - - e

tees-d' a-po k'go-raas ge-ran, stra-ti-Qo-tin a-rog-geen,

Let us now deal with rhythm.We have already fixed the durations of the syllables, which, as has
already been said, are identical with the durations of rhythm.We know from Aristoxenos’ Rhythmic
elements that?, in order for rhythm to be fully described, besides durations, arseis and theseis must
be located (X and X"), the two parts, that is, which make up the rhythmic feet (X:X"):

14,

Durations (chronoi) HOOIKKIKIKIHKKKK...

26. Aristoxenos Rhythmic elements 16 / Pearson 10. Compare Anonymus “Fragmenta Neapolitana” 9 & 12/Pearson 28;

Aristeidés Quintilianus On music a.l4/Winnington-Ingram 33.12-13 & 33.13-14; Psellos Introduction to the study of rhythm
8/Pearson 23.
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upbeats-downbeats (arseis-theseis) ubuDUDUD ...

feet (podes) (XXX )X X)X ) (XX).o
anapaestic foot (pous) (00:-)

anapaestic dipody (dipodia) (60:-)(00:-)

anapaestic dimeter (dimetron) (00:-)(00:-) (00:-)(HV:-)

Because we know that, on the one hand, the lines (metra) of our extract are “anapaestic
dimeters”, and on the other, that the anapaestic foot has the form (v90:-) and the anapaestic metre
(metron) has the form (00:-)(00:-), the rhythm is identifiable: (60:-)(00:-) (00:-)(60:-). We only have
to replace the durations by the syllables, and the rhythm of speech will have fully been realized. In

this way, our extract (Fig. 13) develops as follows (Fig. I5):
13,

> > > > >
Y ) E V9O VIV ) (® v ) )
’ Y ’

’ ’ N\ " ’

De-ka-ton men e-tos tod' e-pee Pri-a-mop me-gas an-ti-di-kos

> > >
0 v YoV ) (- vU(- )

Me-ne-laa-0s a-nax ggd' A-ga-mem-npon,

> > >

W v =) Y (- )¢ )

di-t'ro-nuu Di-o-t'en kai dis-kggp-truu

> > > >

A0 v =) (- vou(- )

ti-mees o-k'(i-ron zdeu-gos A-tree-daan,

> >

® v Y- DEvVE 9

’ -

sto-lon Ar-gee-pon k'i-li-o-nau-tggn

> > > >
- v V(- (- )V v v ) (- A)

- N -

tpes-d' a-po k'gp-raas gg-ran, stra-ti-po-tin a-rpp-geen,
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Earlier, we spoke about the melodic accents, and showed that these were tonal movements of
the voice either to a higher or to a lower pitch level, depending on the kind of accent.We did not,
however, specify the magnitude of this movement: how high and how low the voice traveled; what
interval size was formed during the rise (epitasis) and the fall (anesis) of the voice! Were these
intervals always the same! Things, here, are getting a little difficult, for the grammarians are silent,
as in the case, also, of the dynamic accent (stress), with one exception: the evidence of Dionysios
Halikarnasseus, according to which?”:

The intervallic size of the vocal contour in speech (logodes melos) is one; about a fifth (dia pente): the melody

neither rises more than three tones plus a semitone, nor falls more than this measure about this level.

This piece of evidence has been interpreted in two different ways (Fig. |6a): according to the
first, the “fifth” refers to the total excursion of the voice from its highest point to the lowest.

wfeslidrsifuifufinfiilcl e o] fodfodiifunodid o
. ~

At«xa-tov pitv e-tog w08’ tmei [Mpr-Gpug péyag av- ti- Sixog
According to the other interpretation (Fig. | 6b), the “fifth” refers to the maximum excursion of

the voice above an intermediate tonal level on the one hand, and on the other, the maximum drop
of the voice below this same intermediate level.

16p.

e L (I ] o B [ B O B B O

=l==l==l==1-=]==1-=1-= === -=1--|--|-
Atxa-tov pev €-wog w08’ emet [lpr-a-ug  piyag av-  ti- Suixog

-|--|--|-—)‘<1;;)--|--|--|--l--l ) o o I B B B B B B B
5

If we adopt the second interpretation, then we have to accept that the overall maximum
amplitude of the voice is a ninth. In this case, the vocal range is doubled. It is not however clear
whether Dionysios refers to the melodic accents of individual words or to the overall range of
the vocal contour: In Norwegian, for example, a language with melodic accents, the range of vocal
intonation is usually a sixth, but at instances of emphatic or emotional utterance, the range of
intonation reaches the octave. Hence, the comparative method cannot be of help.

Whatever the case, however, one thing is certain: that, apart from the melodic accents ancient
Hellenic must have exhibited a curve of intonation (Fig. | 7): in no language does speech develop
in a straight line (Fig. 1 7a); it always follows a (tonal) curve (Fig. | 7B), and this because in the tonal

27. Dionysios Halikarnasseus On composition || / Usher (Loeb) 76.
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curve of the voice the semantic units are reflected and its emotional content surfaces. Therefore,
between the two possibilities, the second seems more realistic. No doubt, we must think of the
melodic accents as superimposed on the intonation curve (Fig. 17y), where the rising portions
represent the acutes and the falling portions the graves.

How are we, therefore, to render the intonation curve of our Aeschylean extract! Apparently, no
definite answer to the question is possible, for the time being. However, if we adopt an intonation
curve of neo-Hellenic type, taking into account for its formation the semantic phrases of the
ancient text and the development of emotion in them, raising or lowering by personal choice the
voice at the acutes and the graves respectively, then the final result might be close to the ancient
mode of delivery.

17.
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Platao Aprendiz do Teatro
A Construcao Dramatica da Filosofia Politica de Platao

GABRIELE CORNELLI *

Resumo

Platdo, orgulhosamente filésofo e ndo dramaturgo — conforme nos informa a doxografia — permanece em didlogo profun-
do com o teatro e suas verdades no percurso filoséfico de sua carreira. O presente artigo explorard dois atos do thea-
trum philosophicum platénico , um cémico e ou outro trdgico, que se apresentam como resultado de um profundo debate
que o Platdo filésofo instaura com a tragédia e a comédia classicas.

Palavras-chave: Platio, Tragédia Antiga, Filosofia Politica, Alma.

Abstract

Plato, proudly philosopher and not playwrighter — as informs us the doxography — remains in deep dialogue with the theatre and
its philosophical truths in the course of his career. This article will explore two acts of Plato s theatrum philosophicum, comic and
tragic, or another that present themselves as a result of a profound debate that Plato philosopher establishes with the tragedy
and comedy in classical age.

Keywords: Plato, Ancient Tragedy, Political Philosophy, Soul.

Introducao

Encontramos tragédia e comédia profundamente imbricadas na vida e na obra de Platdo.
Exemplo marcante disso € a famosa anedota de Didgenes Laércio em suaVida e Doutrinas dos
Filésofos llustres, em que narra que Platao:

Enquanto se preparava para participar de um concurso de tragédias, ouviu Sdcrates em frente ao teatro de
Dioniso, e entdo jogou os poemas, dizendo: "Efestol, avanca assim, Platdo precisa de til"” Dizem que a partir de

entdo, aos 20 anos, tornou-se discipulo de Sécrates (D.L. 3.5-6).

Diversos comentadores notaram uma parddia, na fala de Platdo, do Canto XVIII (392) da llfada,
em que Tétis chama com as mesmas palavras o “divino fabro”.

Mesmo “descontando” a criatividade de Didgenes Laércio, encontramos nesta celebre refe-
réncia da “vocacao” de Platdo, a presenca dos dois géneros literdrios que estao aqui em pauta, a

* Gabriele Cornelli é professor de filosofia antiga no Departamento de Filosofia da Universidade de Brasilia. Presidente
da Sociedade Brasileira de Platonistas e Presidente Eleito da International Plato Society, ¢ Coordenador do Programa de
Pés-Graduacao em Filosofia da UnB e Coordenador do Grupo Archai: as origens do pensamento ocidental (www.archai.
unb.br). O presente ensaio foi publicado originalmente, com alguma modificagdes, no livro Funari, PP et alii. Politica e iden-
tidades no mundo antigo. Annablume/Fapesp, Sao Paulo, 2009.
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tragédia e a comedia, esta Ultima representada exatamente pela parddia.

Ambas de alguma forma acompanhardo o desenvolver-se intelectual desde discipulo de Sécrates.

O gesto de Platdo é normalmente lido a luz de seu didlogo Republica e de sua tomada de posi-
¢do critica com relagdo a poesia e a tragédia em especial.

Mas o testemunho de sua ligacdo inicial com a tragédia deve ser levado muito a sério.

De fato, Platao, por motivos familiares e de formacao, transita profundamente nos ambientes
dos tragedidgrafos do século IV. Critias, lider dos 30 tiranos, € da familia de Platdo e renomado
autor de tragédias. A tradicdo conservou a passagem de uma tragédia, de autoria deste, chamada
Sisifo (Fr. 88 B 25 DK in Sesto Empirico, Contro i matematici, IX, 54) que trata da formacao da lei
e do temor dos deuses, e 0 mesmo Didgenes Laércio nos relata de uma viagem que Platdo teria
feito ao Egito, lugar de formacdo pds-graduada bastante comum para o mundo antigo, na qual foi
acompanhado por outro ainda mais celebre tragedidgrafo: Euripides.

Da Itdlia viajou para o Egito em visita aos profetas, segundo dizem acompanhado por Euripides,
que 1d adoeceu (DL 3. 6).

Estas ligacdes profundas com as tragédias ndo lhe impedem, de toda forma, de um lado de,
como plasticamente desenha a anedota de Didgenes Laércio, decididamente abandonar a poesia
tomando o caminho da filosofia de Sécrates, e, por outro lado, a de se tornar um duro critico da
tragédia, como aparecerd mais claramente no livro lll de Republica, que analisaremos logo mais.

E mister notar que esta critica & tragédia é, com certeza, uma heranca socrdtica. Aristéfanes
coloca na boca do coro das Ras (1491) o incbmodo que as criticas de Sécrates contra a tragédia
lhe causam:

E melhor que Sdcrates nio

Fique sentado jogando conversa fora
Contra os pilares da musica,
Negligenciando a parte mais importante
Da arte tragica.

Jogando fora o tempo

em conversa fiada

E discussdes metidas

Como um homem louco

Este passo das Ras revela, novamente, comédia e tragédia entrelagadas num testemunho sobre
Sdcrates.

O conflito da filosofia que nasce com estas expressdes artisticas bastante populares € algo mui-
to estudado e até, em perspectiva poltica, facilmente compreensivel.

Mas a conclusdo a que, aparentemente, costuma-se chegar, a de que Platdo recusaria a tragédia
e a comédia tout court e partiria para uma nova forma literdria (a filosofia), nao parece resistir a
uma atenta andlise do percurso literdrio-filoséfico de Platao.

Hd, de fato, em Platdo uma critica que vai muito além daquela socrdtica: uma critica mais pro-
funda, que — exatamente por isso, como é comum, em se tratando de criticas — resulta de uma
compreensao ética e antropoldgica mais precisa da tragédia.

De consequéncia, nas paginas a seguir; procurando seguir as pegadas do percurso de Platao
entre tragédia e filosofia, Tentarei mostrar quais sdo os motivos de uma certa critica de Platdo a
poesia, e a tragédia de maneira especial. mudando sua concepg¢ao da alma e da cidade, e resultan-
do naquilo que chamarei de alma trdgica da cidade.

Mas, antes de tudo, cabe uma nota introdutdria: Nietzsche, entre outros, ja havia apontado
brilhantemente para esta relacdo estreita de Platdo com a tragédia, de maneira especial em seu
O nascimento da tragédia. Algumas intuicdes nietzschianas sao ainda extremamente vdlidas e ins-
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tigantes, mas nossa leitura ird se distanciar dela por ndo compartilhar das mesmas intencdes e da
mesma tese de fundo, violentamente anti-platonica.

A Invencao da Alma

Serd necessdrio compreender a questdo da resisténcia de Platdo a tragédia partindo um pouco
de longe, passeando por um ambiente no qual me encontro, por assim dizer, bastante em casa
academicamente, que € o das tradi¢bes érfico-pitagdricas.

E nestes ambientes que surge uma concepcio que chamarei de “trdgica” da alma individu-
al, e que entra em colisdo direta com a pdlis e suas estruturas simbdlicas e reais de sustenta-
¢do do poder sobre o individuo, incluindo nelas a filosofia que nasce, e, de maneira especial, a
filosofia socrdtica.

Pontuarei a seguir, brevemente, o itinerdrio deste confronto entre alma e cidade, e que encon-
tra exatamente na tragédia grega seu lugar de talvez maior expressdo e na sofistica sua elaboracao
teoreticamente mais precisa.

Parece-me poderse falar de uma invencdo, ou de uma invencdo da alma, que teria acontecido
em volta do século VI a. C. na Grécia, no interior das tradicdes orfico-pitagdricas e dionisfacas.

A diferenca da tradicdo épica, pela qual a alma ndo parecia investida de alguma valéncia moral
ou religiosa (a alma dos poemas homéricos é um duplo pdlido do ser humano, cf. lllada XI, 222),
e da tradicdo médica do V século, pela qual a psyché é o simples principio animador do corpo
vivente, com as tradicdes orficas, a religiosidade dionisiaca e a filosofia pitagdrica a psyché assume
um papel central para a vida moral e religiosa.

A aproximacdo, bastante comum, de movimentos tdo distintos como orfismo, dionisismo e
pitagorismo nao deve levar a pensar a uma identificagdo dos trés, pela verdade bastante distintos
por motivos e prdticas. De toda forma, porém, € aquilo que os une o que nos interessa, por ser
de extrema importancia para a compreensao da invencao da alma que chamamos de trdgica e da
critica que a ela Platdo fard.

Em primeiro lugar, os une aquela que, por falta de uma expressdao mais precisa, chamarei de
radicalidade: a experiéncia religiosa e filosdfica aqui propostas vai em direcdo a uma quebra da
ordem, a definicdo de uma alternativa decididamente contra-cultural. E, por conseqiiéncia, dd ori-
gem a comunidades e formas de vida relativamente auténomas e independentes da estrutura
social tradicional (pdlis, éthnos, familia). Ndo € acaso que mulheres e escravos encontravam nestes
movimentos um lugar de destaque, ao lado de todos aquele segmentos excluidos da cidadania
poliade cldssica.

A auto-definicdo destes movimentos em contraposicdo ao status quo politico e religioso poli-
ade leva, antropoldgicamente, a bem mais do que um enfrentamento direto com as autoridades
(que, todavia, também houve): a recusa da pdlis assume tonalidades de radicalidade escatoldgica,
chegando a recusa de tudo o que é politico. Entre outros simbolos da cidadania, destaca-se a recu-
sa do tempo e do corpo, especialmente.

Assim, a saida radical proposta para o ser humano preso ao tempo e ao corpo “cidaddos” é
aquela da eternidade sem corpo, resultando na definicdo escatoldgica de uma vida eterna e bem-
aventurada sem corpo. A exigéncia antropoldgica de uma “alma forte” € a conseqiiéncia, dd vonta-
de de dizer, Iégica, destes pressupostos.

Assim, pela imortalidade a alma comeca a ser pensada como um daimon que reside no corpo
e seu movimento, sua sobrevivéncia ao corpo, gera a metempsycdse, o ciclo de reencarnacdes; e
com este ciclo a vida moral da alma, que precisa de purificagdes e de prémios ou condenacdes,
dependendo do maior ou menor comprometimento que ela teve com o corpo que a hospedou.

A economia deste ensaio ndo me permite aprofundar a questdo deste surgimento da alma
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forte. Nos baste notar, para futuro recolhimento, que esta descoberta se dd, desde o comego, em
contraposicdo a pdlis, e a partir de movimentos todos eles, de alguma forma, marginais a ideologia
poliade.

E que Platdo ecoa claramente esta mesma teoria da alma escatoldgica e impregnada de moral
retributiva em diversos didlogos como o Fedro 248c e o Fédon, o Gérgias 492e, e no proprio
Livro X de Republica, com o mito de Er

Por outro lado, porém, Platdo se depara desde cedo com uma virada importante na discussao
sobre a alma individual na concepgao socrdtica de alma.

A Alma Socratica Hiper-racional

No interior deste panorama de descoberta e invencdo da alma, Sdcrates tenta algo inédito: isto é
a composicao da teoria da alma com a cidade. O primeiro passo que Sécrates encontra para rea-
lizar esta composicao € aquele de uma laicizagdo da alma, tornando ela o centro da preocupacao
ético-politica da cidade. Enquanto “médico da alma” (Protdgoras 313e), Sdcrates traz as reflexdes
sobre a alma para a agord.

Extremamente significativa €, neste sentido, a interpretacao que Platdo faz ele declarar do cele-
bre addgio pitio “conhece-te a ti mesmo’ em Alcebiades | (131c): conhecer a si mesmos equivale a
cuidar de si mesmo, que por sua vez significa cuidar da prdpria alma (epimeléteon psychés).

A dindmica moral da alma socrdtica se joga, portanto, entre os dois extremos da epistemé e da
amathia, da ciéncia e da ignorancia: com o hiperacionalismo que distingue a construcao da per-
sonagem por Platdo, toda virtude moral (areté) se resolve no conhecimento do bem e do mal,
e por conseqiéncia — conforme o Protdgoras (345e) — "ninguém erra voluntariamente”! O erro
moral resume-se num erro intelectual, devido a ignorancia do bem, isto é, do métron ultimo para
o exercicio da metretrica dos prazeres.

Por quanto o gosto pelo raciocinio levado ao seu limite hiper-racional faca parecer esta solugao
socrdtica paradoxal, devemos notar que ela vem reforcar, em Ultima analise, exatamente por sua
identificacdo entre alma e verdade, uma concepcao de alma potencialmente em perene conflito
com a pdlis: uma alma ainda bastante daimon, sede de uma verdade absoluta no individuo, e por-
tanto estranha a qualquer influéncia cultural ou politica.

O proprio Platdo percebeu esse potencial desestabilizador “de fuga” da pdlis que a prdpria
alma socrética carregava. Como também percebeu isso, historicamente, a cidade de Atenas, que
ndo pude aglientar a excecdo de Sdcrates, numa das leituras possiveis de sua morte.

Sécrates ndo conseguiu, portanto, realizar a composicdo entre teoria da alma e cidade que
parecia se propor.

Mas que esta composicdo resultava impossivel, de alguma forma, a tragédia do séculoV jd sabia.

A AlmaTragica

A critica teorética que o peripatético autor dos Magna Moralia faria a Sécrates anos depois, isto
¢é aquela de ignorar a parte irracional da alma (1 182a20), é exatamente a resposta que a tragédia
daria as criticas socrdticas contra os “pilares da musica” do Coro das Ras acima.

A tragédia cldssica (mesmo nas suas distingdes internas e sem nunca poder ser considerada
simplesmente como um fendmeno unitario) pode ser considerada como o momento de maior
reflexdo cultural e publica sobre a ética e a politica do mundo antigo, e por isso se torna objeto de
reflexdo e estudo por parte da filosofia a ela contemporanea e ndo somente.

O tema da alma em confronto com a pdlis é essencial para a tragédia, demonstrando como
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esta se coloca num plano de grande importancia tedrica para a compreensdo da problemdtica da
alma no mundo antigo. O que a tragédia faz é revelar um desajuste, um incbmodo profundo no
interior da alma individual, com consequiéncias devastadoras para a palis.

O Edipo de Séfocles é talvez ao mesmo tempo o primeiro e mais importante exemplo deste
incdmodo da alma individual: ele e seu destino sdo acoitados por um dmos daimon, um ddimon
cru, 828) e tudo o que ele tenta fazer para fugir deste destino acaba levando-o ao encontro dele.
Com isso a autonomia moral do individuo é colocada em cheque. Edipo aparece ao mesmo tem-
po culpado e inocente dos horrendos crimes dos quais se manchara; Edipo “é duplo” — na celebre
expressdo de Vernant —, porque € puro e contaminado ao mesmo tempo, rei e farmakos, sdbio
e ignorante.

A mesma opressao do destino ou, melhor, da vontade divina, jd encontrdvamos no Agamémnon
de Esquilo: Artemis ndo permitird a navegacio até Trdia a menos que ele ndo sacrifique a filha
Ifigénia. Mas cabe aqui uma observacdo psicoldgica importante: apds decidir ceder a chantagem
da deusa, Agamémnon apressa-se a realizar o homicidio empurrado por um desejo raivoso (érga
periérgos epithymein, 216). Esquilo introduz aqui o conceito daquela epithymia que bem conhe-
cemos na teoria da alma platénica, aquela pulsdo interna, que “passa por cima” de toda moral
e costume social. Assim, Agamémnon é menos inocente do que Edipo: ambos estdo sujeitos a
vontade das Moiras, mas no caso de Agamémnon, esta vontade acaba interiorizando-se, contami-
nando ndo somente a acdo, mas também a sede da vontade: a alma.

As duas grandes personagens femininas de Euripedes (Medéia e Fedra) sao talvez os exemplos
mais evidentes desta alma trdgica que estamos delineando, por grandes linhas, em suas formas
e motivos.

Medéia € a personagem apdlis por exceléncia: € bdrbara, mulher e maga. Assim ela mesma
se define:

Eu, sozinha no mundo (éremos) e sem cidade (dpolis), sofro ultrajes de meu homem: fui raptada como um
botim de uma terra estrangeira, e aqui ndo tenho mae, ou irmao, ou parente que possa ser ancora nesta
desventura. Assim, de ti sé quero isso: se eu achar um meio, uma possibilidade, para punir meu marido pelas
coisas mds que me fez [e o pai da noiva e a noiva], guarde meu segredo. Sim, em todas as outras coisas uma
mulher € cheia de medo, covarde sé de olhar para a batalha e para o ferro; mas quando € ofendida no amor,

nao ha mente mais homicida do que a dela (255-266).

Age por conseqliéncia: mata ndo somente Jasdo, sua futura esposa e o pai desta, mas até seus
dois filhos, gerados com o homem amado. Uma ira pesada — diz ela — abateu-se sobre sua alma
(frenobarés, 1265).

E justifica assim sua agao:

Sei de estar por fazer coisas mas (kakd), mas o thymds € mais forte das minhas vontades, ele que € respon-

sdvel pelos maiores males para os mortais (1078-1081)

Medéia assume aqui as conotacdes até fisicas (€ leoa no v. 1407) da crudeldade dionisiaca e
sua acao ditada pelo thymds contra suas boulelmata € a faisca que faz entrar em curto-circuito
o intelectualismo e o otimismo sobre a autonomia moral socraticos: ‘sei de estar por fazer coisas
mas (kakd), mas o thymds é mais forte das minhas vontades..."

Ao contrdrio de Medéia, que € bdrbara e maga, Fedra, personagem do Hipdlito, por contra, é
grega, esposa de um rei eponimo da pdlis como Teseu, madrasta de um sdbio e homem divino
érfico como Hipdlito. Todas as cartas em regra, portanto, com a pdlis, aparentemente.

Se ndo fosse a paixao quase-incestuosa dela por este Ultimo, seu enteado Hipdlito. Apesar de
conseguir resistir e manter seu corpo puro, desta vez € sua alma (frenés) a sucumbir ao miasma:
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Minhas maos estdo limpas. E minha alma que é contaminada por uma culpa (midsma) (317).

Fedra desenha uma inversio da Iégica tragica com relacdo a Edipo. O herdi tragico nio mais
sucumbe ao destino sem querer: ao contrario, Fedra resiste a tentagdo de cumprir uma culpa, de
sujar suas maos, mas nao consegue tirar esta contaminacao de sua alma, de sua inteligéncia, de seu
desejo (aqui éros, e ndo thymos).

O laconico comentdrio do Coro do Hipdlito é como uma sintese da duplicidade da alma trdgi-
ca que esbocamos até aqui:

Os sdbios, de fato, mesmo que nao voluntariamente, todavia igualmente amam o mal (kakén érosin) (380).

A tragédia jd sabia, dissemos hd pouco, que a composicdo entre a cidade e a alma ndo era pos-
sivel. De fato, emerge da “alma trdgica”” um individuo pouco auténomo e racional. Até hoje auto-
nomia e racionalidade sdo ambas pressupostos para a vida politica: por constricdo externa (divina,
fdtica) ou por impedimentos internos (paixdes, como o édio ou 0 amor) ndo parece haver salva-
¢ao para o individuo pensado socraticamente como sujeito responsdvel pela prépria agao moral.

A elaboracio teoreticamente mais precisa deste impasse encontramos na Sofistica.

O Elogio de Helena de Gdrgias € talvez o maior exemplo disso. Este delicioso exercicio reté-
rico que tem como tema exatamente a responsabilidade moral de uma das personagens mais
“culpadas” pela tradicao grega, Helena de Trdia, responde negativamente a questdo da responsabi-
lidade moral dela. Na parte final do ensaio, a guisa de conclusio, Gdrgias resume a argumentacdo:

Qual necessidade, entdo, de estimar como justa a reprimenda a Helena: quando foi, ou tomada pelo amor, ou
persuadida pelo discurso, ou raptada pela forca, ou constrangida pela necessidade divina que ela fez o que

fez? Em todos os casos ela escapa da acusagdo.

O individuo, a alma, aparece no jogo sofistico como o palco de uma série de influéncias as quais
ndo pode resistir: do éros ao particular pathema que a palavra de persuasdo pode imprimir na
alma, ela ndo pode ser culpada, pois vive literalmente in balia destas constri¢cdes todas.

Mas tragédia e sofistica, a0 mesmo tempo em que pdem em cheque a pretensao socrdtica de
composicao entre alma e cidade, colocam em duvida as tentativas de “fuga” da pdlis das tradicdes
orfico-pitagdricas, que se propunham salvar a alma, reconduzindo a mesma a sua pureza originaria.

As contradicdes da pdlis, sua stasis, a éris, a hybris, a pleonexia e todos os males sociais, estao
profundamente radicados na alma individual. Esta resulta irremediavelmente “dupla”, dividida, frag-
mentada.

Esta, portanto, a contribuicdo da alma trdgica e da reflexdo sofistica para o desenvolvimento da
teoria da alma.

A Critica de Platao a Tragédia

Podemos assim, a esta altura, compreender os motivos da critica de Platdo a alma trdgica,
acima citada.

O lugar da formulacao desta critica é um lugar central para pardbola a de desenvolvimento da
filosofia de Platdo: o didlogo Republica, especialmente no livro ll. Isto a sublinhar que o tema €
extremamente relevante e ocupa uma passagem essencial da filosofia de Platdo.

O contexto da critica € aquele da formacao dos guardides e do papel exercitado pela poesia, e
portanto pela imitacao, na paidéia destes:
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Desta forma, [o guardido] poderd muito menos atender ao mesmo tempo a uma ocupa¢do importante e
imitar habilmente diversas coisas: a prova disso € que as pessoas ndo sdo capazes de fazer nem sequer duas
imitagcdes que parecem muito préximas entre elas, isto € quando compdem comédia e tragédia. Pouco tem-
po atrds vocé nao chamava imitagdes estes dois géneros literdrios! — Sim, e é verdadeiro que as mesmas pes-
soas ndo sabem fazé-las. — E nem de serem ao mesmo tempo cantores e atores. — E verdade. — Alfas, come-
didgrafos e tragedidgrafos nem sequer recorrem aos mesmos atores: e se trata em todo caso de imitacdes,
ndo é? — De imitacoes. — E, além disso, Adimanto, a natureza humana parece-me fragmentada em pedacos
ainda menores do que estes, de modo que ndo € possivel imitar bem muitas coisas, e de fazer aquelas coisas

que se produzem com as imita¢des (395a-b).

Platdo parece declarar inicialmente a inutilidade da poesia para a formacao dos guardides, pois,
de alguma forma, esta mesma imita a fragmentagdo da natureza humana, resuttando em uma ativi-
dade também fragmentada e limitada.

Mas, na continuacao da argumentacdo, no mesmo livro lll de Republica, esta mesma fragmenta-
¢ao que a poesia provoca no ser humano, é percebida ndo somente como algo a ser evitado na
paidéia dos guardides, e sim como algo a ser simplesmente expulso da cidade:

(...) porque ndo existe entre nos um homem duplo e nem mudiltiplo, pois cada um faz somente uma coisa
(397e).

)

E se, portanto, em nossa cidade chegasse um homem capaz, por sua sabedoria, de assumir qualquer forma e
de fazer qualquer imitagdo, e quisesse se apresentar em publico com seus poemas, nds o reverenciariamos
como um ser sagrado, maravilhoso e encantador; mas dirflamos a ele que em nossa cidade ndo existe e nao €
licito que exista um homem assim; e o enviarlamos para uma outra cidade com a cabega perfumada e cingida
de 13 (398a)

O motivo da expulsao é claro: ndo se quer homens duplos ou muttiplos (diplols anér oudé
pollaplols) na cidade, e o poeta serd expulso delas, com todas as honrarias, ironicamente, que
se devotam ao phdrmakos, em geral um bode, que leva consigo ritualmente o miasma da cidade.

Assim, Platdo demonstra compreender qual € a sugestdo da tragédia, e — no interior de seu
projeto de re-fundar uma cidade a partir da paidéia, € dbvio que a tragédia ndo pode ter lugar. Isso
aparece ainda mais claramente num passo das Leis:

Nds mesmos somos poetas de uma tragédia, e, por quanto se possa, da melhor de todas, da mais bela; a nos-
sa constituicao inteira foi organizada como imitagao da vida mais nobre e mais elevada e dizemos que esta é
na realidade a tragédia mais proxima da natureza da verdade.Vocés sao poetas, nds também somos poetas,
das mesmas coisas, rivais de vocés na arte e na representacdo do drama mais belo que somente a verdadeira
lei, por natureza, pode realizar, o que nos esperamos neste momento. Nao pensem, portanto, que com tanta
facilidade, permitiremos a vocés de plantar seus palcos em nossas pragas e introduzir neles atores de bela
voz, que gritardo mais do que nos, nao pensem que permitiremos a vocés falar aos jovens, as mulheres e a

todo o povo sobre os mesmos costumes de maneira diferente da nossa. (Leis VII, 817 b-c)

A Unica tragédia admitida serd portanto a tragédia verdadeira, aquela da imitagdo das leis e dos
costumes polfades.
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Platao Aprendiz do Teatro

Se a tragédia e a comédia ndo podem ter lugar na paidéia que permitird refundar a cidade, ndo
significa que o confronto com elas ndo tenha lugar na filosofia de Platdo.

Pelo contrdrio, Platdo dialoga com honestidade filosdfica com a sugestdo da duplicidade da
alma, e, no lugar de afirmar simplesmente o intelectualismo socrético ou a purificagdo drfico-pita-
gdrica: a) constréi um novo modelo de alma humana, que, exatamente por aceitar sua “tragicida-
de”, resultard tripartita: Racional (logistikon), Agressiva (thymoeides) e Desejante (epithymetikon);
b) reafirma, porém, a necessdria composicdo entre alma e cidade, procurando para ambas, por
homologia, a justica como sua forma ordenada de existir

Assim, a cura da micrdpolis que € a alma se torna algo muito mais complexo do que pensavam
Sdcrates e a tradicdo oOrfico-pitagdrica, pois depende de uma paidéia que, em seus pressuposto
antropoldgicos, admite a fragmentagdo da alma e a necessidade de sua recomposicao. Frente a
esta antropologia, a racionalizacdo intelectualista de Sécrates e a uma purificacao ritual dos érfico-
pitagdricos deviam parecer a Platdo, a esta altura, simples reducionismos.

Nao poderemos, por dbvios motivos de economia, acompanhar a — jd muito estudada — constru-
¢ao desta paidéia da alma-cidade, ao longo de toda obra platénica e, especialmente, de Republica.
E suficiente, aqui, termos compreendido como Platio, apesar de declarar-se contra a tragédia,
acaba por aceitar e incorporar em sua reflexdo a alma trdgica como dado de fato antropoldgico
a partir do qual procurar, via paidéia, uma “salvacao possivel”, que fosse da alma e da cidade ao
mesmo tempo.

Podemos afirmar, assim, que a filosofia platdnica, assim, como ja sugeria Nietzsche, compreende
perfeitamente a experiéncia tragica, e se pde em continuidade dela. Uma continuidade formal, por
um lado, no tecido da escrita filoséfica, o didlogo, que Platdao inventa a partir do teatro. Nietzsche
comenta, sarcastico: “Platdo chegou por um desvio |4 onde, como poeta, sempre se sentira em
casa” (O nascimento da tragédia, 14). E por outro lado, uma continuidade de motivos: a alma “tra-
gica” fragmentada e em tensdo com a cidade, para os quais Platdo pretende oferecer um caminho
de formacao.

No fundo, o que Platdo faz é metabolizar a “filosofia trdgica” em sua concep¢do da alma e da ci-
dade: assume, digere, processa as sugestdes da tragédia (e da Sofistical Veja-se neste sentido o livro
| de Republica): torna elas tao profundamente “suas” até o ponto de quase esquecer que sua nova
concepgao de “alma tripartita” € possivel somente apds a ingestdao desta. Neste ponto, o Platdo
filésofo e o Platdo tragedidgrafo coincidem: a filosofia politica de Platdo € autofdgica.

Conclusao

Tomo emprestada de Foucault a expressao theatrum philosophicum para compreender a relacdo
de Platdo com o teatro cldssico. Subverto — como o préprio Foucault queria se fizesse — a expres-
sdo, para indicar com ela o conjunto de estratégias formais e de conteldo que Platdo demonstra
lancar m3o no interior de sua obra filoséfica, e que procurei apontar até aqui.

Se os principais comentadores de Platdo concordam em indicar entre os “nicleos tedricos”
pilares da filosofia de Platao a teoria da alma e a teoria politica de Republica, podemos concluir
que Platdo faz circular, coloca em didlogo estes seus dois primeiros nicleos tedricos diretamente
com as sugestdes da tragédia.

O que nos permite concluir que, mesmo que orgulhosamente fildsofo, e ndo dramaturgo, por-
tanto, como a anedota de Didgenes Laércio nos revela, junto com as criticas a poesia na Republica,
Platao continua de alguma forma aprendiz do teatro e de suas sugestdes: da alma trdgica da cida-
de e da alma cOmica da verdade.
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Filoctetes de Séfocles:
O Espaco e o Labor Humano.

FERNANDO BRANDAO DOS SANTOS *

Resumo

Estudo das tranformacdes das referéncias espaciais na peca Filoctetes, de Sdéfocles, demonstrando como o teatro
grego,longe de se cristalizar em férmulas e convencdes, renova-se constantemente, experimentando diversos modos de
correlacionar a audiéncia ao eventos apresentados em cena.

Palavras-chave: Espaco, Performance, Filoctetes, Séfocles.

Abstract

This article analyses the transformations of spatial references in Sophocles'Philoctetes.As we can see, instead of being cristalized
in formulas and conventions, Ancient Greek Theater has renewed itself constantly, by experiencing different ways to correlate
audience and events on stage.

Keywords: Space, Performance, Philoctetes, Sophocles.

Apresentando alguns elementos da tradicdo sobre o mito mas também propondo inovacdes, S6-
focles compde o seu Filoctetes de uma maneira nova e surpreendente, pois sua leitura leva-nos a
pensar ndo sé em Filoctetes como figura central, mas sobretudo no universo mental decorrente
do contexto social e politico na Atenas do séculoV a. C. Fazendo uso da liberdade de que dispu-
nha para manejar o espetdculo tragico, Séfocles propde como discussdo central da peca os valo-
res éticos apresentados pelas personagens que ocupam o proscénio e a orquestra, uma atitude
habitual em Eurfpides.

De suas pegas existentes, pois Séfocles teria escrito mais de cem, esta € a Unica em que ndo se
encontram personagens femininas. Pode-se justificar auséncia do elemento feminino pelo fato de
que a peca apresenta um motivo guerreiro. Como sabemos, a mulher na Grécia antiga ndo ocupa
um espaco na comunidade civica (pdlis) como cidada, por isso mesmo ndo participa das decisdes
e campanhas guerreiras. Assim, a auséncia da figura feminina, marcada nesse texto, revela que a
discussdes propostas pela peca ndo passardo pelo viés feminino.

Mas a inovacdo nio se dd sé pela supressio de personagens femininas, provavelmente Esquilo e
Euripides também ndo as colocaram em cena nas suas pecas sobre Filoctetes. Ha outras inovagdes
pelas quais os estudiosos tém aproximado esta peca das pecas de Euripides, quer pela solucao final
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do deus ex-machina, quer pela organizacao e disposicao dos cantos corais. No Filoctetes hd apenas
um Unico estdsimo desenvolvido completamente, por exemplo, e as mudangas de episddios sao
marcadas apenas com interlddios liricos.'

Além das inovagdes na estrutura, hd uma que julgamos importante: a importancia dada a am-
bientacdo em que se desenvolve a acdo dramdtica. Dentro de um espaco fortemente marcado, a
acao tem dois desdobramentos: ao mesmo tempo trazer de volta o herdi ao combate e tracar o
caminho iniciatério do jovem Neoptdlemo, acompanhante de Odisseu na missao de resgate das
armas sagradas e do homem que as maneja.

A partir do cendrio do Filoctetes € possivel vislumbrar que Séfocles quer apresentar um texto
diferente das outras tragédias. O espaco cénico estabelecido em Lemnos, ilha situada a nordeste
da Hélade, € definido com detalhes no prdlogo. Nessa ilha, em vez de grandes paldcios no fundo
da skené, temos uma caverna figurada num painel (skenographia, cuja inven¢do Aristdteles na Poé-
tica atribui a Séfocles?), disposta de tal forma que uma das entradas estd voltada para o publico e
outra da para o fundo da cena. Junto a essa pintura da caverna, provavelmente estavam também
pintados o mar azul e o céu com algumas nuvens, e rochedos, sempre referidos no texto. Poucos
objetos presentes para compor o restante do cendrio: pedras, gravetos, folhagens secas e alguns
trapos secando ao sol, proximos a caverna. Se seguirmos as indicacdes do texto, todo esse conjun-
to estd num plano diferente, mais alto. Odisseu, ao entrar por um dos parodos, permanece num
plano em que ndo lhe é possivel enxergar a caverna®, Outro objeto de valor dramético, em cena
apenas quando o proprio Filoctetes aparece, é o arco com suas flechas, originalmente pertencen-
te a Héracles, que o teria ganhado do préprio Apolo.

E consenso entre os historiadores da antiga Grécia que na Ultima década de 400 a. C. a guerra
do Peloponeso assume fei¢des tragicas. Uma guerra que aos olhos do homem contemporaneo
assume mesmo o papel de uma guerra civil, pois € o resultado do confronto de duas forcas politi-
cas (Esparta e Atenas) tentando manter a hegemonia sobre as outras cidades menores e leva, sem
dlvida, a transformacdes e mesmo desestruturagdo da experiéncia democrética recentemente
inventada pela pdlis. Poderiamos discorrer sobre as mintcias dos fatos histéricos, mas isso nos
levaria, com certeza, a um outro estudo; situemos a peca apenas dentro de um contexto espiri-
tual de uma cidade em guerra. Em 409 a.C.,, Atenas vive um dos seus piores momentos politicos,
tendo j& perdido a maioria de seus grandes lideres, tendo indmeras vezes sido surpreendida pelo
ataque inimigo, pela traicdo, tendo jd perdido aliangas de outras cidades, que de alguma forma
garantiam sua hegemonia, vivendo também a efervescéncia da relatividade do discurso trazido a
baila pelos sofistas.

O Filoctetes de Sdéfocles trata do resgate do herdi que hd dez anos jaz sozinho na ilha de Le-
mnos. Odisseu associado ao jovem filho de Aquiles, Neoptdlemo, chega a ilha porque existe um
ordculo, predito por Heleno, o adivinho Troiano, irmdo de Cassandra, que afirma ser necessdria
a presenca de Filoctetes em Trdia justamente porque ele detém as sagradas armas de Héracles.
QOdisseu, sabendo que ndo seria bem recebido por Filoctetes, leva consigo o filho de Aquiles para
que, através de um plano urdido para engand-lo, o jovem consiga trazé-lo de volta, ou apenas

I. Cf."Quando Euripides influencia Séfocles: um estudo sobre a estruturacdo da poesia tragica grega”, de Fernando B. dos
Santos in Teatro em Debate, organizado por L. Facchin e M. C. C. Dezzoti, Sdo Paulo Araraquara, 2003, pp. 105-118.

2. Cf. Poética, de Aristdteles, 1449a 18-19.

3. Para a discussdo detalhada do possivel cendrio do Filoctetes de Sdfocles, cf. o artigo de W. J.Woodhouse, “The Scenic Ar-
rangements of the Philoktetes of Sophocles”, JHS, vol. XXXII (1912), pp. 239-40. Cf. também o comentario de A. M. Dale em
"“Seen and Unseen on the Greek Stage: a Study in Scenic Conventions”, publicado em um livro péstumo Collected Papers,
Cambridge, 1969, pp. | 19-129. Note que todo o prélogo estd marcado por referéncias espaciais. Cf. também “O deserto
no homem desertado (reflexdes sobre a concepcao cenogrdfica da tragédia Filocetes de Sdfocles), de Fernando Brandao
dos Santos, in: ALFA, Sao Paulo, vol. 34 (1991) pp. 161-167
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suas armas infaliveis: o arco as flechas que pertenceram a Héracles. O filho de Aquiles que, num
primeiro momento, se recusa a executar o plano, ndo sem certa dificuldade, aceita fazé-lo, crendo
com isso conquistar a exceléncia guerreira. No entanto, ao deparar com a figura sofrida de Filoc-
tetes, Neoptdlemo identifica no herdi sua propria natureza. Odisseu, percebendo que os arranjos
ndo caminham como previamente havia determinado, envia um marujo, disfarcado de mercador,
que tenta apressar a partida para Trdia, revelando parte do ordculo de Heleno. No entanto, o
jovem conquista a confianca de Filoctetes, que |he entrega as armas durante um dos ataques de
sua doenca. Neoptdlemo, depois que Filoctetes volta a si, revela-lhe todo o plano. Odisseu volta
a cena, tenta ameagd-los, mas Neoptdlemo aos poucos passa para o lado de Filoctetes e com-
promete-se a leva-lo para casa, na regido do monte Eta, ao invés de conduzi-lo a Trdia. Quando ja
estdo dando os seus Ultimos passos para sair da ilha, aparece Héracles, deus ex-machina, exigindo
que Filoctetes e o jovem se aliem e combatam juntos em Trdia, prometendo a cura da ferida de
Filoctetes e a gldria de ter matado Paris com suas flechas.

E é com essa concatenagao dos mitos que Sdfocles vai nos brindar com uma peca em que a
espacialidade revela-se fundamental para que se possa apreciar também uma construcdo do ima-
gindrio em relacdo ao préprio modo de como os gregos viam, por um lado, o conforto da pdlis, e
por outro, o modo de vida de Filoctetes revela como consideram uma forma primitiva e selvagem
de viver: aquilo que para nds hoje dizemos confortavelmente “o homem das cavernas”.*

Assim, dentro de um espaco que por si sé se opde ao espaco da civilidade, a atuacdo das
personagens nesta peca ganham contornos mais definidos em relagdo ao éthos, ao cardter de
cada um, em consonancia ou ndo com esse ambiente hostil a vida e a civilizagdo. Na verdade
cada personagem deve ser tomada ora isoladamente em suas acdes, ora em relagao ao conjunto
da comunidade dos guerreiros para que se aprecie a totalidade de sua importancia na trama do
drama. No entanto, é preciso tomar certo cuidado aqui, para que n3o se caia num psicologismo
de manual, pois aquilo que entendemos por personagem hoje em nosso teatro, uma espécie de
construcdo psicoldgica, interna, com valores interiorizados no mais fundo da alma, era desconhe-
cido dos autores de tragédia.

Filoctetes e espaco

Filoctetes € a personagem principal da pega, o protagonista. Filho de Peante (um dos argonautas)
e Metone (segundo outras tradicdes mitoldgicas, filho de Demonassa), na versao de Sdéfocles é
aquele que, tendo ateado fogo a pira que incinerou o corpo de Héracles, como prémio por salvar
o semi-deus de um sofrimento eterno (a razdo desse sofrimento foi desenvolvida noutra pega, As
traquineas, também composta por Séfocles)?, ganha as invenciveis armas, um arco e flechas que
jamais erram o seu alvo. Na verdade, esse arco foi dado a Héracles pelo préprio Apolo, portanto,
sdo armas divinas. Nesta peca de Sdéfocles estd associada de modo inextricavel ao modo de vida
que mantém durante os dez anos de isolamento civico em Lemnos. E através delas que espera ser
identificado pelo jovem Neoptdlemo?, e claro, sua importancia como herdi dentre outros herdis
de Trdia, deve-se pelo fato da “amizade’ que ele tem com Héracles. Alids, o seu préprio nome re-
vela sua “natureza” disposta a adquirir amigos. O termo Filoctetes é composto de dois elementos:
philos, que estd ligado ao campo semantico ndo sé da amizade, mas também das relacdes da philia,

4. Cf. os apontamentos de Charles Segal a esse respeito em seu Greek Tragedy and Civilization, Cambridge, 1981. Cf.
Também Rush Rehm, The Play of Space. Spatial Transformation in Greek Tragedy., sobretudo “CHAPTER THREE, ERMETIC
SPACE", pp. I I5-167.

5. As traquineas tem uma datacdo incerta, podendo ter sido apresentada entre 447 (Ajax) e 442 (Antigona).

6. Cf.w. 249-270
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ou seja relagdes familiares mesmo sem as relagdes de consangliinidade; jd o segundo elemento do
nome, ktetes, pode significar aquele que ganha, que adquire ou possui, vindo do verbo ktdomai, ligan-
do-se assim aos termos ktésis, aquisicdo, posse, e ktéma, bem, propriedade (mdvel ou imdvel), lucro.”

Ha vdrias versdes para a questao da mordida da serpente no pé de Filoctetes. Todas elas se re-
lacionam com a revela¢do do timulo secreto de Héracles. Nesta questao, Séfocles ndo toca. Para
Neoptdlemo, no pdrodo comdtico, a doenca de Filoctetes, advinda da mordida de uma serpente
"homicida” (cf. v. 194), é de origem divina. Quando Filoctetes apresenta seu modo de vida na ilha
ao jovem, no primeiro episddio, menciona a ferida (cf. w. 265 e seq.) sem contudo contar o moti-
vo pelo qual teria sido mordido pela serpente na ilha de Crisa. No unico estdsimo da peca, o coro
prepara o publico para o espetdculo que, logo em seguida serd visto em cena: a soliddao do herdi
quando é acometido pelo terrivel ataque dessa estranha doenca (w. 691-706). Mas o momento
em que essa doenca é apresentada de maneira mais cruel é quando Filoctetes entrega as armas
sagradas a Neoptdlemo (w. 776-781), em plena confianca na philia que estabelece com ele. Séfo-
cles ndo poupa o publico de um espetdculo terrivel que € a encenacdo da convulsao (ww. 782-865)
jé& antes mencionada por Filoctetes (w. 271-277)°, seguido de um sono, em plena cena, ressalta a
gravidade de seu estado. E como nos lembra D. M. Jones, o sono tanto pode ter associagdo com as
divindades promotoras da cura como também com as divindades promotoras do engano.'®

Assim, de modo paradoxal, na versdo de Sdfocles, Filoctetes vive por dez anos privado até
mesmo da realizacdo de seu nome, que seria “aquele que possui amigos”, em um espaco de isola-
mento social, civico e religioso.

Sua relagdo com o espaco em que vive € tal que na pega um parece revelar o outro. Sua entra-
da em cena, é longamente preparada, o que cria uma tensao dramdtica interessante. Recordemos
da entrada imponente de Edipo no Edipo Rei, abrindo o prélogo da peca. Aqui, esperamos o pré-
logo inteiro, o parodo inteiro, para que uma figura asselvajada entre em cena gemendo e gritando
Toda a expectativa criada, com sua entrada em cena dilui-se para criar uma outra: como serd o
relacionamento entre o jovem filho de Aquiles e o herdi abandonado hd dez anos na ilha deserta?

Neoptdlemo, cumprindo o programa de Odisseu, dissimula e finge ndo reconhecer quem estd
diante de seus olhos (w. 249-250), desmanchando a euforia inicial de Filoctetes ao encontrar
quem se veste e fala grego (w. 223-23; w. 234-35), que passa para um estado disférico (w. 254-
59). Numa sociedade que privilegia a palavra falada como forma de comunica¢do e como forma
maxima de preservacao da memdria, o rumor klédon (v. 255), que tem sua origem na mesma raiz
de kléos, isto €, aquilo que se diz do outro e a0 mesmo tempo a unica forma de ndo ser esqueci-
do, de receber o reconhecimento do outro pelos feitos realizados ou sofridos, € uma espécie de
morte civica que Filoctetes experimenta.

Em sua auto-apresentacdao ao jovem, Filoctetes menciona primeiro que é “‘senhor das armas de
Héracles” e que isso € alguma coisa que ele esperava que o jovem soubesse (w. 261-62); imedia-
tamente associa a sua identificacdo a afronta sofrida pelos Atridas e por Odisseu. Esse conjunto de
dados deveria compor o seu kléos que o jovem finge ignorar.

Na longa seqiéncia de sua auto-apresentacdo, somos conduzidos ao dia em que foi abandona-
do na ilha com todos os detalhes possiveis (w. 276 e seq.), e somos apresentados a um modo de
vida primitivo por estar privado dos bens e confortos da pdlis.

7. Cf. a ocorréncia no texto dos termos relacionados a esse radical: (ktema) v. 81; (ektesdmen) v. 670; (ktématos) v 673;
(kekteménoi) 778;v. 1282 (ktései); v. 1370 (ktései).

8. Para as varias versoes, cf. o comentdrio de Paul Mazon, Philoctete, Paris: Belles Lettres, pp. 20-21.

9. Sobre os diversos aspectos da doenca de Filoctetes, vejam-se ' The Wound and the Bow", de Edmund Wilson, p. 290; An
introduction to Sophocles, de T. L. B.Webster, Oxford, 1936, pp. | I-13, para a ligacdo de Séfocles com o culto de Asclépio
em Atenas.

10. Cf."The Sleep of Philoctetes”, The Classical Review LXIII (1949), pp. 84-85.
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Para Filoctetes, seu estado atual nada tem a ver com os deuses e sim com a acao perniciosa
dos mandantes e de Odisseu, o executor. A acusacao contra os Atridas e Odisseu é sistemdtica e
mantém-se até quase o final da peca.'" Seu confronto com os Atridas faz-nos lembrar do confron-
to de Aquiles na lllada com Agamémnon, ambos ficando de certa forma marginalizados. Mas para
Joe Park Poe, o isolamento forcado de Filoctetes torna a semelhanca superficial, porque “Aquiles
se auto exila enquanto Filoctetes é um pdria. Ele ndo pde em movimento a série de eventos que
o destroem nem toma decisdo prdpria qualquer que seja até cerca da linha 1350 de uma peca
de 1470 linhas."'? Cedric H.Whitman nota que Séfocles teria olhado para o Canto X da lliada ao
arquitetar seu Filoctetes. No entanto, Filoctetes, ao recusar o mundo da guerra, “esta defendendo
seus critérios de honra, mas estd jogando fora a coisa real e eterna pela qual ele e cada herdi,
vive!”® Whitman tem em mente a recusa de Aquiles em combater junto aos argivos por ter sua
timé, sua honra, afrontada, justamente pela privacdo de seu géras. Filoctetes ndo estd privado de
seu géras, daquilo que |he cabe por mérito guerreiro. A privacao de Filoctetes tem a ver com as
conveniéncias da pdlis: estd privado do convivio religioso porque nao pode participar nem realizar
os devidos sacrificios; estd privado do convivio social, pois ndo tem companheiros que lhe sejam
soliddrios no sofrimento; privado do convivio politico e guerreiro, pois ndo participa como um
membro da comunidade das decisdes e dos combates efetivamente.

Filoctetes, segundo o coro, € um nobre (w.180-181) mas foi privado de tudo em vida, e é
possuidor das armas poderosissimas (v.105), gloriosas (v. 654), sagradas (vv. 655-56). Como notou
Philip Whaley Harsh, as armas, estando associadas a Héracles, ligam-se a idéia do dominio do ho-
mem civilizado sobre o bdrbaro:“este arco, presente de Apolo a Héracles, simboliza a inteligéncia
humana, trazida para a acdo para garantir a dominagdo humana da terra”'* Porém, o uso que
Filoctetes dd ao arco nesse espaco selvagem, este simbolo de civilizacdo, de dominio do homem,
incorpora também os valores de uma tradicao jd ultrapassada, muito distante, das formas de
combate solitdrio j& que, com o advento da pdlis, o0 combate hoplitico toma forma e ganha maior
desenvoltura.”® Ento, Filoctetes com suas armas simboliza uma forma jé ultrapassada de guerreiro.
E lembremos ainda que o uso que Filoctetes faz delas na ilha € sé para sua sobrevivéncia, matar
animais selvagens para sua alimentacdo (w. | 146-1159); privado das armas, ele passa de cacador
a presa.

O cardter de Filoctetes s vai sofrer uma mutacdao quando Héracles numa epifania surge em
cena. Essa mutacao reflete-se na sua forma de apreender o mundo. Lemnos que abre a peca,
também fecha. De um espaco indspito, passa a um local prenhe de vida. Filoctetes vé-se deixando
ninfas de Umidas pradarias, fontes e nascentes, nao rochas, mas planicies (w. 1452-64).'¢

Araraquara, | | de junho de 2010.

I'1. Cf. v, 405-09; 429-30; 628-29; 793-94; 984-85; 1021-28; 1305-07; 1 135-39; 1355-57.

12. Heroism and Divine Justice in Sophocles’ Philoctetes, Lugduni, 1974, p. |3.

13. Sophocles. A study of Heroic Humanism, Cambridge, 1951, p. 182.

14."The role of the bow in the Philoctetes”, AJP n® 81 (1960), p. 412.

15. Cf."Political Hoplites”, de John Salomon, JHS, vol. XCVIII (1977), pp. 84-101.

16. Cf. o texto de Pierre Vidal-Naquet, “O Filoctetes de Séfocles e a efebia”, in Mito e tragédia na Grécia antiga, Sao Paulo,
1999, p. 141-42.
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Transgression et «ruauté» dans le
«cycle mythique» du Dramaturge Nelson Rodrigues.

CATARINA SANT ANNA*

Resumo

Estudo dos motivos miticos presentes na dramaturgia de Nelson Rodrigues, por meio da relacdo entre sexo, violéncia e
morte encontradas na teatralidade da transgressao em pecas escritas entre 1945 e 1949.

Palavras-chave: Nelson Rodrigues, Mito, Transgressdo, Corpo, G. Bataille.

Résumé:

Etude des motifs mythiques présents dans la dramaturgie de Nelson Rodrigues, en utilisant la relation entre le sexe, la violence et
la mort dans la thédtralité de la transgression dans des piéces écrites entre 1945 et 1949.

Mots-clé: Nelson Rodrigues, Mythe, Transgression, corps, G. Batdille.

R

Dans les derniers 35 ans j'ai été |'auteur brésilien le plus censuré. La censure est une barbarie,
une monstruosité. (...) Je pense que, pour écrire bien, I'écrivain a besoin de quelques obsessions,
quelques idées fixes, qui soutiennent son ceuvre. Sans cela le travail devient un chaos. L'un de mes
sujets préférés c'est la violence humaine. L'étre humain est un assassin naturel. L'étre humain est
féroce.Voila tout, une Vvérité et, donc, une obsession.

Nelson Rodrigues, 1980, deux mois avant sa mort.

Notre travail porte sur le théme de la transgression, tel qu'il est exploité par le dramaturge
brésilien Nelson Rodrigues (1912-1980), dans son «cycle mythique» de quatre piéces écrites entre
1945 et 1949. Il s'agit d'analyser cette construction thédtrale -jugée provocatrice et polémique
jusqu'aujourd’hui — sous I'angle de la place centrale accordée a la triade sexe-violence-mort au sein
de familles claniques traditionnelles.

Lintérét de ce cycle dramatique reléve de divers plans de signification en jeu dans sa construction
qui, tout en ayant l'inceste comme motif récurrent, offre un éventail de références mythologiques
puisées dans l'antiquité grecque et dans la bible — comme l'attestent les ombres intertextuelles
d'Oedipe, Oreste, Electre, Jocaste, Narcisse, Médée et d'autres comme Abel et Cain, I'lle de Lesbos,
par exemple.

Outre les enjeux d'ordre esthétique de ces piéces faisant partie de la période de fondation

* Professeur Adjoint a I'Ecole de Théatre de 'UFBA-Université Fédérale de Bahia/Brésil. ; ex-enseignante du Département
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du moderne théatre brésilien, 'analyse interroge également sur les dimensions socio-historiques,
religieuses, psychologiques et méme philosophiques (ontologiques, métaphysiques) de tels ouvrages.

Les pulsions d'amour et de mort, le péché et le sentiment de culpabilité, I'angoisse de la quéte
didentité et linexorable solitude dindividus livrés a leur propre arbitre et volonté, dans un
monde aux valeurs périmées, construisent un paysage humain qui échappe a la seule dimension
de la critique sociale d'une époque précise, pour se perdre dans la nuit des temps, ou dans les
souterrains de la condition humaine — c'est sa «part maudite», qui se trouve dévoilée sous le signe
de l'exces : déchirés entre corps et esprit, entre sacré et profane, entre amour et haine, entre
pulsions instinctives et pressions morales, bref, entre «nature» et «culturey, les personnages du cycle
rodriguéen se précipitent vers leur propre destruction et celle du monde auquel ils appartiennent
et qu'ils semblent rejeter.

Le traitement formel de ces sujets met en valeur la puissante théatralité du theme de la
transgression, qui s'avere dramatique par nature en raison des situations de conflit qu'il suppose
: contrarier une loi, regle ou norme — bref, un interdit-, transgresser des limites de territoire et
saffranchir de barriéres (physiques, métaphoriques) c'est affronter tout un systeme de valeurs
et, par conséquent, le monde, I'Ordre que ce systéme organise ou soutient. La taille de la
transgression sera proportionnelle a la solidité de I'enracinement des normes et du pouvoir de
résistance, de censure et de punition du monde mis en question. En considérant la dynamique
des transformations de la vie humaine dans tous ses aspects, reste I'évidence que la transgression
fait partie de la condition humaine. Et que la vie engendre un besoin d'agressivité, de différents
degrés de violence — constructive ou destructive (« violare », lat, traiter avec violence, profaner,
transgresser; «vis», lat, force, potence, abondance, force en action, force vitale) — qui impliquera
paradoxalement la présence de la mort — soit la mort du transgresseur ou celle du monde attaqué
par l'acte transgresseur. De ce fait, vie et mort intégrent la dynamique de la vie : c'est justement
cette ambivalence de portée métaphysique et en outre, biologique, qui se trouve en jeu dans les
mythes et les rites — rites de passage, d'initiation, de sacrifice, de purification et régénération, de
mort et recommencement, d'ascension et de chute, qui prennent l'aspect global d'une sorte d'
«éternel retour», d'un grand cycle vital ou rien ne se perd, mais au contraire est le garant de la
continuité de la vie.

De ce fait, le traitement formel d'un sujet d'une telle richesse de significations comme la
«transgression» aura recours a plusieurs codes artistiques, eux-mémes transgressifs en I'occurrence
et faisant partie de l'avant-garde théatrale européenne de la premiere moitié du XXé siécle. La
tragédie et la farce, les genres d'élection de Nelson Rodrigues pour ce «cycle de pieces mythiques,
se verront ainsi enrichis des formes de I'expressionisme, du surréalisme, du théatre dit «de
I'absurde», du «théatre rituel» et notamment du «théatre de la cruauté» théorisé par Antonin
Artaud une dizaine d'années auparavant.

Cet exposé propose de développer trois parties : | — L'«ange pornographique» et la cruauté de
son «théatre désagréabley, pour la présentation de Nelson Rodrigues et sa notion « artaudienne
» de théatre; 2 — Les rites de la transgression : la «cruauté» sur scene chez Nelson Rodrigues, pour
I'analyse du «cycle mythique» de ses pieces centrées sur linceste ; 3 — Le sens de la transgression
rodriguéenne : le corps profane et sacré, du plan physique au plan métaphysique», pour examiner
les mémes pieces a l'aide des conceptions de I'érotisme de Georges Bataille.

| - L’ «ange pornographique» et la
cruauté de son «théatre désagréable»

Les intellectuels brésiliens n'ont aucune importance. Il y en a quelques exceptions (...) Ce qui
manque aux intellectuels brésiliens d'aujourd’hui c'est la passion. (...) Autrefois, méme les journaux
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étaient plus dynamiques ; un journal comme «A Noite» sortait avec les notices du méme jour !
(...) Lintellectuel qui entre dans la politique ne fait aucun bien a personne. D'abord, c'est qu'il
ne comprend rien de politique. (...) Pour l'artiste, la meilleure facon de servir la patrie est servir
l'art. (...) La vraie histoire du Brésil ne va commencer qu'avec l'arrivée sur scene d'une grande
figure comme celle de Napoléon. (...) Le probléeme du Brésil est le méme de tous les pays sous-
développés :le manque d'auto-estime. (...) Les jeunes en France ont pratiquement pris le pouvoir
en 1968. lls ont tourné le dos a De Gaulle. Mais, une fois sur le contréle des universités, ils n‘ont
fait absolument rien. lls ont découvert qu'ils n‘avaient rien a dire. Il s'agissait de pur exhibitionnisme.
(...) Je ne supporte pas Sartre. Il a trahi la condition d'écrivain quand est devenu politique.

Nelson Rodrigues, 1980, deux mois avant de mourir.

Fondateur du théatre moderne au Brésil, Nelson Rodrigues et ses ceuvres iconoclastes a bien
des égards ont fait symboliquement l'office de préparer I'espace pour I'épanouissement théatral
qui a suivi tout de suite, malgré toutes les censures subies par l'auteur, et pour cause. L'épithete,
contrasté et contradictoire d'«ange pornographique, titre d'une biographie' trés réussie, colle
bien a celui qui s'est trouvé a la charniére notamment de deux époques — la vieille et la nouvelle
républiques (1890 et 1930)-, dans un enchalnement de trois coups d'Etat et de différents régimes
politiques : une démocratie populiste (1930-1937) suivie d'une dictature fasciste (1937-1945), qui
est suivie a son tour d'une explosion démocratique (1945-1963), suivie celle-la a nouveau d'une
longue dictature militaire (1964-1985). Lauteur se trouve aussi entre deux Brésils — I'archaique
et le moderne ; entre deux régions — nord-est et sud-est ; entre deux villes — Recife et Rio de
Janeiro ; entre différents segments urbains — le centre, le faubourg et les quartiers nobles-, et s'est
débrouillé tres bien entre le journalisme (faits-divers, critique littéraire et théatral, commentaires
sportifs sur le football et sur la politique), la littérature (roman-feuilleton, chroniques sur la vie
quotidienne) et, finalement, le théatre qui lui a garanti la postérité.

Conservateur, voire réactionnaire, toujours provocateur et polémiste, membre d'une famille
assez grande et également trés active dans la vie publique au travers du journalisme politique,
Nelson Rodrigues, dont le corps en plus était en lutte constante contre différentes et sérieuses
maladies, se voit comme dérouté lorsque I'un de ses fils entre dans la clandestinité pour combattre
la dictature militaire et vient a étre emprisonné en 1976. Nelson, qui ne croyait méme pas aux
histoires racontées sur la torture institutionnalisée mise en place par les militaires au Brésil, passe
a se consacrer obstinément a une lutte personnelle pour la libération de son fils et a la protection
épisodique de jeunes gens dans la méme situation. Le théatre n'est plus, alors, sa priorité et 'auteur
meurt en 1980 avec le corps fort abimé.

Son théatre, épris de violence et de nombreux rebondissements sur le plan de relations
interpersonnelles turbulentes, fait penser aux affirmations de Jean Duvignaud au sujet des temps
anomiques qui indiquent un changement des structures sociales avec une crise, des troubles, c'est-
a-dire, aux phénomenes de rupture d'équilibre social d'une époque de transition, quand les bornes
du permis et de l'interdit s'amoindrissent et fragilisent I'ordre social, quand I'équilibre du désirable
se rompt, les solidarités traditionnelles sont modifiées, les hiérarchies ébranlées, les passions
deviennent moins disciplinées, la vitalité générale se fait plus intense, bref, quand l'effervescence
I'emporte sur I'équilibre et quand un état de déreglement provoque une exaltation des besoins
et des désirs. Les temps « anomiques » s'interposent alors entre deux ordres de réalité : entre
des valeurs anciennes en dissolution et des valeurs nouvelles non encore exprimées ou établies.
Dans ce cadre turbulent de déchirement de la vie et de la mentalité collective, le « crime » ou
l'acte irrégulier s'impose aussi particulierement sur la scéne théatrale — crimes de pouvoir, crimes
de vengeance, crimes du désir sexuel — en raison de « I'épanouissement d'une libido fougueuse
et désordonnée»-, des échanges de cruauté, des suicides, hystéries, maladies mentales. Sont sur

1. Ruy CASTRO: O Anjo Pornografico — a vida de Nelson Rodrigues. Sao Paulo, Companhia das Letras, 992,457 p
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la sellette des individus inadaptés, « isolés du reste de 'humanité par la qualité exceptionnelle de
leurs affectivité » ; selon Duvignaud, « on ne trouverait aucun des héros de ce thédtre qui n'ait
recu son individualité comme un mal, une souffrance, une malédiction et dont les particularités ne
résultent d'un hasard, d'une volonté aberrante, d'un crime, d'une outrance exaltée, jusqu'au délire,
de la folie ou d'un désastre » : « Tous, ils sont étrangers aux normes admises soit qu'ils ne puissent
plus v adhérer, soit qu'elles leur apparaissent absurdes ou illusoires. Tous, ils sont des personnages
atypiques, des hérétiques»?,

Présentation du «cycle mythique» de Nelson Rodrigues

Un résumé rapide de chacun des textes de la tétralogie qui embrasse Album de Famille, Ange
Noir, Dame des Noyés et Dorothée, ne sert qu'a situer le lecteur a I'égard des contenus qui y
sont traités et ne pourrait évidemment rendre compte de la dimension poétique-théatrale de
ces ceuvres — une perte que nous essayerons de compenser ensuite au long des autres deux
parties de notre étude.

Dans I'Album de Famille, tragédie en 3 actes de 1945, le théme de la transgression se trouve
fortement ancré dans la tradition ancienne de la prise de photos conventionnelles de famille
pour composer des albums transmis de facon solennelle de génération a génération. Le drame
se développe en contrepoint a une série de sept photos et aux commentaires également
conventionnels d'un chroniqueur social qui renforce les images figées : pére austére, épouse
soumise, fidele et mere exemplaire, des enfants obéissants et candides, des sceurs aimables,
la premiere communion et des mariages heureux qui se succedent au travers les générations.
L'éloge excessif du mariage et de linstitution familiale ouvre sur une chaine de déviances
comportementales qui contredisent les images figées et touchent aussi l'intégrité du sacré,
représenté par une grande icdne du Christ, qui garde des similitudes troublantes avec le portrait
du chef de la famille en question et fournit I'arriere fonds pour des sacriléges. Bref, une série
d'incestes et de crimes exposent les sentiments d'amour, de rivalité et de haine entre sceurs et
entre fréres, entre un pére et ses enfants, entre une meére et ses enfants et des enfants envers
chacun de ses parents. Il s'agit d'un cadre de famille patriarcale, dont des proches parents (une
vieille tante) et des serviteurs (un vieux « a la barbe biblique » qui livre sa petite fille vierge
aux plaisirs de son patron) prolongent et intégrent les transgressions au cours des générations,
en sordide servitude, connivence et dépendance au chef patriarche. En synthése, une fille
adolescente, expulsée de l'internat d'un collége, va retourner a la maison — une ferme isolée -,
et ce fait déclenche le dévoilement des souterrains de la vie en famille et de quelques uns de
leurs secrets : la jeune fille menait une relation homosexuelle avec une copine d'internat, le Pére
projetait son amour incestueux pour cette fille, en violant et laissant enceintes systématiquement
des filles pauvres de moins de |5 ans apportées par la sceur de son épouse. L'épouse, a son
tour, avait séduit le fils cadet qui est devenu fou pour cause ; et avait envo(té volontiers un autre
fils qui se marie, mais ne touche pas sa femme et finit par se tuer devant cette mere ; un fils
séminariste, pris de passion pour la sceur qui retourne, se mutile sexuellement, abandonne le
séminaire, essaie de fuir avec la jeune, la tue et se tue ; la jeune fille aimait son Pere et confondait
son image avec celle du Christ et les projetait sur la copine dans leurs ébats amoureux ; le Pere,
devant le cercueil de sa fille, tente de faire 'amour avec son épouse en I'appelant par le nom de
la fille morte, ne réussit pas et demande alors a sa femme de le tuer ; elle le fait, en pensant s'unir

2. Jean DUVIGNAUD: Les ombres collectives. Sociologie du thédtre, 2éme éd., Paris, PUF, 1973, p. 170 et sq. (Théatre et
anomie). L'auteur commente le théatre élisabéthain, le jacobéen et celui du « siecle d'or espagnol », ou les personnages,

fascinants, « en raison méme de leur individuation sont condamnés a la souffrance et au malheur ».
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a son fils fou. La vieille tante, rejetée par le patriarche, était sortie de la ferme, pour « marcher
jusqu'a tomber ».

L'Ange Noir, tragédie en 3 actes de 1946, met en question la possibilité d'un mariage entre un
homme et une femme de races différentes. La méme atmosphére de rituel cauchemardesque
se répéete et s'amplifie, ici, d'une forme expressionniste de I'espace (maison sans toit pour que la
nuit 'envahisse, des murs qui grandissent au long des drames, une nuit de seize ans durant). En
synthése, une jeune femme blanche, apres avoir embrassé le fiancé d'une cousine qui se suicide
aprés coup, est condamnée par sa tante a étre violée par le médecin noir de la famille, lequel,
apres l'acte, achéte et transforme la maison, épouse la jeune et s'isole du monde avec elle ; une
servante noire sera la seule figure autorisée dans la vie du foyer. La femme tue en série tous ses
enfants noirs ; les funérailles se succédent avec la présence de la vieille tante et de ses quatre
filles célibataires qui viennent toujours méchamment se certifier de la couleur des enfants. Le
schéma s'estompe avec l'arrivée soudaine d’'un clochard jeune, blanc et aveugle, demi-frere du
médecin, qui vient lui apporter la malédiction de sa mere noire. Ce garcon, devenu aveugle
pendant 'enfance par 'action expresse de son frére noir; succombe a la séduction de la femme
blanche, qui s'échappe de sa chambre en subornant la servante noire, dans cette nuit méme des
funérailles, le médecin étant absent. Dénoncée par la tante au mari, elle se sauve d'une vengeance
soudaine, aprés des conversations complexes au bout desquelles elle décide de condamner
I'aveugle blanc, caché dans la maison, a la mort par les mains du médecin. Lenfant blanc si espéré
et qui serait aimé incestueusement pour la femme, ne vient pas ; c'est une fille blanche qui vient
au jour et est immédiatement séparée de sa mere, aveuglée et élevée par le médecin, qui lui fait
croire étre le seul blanc sur la terre ; a I'dge de quinze ans, le médecin accorde que la meére la voie
et essaie de la convaincre du contraire, pendant trois nuits. Entretemps, il prépare un cercueil en
verre (référence a Blanche Neige) pour s'y mettre avec la fille, qui avait devenue sa femme. Des
conversations tortueuses se révelent vaines entre mere et fille. La femme, alors, convainc le noir
de son vrai amour pour lui, issu d'un désir sexuel envers la peau noire depuis une fantaisie de
I'dge de cing ans (elle avait vu d'impressionnants porteurs de piano noirs). Elle souhaite d'abord
entrer dans le cercueil avec lui, mais finit par y faire entrer la fille toute seule et réserver au
couple la solution de « s'enterrer » symboliquement dans leur chambre devenue leur « tombeau
». Un cheeur de femmes noires, toujours présent au long de la piéce, annonce la suite des mémes
meurtres d’enfants noirs, d' « anges noirs », comme auparavant.

Dame des Noyés, tragédie en 3 actes de 1947, se tourne de nouveau sur une famille patriarcale,
vieille de 300 ans. Dans une maison située pas loin d'un port, un couple vit avec ses enfants et
une vieille grand-meére (mére du mari) qui entretient des rapports étranges avec la mer, qui,
selon elle, enleverait toute la famille et méme la maison. Les lumiéres d'un phare apportent une
atmospheére expressionniste pendant toute la piece. Un groupe de voisins fait office de chceur
antique, avec ses commentaires, prémonitions et le port de masques. Un marin mystérieux joue,
fait la cour a une belle femme honnéte et bien mariée et a sa fille ainée, dont il est le fiancé. Des
relations incestueuses se dessinent vite, une fois que le dit fiancé se révele étre un demi-frére de
la fille ; leur pére, futur sénateur, avait tué son amante prostituée du quai du port, juste le jour de
son mariage avec une femme de bonne famille. Pour s'en venger et apaiser I'esprit de sa mere,
la |égendaire prostituée assassinée il y avait déja |9 ans, le marin réussit a prendre la femme
exemplaire sur l'ancien lit qui avait appartenu a sa meére et localisé dans le bordel toujours
existant sur le quai. Font partie de la complexité de cette entreprise, 'amour incestueux de la
flancée par son pére et la haine entretenue envers sa mere, ce qui la fait noyer ses sceurs dans
la mer pour devenir une fille unique et, ensuite, convaincre son pere de tuer ou de couper les
mains de la mere, aprés I'épisode de la trahison. Cette fiancée incite aussi son frere a se noyer,
apres que celui-ci ait tué le marin et ait vu sa mere morte — pour qui, d‘ailleurs il alimentait une
passion incestueuse. La grand-mere étant déja morte de faim et oubliée de la fiancée, il ne reste
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de la famille que celle-ci et son pére aimé. Mais repenti, celui meurt dans les bras de sa fille, qui
se voit démunie et comme devenue folle, en raison aussi de I'absence de sa propre image sur
les miroirs — un probléme d'identité supplémentaire était posé par la grande similitude entre ses
mains et celles de sa mere. Le chceur des voisins se réjouit du fait que la fille ne pouvait pas se
débarrasser de ses propres mains et qu'elle devrait étre enterrée avec elles.

Dorothée, la piece qui clét la tétralogie, écrite en 1949 et classée par I'auteur comme une
« farce irresponsable en 3 actes », méne la cruauté rodriguéenne a son comble, mais réussit
également un haut degré de stylisation des éléments dramaturgiques et scéniques, d'une fagon
inégalée dans I'ceuvre de l'auteur La ritualisation du jeu des acteurs, d'un autre coté, fait appel
a des réalités archétypales en puisant dans les mythes, se situant dans une zone fluide entre
le sublime et le grotesque, entre fascination et horreur, entre amour et mort. Des masques,
éventails, postures, déplacements, objets scéniques, etc., sont régis par des didascalies minutieuses
et mathématiques. Ce sont les racines les plus profondes du mal-&tre humain, exposé dans le
« cycle mythique » de l'auteur, qui semblent étre au coeur de Dorothée. Le tragicomique du
texte se tient peut-étre a la mascarade du jeu entre les pulsions animales des individus et les
maladroites solutions sociales (et religieuses) crées pour les soumettre. En synthése, trois vieilles
cousines et une adolescente, fille d'une parmi elles, vivent isolées dans une vieille maison dans
une « vigile obstinée », au long des années, sans lits et sans chambres, pour ne « jamais dormir
et jamais réver », puisque « Les femmes de notre famille ont un défaut visuel qui les empéche
de voir un homme. (Frénétique). Et celle qui n'aura pas ce défaut sera maudite a jamais ... et
aura toutes les insomnies ... (Nouveau ton). Nous nous sommes mariées avec un mari invisible
... (Violente). Invisible Iui, invisible le pyjama, les pieds, les chaussons ... (Informative). C'est ainsi
des que notre arriere grand-mere a eu son indisposition dans la nuit de noces... ». Or, cette «
indisposition » est nommée « la nausée » et s'avére le salut d'un bon mariage « comme il faut »
;en plus, une fidélité implacable et I'évitement a tout prix de la beauté complétent ce cadre. Bref,
lintrigue de la piece, dénouée des enjeux esthétiques, peut se réduire grossierement de la fagon
suivante : Dorothée, une cousine trés belle, frappe a la maison des vieilles femmes déja citées
et dit souhaiter se joindre a elles pour se « sauver ». Un climat général de méfiance s'installe,
aprés qu'on a appris l'existence de deux « Dorothée » dans la famille, 'une honnéte et déja
décédée, et l'autre une femme égarée du troupeau, une « perdue ». C'est un peu décevant de
constater, au bout de dialogues bien entamés et qui nous orientent vers de fausses pistes, que
les manceuvres de Dorothée ne menent a rien, ne font pas imploser le huis clos des femmes,
mais au contraire révélent finalement la fragilité du personnage, qui se soumet a un long et cruel
rituel physique d'enlaidissement de sa beauté — une sorte de peste imposée qui liquide sa peau.
En paralléle, mais indissociée, la question du mariage de I'adolescente, dont la « nausée » est
espérée avec obsession par toutes les autres. Une efficace allégorie du mariage dans les sociétés
patriarcales peint la fiancée comme une fille qui ne savait pas qu'elle n'était pas née, qu'elle «
n'existait pas » — et cette révélation sa mere la garde comme un triomphe, qu'il s'agira de bien
utiliser au moment le plus opportun ; quant au fiancé, il surgit représenté par un paire de bottes
enveloppées comme un cadeau, bien ficelé et apporté, « prété », a la mére de la fiancée par sa
propre mere : les accords du mariage, une affaire entre femmes, finalement. Essayant de tricher
et de casser la malédiction de la « nausée », la fille se voit confrontée au « secret » gardé par sa
mere : la fille n'existe pas. C'est alors que la jeune malheureuse revendique de se remettre dans
I'utérus de sa mere pour pouvoir en sortir libre et pleine cette fois. Mais entretemps, les vieilles
femmes s'entretuent et n'en restent que deux a la fin, dont Dorothée, en face du public, figées,
unies et en attente du pourrissement final.
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Le «théatre désagréable» et le
«théatre de la cruauté»d’Antonin Artaud

Nelson Rodrigues et Artaud s'averent étre deux sensibilités artistiques extrémement aiglies d'une
méme époque de turbulences de tous ordres et leur théatre réagit a cet état de choses, non pas
d'une facon mimétique (comme le ferait le théatre 30 ans apres eux), mais plutét plus profonde,
au niveau des «ombres collectives», dont a parlé J. Duvignaud, comme nous I'avons vu ci-dessus.

Artaud ne figure apparemment pas parmi les filiations théatrales de Nelson Rodrigues, qui, par
contre, admirait pieusement Eugene O'Neill, dont la trilogie Le deuil sied bien a Electre lui a inspiré
Dame de Noyés. Cependant, dans un article-manifeste publié en 1949% ou l'auteur brésilien
défend ses pieces des années 1940 des accusations des critiques de théatre de I'époque, il avance
la notion de «théatre désagréablex, en tout semblable a celle du «théatre de la cruauté» d'Artaud
s «a partir d’Album de Famille (...) jai pris un chemin qui peut m’emmener vers n'importe ou,
sauf a I'exit. (...) a un théatre, disons, désagréable. En un mot, je fais un théatre désagréable, des
pieces désagréables. Dans ce genre, j'inclus tout d'abord Album de Famille, Ange Noir et la récente
Dame des Noyés. Et pourquoi des pieces désagréables ? Comme déja dit, parce qu'elles sont des
ceuvres pestilentielles, fétides, capables, par elles-mémes, de produire le typhus et la malaria dans
le public».*

Or, Nelson revendique un «genre», un type de «composition esthétique», un «type de
création dramatique» qui unisse «des éléments atroces, fétides, nauséabonds». Il préne que I'on
peut extraire la poésie des éléments apparemment «contre-indiqués» et que son objectif est
datteindre, de la sorte, «une irréfutable hauteur dramatique»®. Cette «poésiex» et cette «grandeur»
semblent en quelque sorte apparentées au domaine du mythe, a juger du moins son appel aux
thémes, personnages et recours de la tragédie grecque antique — comme le masque et le cheeur -,
et un commentaire de l'auteur sur la premiére piece de sa tétralogie mythique, Albbum de Famille
: «Or, 'Album de Famille, piece génésiaque, devait avoir, et pour cause, quelque chose d'atroce, de
nécessairement répulsif, une odeur d'accouchement, quelque chose d'utérin».® Dailleurs il assume
la morbidité qu'on attribue a Iui et & ses ceuvres, autant que son option par I'excés, en fonction
d'une «logique intime et irréductible», en envisageant un but précis : «J'ai envisagé un résultat
émotionnel par le cumul, par I'abondance, par la masse des éléments».”

Finalement, il finit sa profession de foi avec lucidité artistique, tout en assurant et en justifiant la
suite de son travail dramaturgique, jouant sur la transgression et I'appel a un usage de «monstresy :
«Je dis «monstresy, dans le sens qu'ils dépassent ou violent la morale pratique quotidienne. (...) Et
dans le méme plan de validité dramatique, les fous de tout genre, les ivrognes, les criminels de tous
les types, les épileptiques, des saints, des futurs suicidés. La folie produirait des images plastiques
inoubliables, des visions sombres et éblouissantes pour une transposition théatralex».®

Les points d'affinité poétique avec Artaud sont remarquables, malgré l'absence de toute
référence a l'auteur francais dans ses écrits. Tout comme Nelson Rodrigues, Artaud se rebellait
contre le théatre psychologique et le théatre de divertissement et avait écrit des pieces cruelles
baties sur des crimes, des incestes, des meurtres, mais avait surtout proposé une «poétique» pour
la cruauté, et pas seulement des «sujets cruels» (cruauté phénoménale) ; selon Artaud, le théatre

3. Nelson RODRIGUES : Théatre désagréable, in Revista Dionysos, N° I, Rio de Janeiro, SNT-Servico National do Teatro,
outubro de 1949 ; republié in Folhetim, N° 7, Rio de Janeiro, Teatro do Pequeno Gesto, mai-ao(t 2000; p. 4-13.

4.ldem, p. 8.

5. ldem, p. I3 et 10, respectivement.

6. Idem, p. 10.

7. |dem, p. 10.

8. Idem, p. 103
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serait lui-méme un instrument d'«épiphanie» de la cruauté, pendant que la métaphore du théatre
comme «peste» faisait référence a la capacité magique du théatre a révéler une «cruauté latentey,
«nouménale, identifiée avec des forces génésiques dormantes, forces magnétiques, génératrices
('Eros, le Devenir, le Destin, la puissance anarchique du cosmique), qui devaient étre réveillées,
au nom d'une vitalité cosmique ultime, tant pis si la terreur devait étre inhérente a ce processus
; puisque la «cruauté» serait I'essence de la vie et d'une destinée humaine, source d'une vitalité
intégrale, ouverture a toutes nos possibilités et terrain ot puisent les mythes : «Si le théatre
essentiel est comme la peste, ce n'est pas parce qu'il est contagieux, mais parce que comme la
peste il est la révélation, la mise en avant, la poussée vers I'extérieur d'un fond de cruauté latente
par lequel se localisent sur un individu ou sur un peuple toutes les possibilités perverses de I'esprit.
(...) Et c'est ainsi que tous les grands mythes sont noirs et qu'on ne peut pas imaginer hors d'une
atmosphere de carnage, de torture, de sang versé, toutes les magnifiques Fables qui racontent
aux foules le premier partage sexuel et le premier carnage d'essences qui apparaissent dans la
création. Le théatre comme la peste, est a I'image de ce carnage, de cette essentielle séparation.
Il dénoue les conflits, il dégage des forces, il déclenche des possibilités, et si ces possibilités et ces
forces sont noires, C'est la faute non pas a la peste ou au théatre, mais a la vie».” Bref, il s'agissait
pour Artaud de vider collectivement «un gigantesque abcés, tant moral que social», de faire
tomber le masque, de découvrir «le mensonge, la veulerie, la bassesse, la tartuferie» ; de secouer
«l'inertie asphyxiante de la matiérey», de révéler «a des collectivités leur puissance sombre, leur
force cachée», de les «inviter a prendre en face du destin une attitude héroique et supérieure»'.

Ce qu'on dégage finalement des écrits d’Artaud c'est justement l'importance de chambouler
linertie, un état de somnolence abrutissante a tous les niveaux — d'ou I''mportance essentielle du
mouvement (et de la «vibration» et de I' «énergie») sur le plan physique, en raison de ses effets
sur le plan spirituel et cosmique, de la vie & part entiere. La «poésie» scénique se trouve liée a des
forces vitales, sociales et cosmiques, toutes ancrées sur le mouvement et non pas nécessairement
«bienfaisantes» et «salvatrices», comme le revendique Artaud dans un premier temps, puisque
ce processus de provoquer les potentialités des forces refoulées, «endormies» de I' <homme
intégral» comporte des risques, joue avec le chaos primordial, avec le domaine de l'indifférencié
d'avant la Création, bref, joue avec les forces de la Création. D'ou sa notion de «poésiex» comme
une «cruauté», comme un risque, un danger — comme la vie qui inclue la mort comme nécessité-
un terrain ou Artaud se rapproche de Georges Bataille : «C'est que la vraie poésie, qu'on le veuille
ou non, est métaphysique et c'est méme, dirai-je, sa portée métaphysique, son degré d'efficacité
métaphysique qui en fait le véritable prix»''. Quelles en sont les conséquences pour le théitre ?
Selon Artaud : «faire la métaphysique du langage, des gestes, des attitudes, du décor, de la musique
au point de vue théatral, c’'est, me semble-t-il, les considérer par rapport a toutes les facons
qu'ils peuvent avoir de se rencontrer avec le temps et avec le mouvement (...) c'est considérer
le langage sous la forme d'Incantation» ; «nous détourner de l'acception humaine, actuelle et
psychologique du théatre pour en retrouver I'acception religieuse et mystique dont notre théatre
a complétement perdu le sens»'2,

Artaud a poussé évidemment plus loin, théoriquement, ce que Nelson Rodrigues a réussi,
cependant, dans la matérialisation textuelle-scénique elle-méme. La morbidité et la violence du
théatre de Rodrigues dépassent le plan phénoménal de la cruauté, comme «sang versé» et en
tant que violence des uns sur les autres, pour s'avérer finalement une sorte de mise en scéne de la
meétaphysique, comme on essayera de le présenter ci-dessous, et comme le voulait théoriquement

9. Antonin ARTAUD : Le théatre et la peste, in Artaud CEuvres, Paris, Quarto Gallimard, 2004, p.520 et 521.
10.1dem, p. 521.

I'l. Antonin ARTAUD : La mise en scene et la métaphysique, in Artaud CEuvres, p. 529.

12.1dem, p. 530 et 531.
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Artaud. Et si Nelson Rodrigues semble revendiquer plutdt l'aspect «esthétique» de son théatre
«désagréable», quand il défend par exemple I'extréme théatralité de personnages déviants, il se
préoccupe pour autant avec un certain effet qui dépasse les seuls besoins esthétiques : produire
le typhus et la malaria sur le public au moyen de la pestilence de ses ceuvres, ou, autrement dit,
révéler les puissances sombres ou le double du spectateur, bref, mettre le spectateur en danger, en
mettant en mouvement des forces endormies, des contenus refoulés, un «désordre latent», des
«conflits qui dorment en nousy», comme dirait Artaud'® — d'ou le cumul d'incestes, de crimes, de
violences sur scéne et I'aspect de cérémonie rituelle de la représentation, prévue par les didascalies
extrémement détaillées, précises de Nelson Rodrigues, comme nous le verrons ci-dessous.

2 - Les rites théatraux de la transgression :
la cruauté sur scéne chez Nelson Rodrigues

Linceste, censé étre la transgression supréme dans l'univers de I'humain doté de conscience, se
trouve indissocié de la violence, qui implique, dans les textes de Nelson Rodrigues, une force
employée contre une personne ou une collectivité (famille, clan, voisins). Il ne s'agit pas seulement
de la force brute, qui affecte le corps et 'emmene parfois a la mort, mais de 'harcélement moral, de
lintimidation, des forces exercées contre la volonté d'autrui, au point de le troubler psychiquement,
de le rendre malade, de le traumatiser ; tout cela dans une atmosphére faite d'amour, de haine, de
passion, de jalousie et de culpabilité.

Une fois ébranlé 'ordre du quotidien trivial de la famille, c’est un ordre d'autre nature qui semble
structurer la réalité en dérision : celle du théatre justement. Dans ce cadre d'usure des institutions
sociales — la famille et la religion en téte de file -, 'ordre rassurant du quotidien n'y a plus cour : la
vie prend alors les apparences de |'étrangeté — postures, discours, gestualité, voix, mouvements dans
I'espace, ainsi que I'espace lui-méme, subissent les effets de cette étrangeté, ou mieux, construisent
théatralement cette étrangeté. La réalité vidée soudain de sens resurgit magnifiée, justement a
travers les automatismes sociaux devenus sur-théatralisés, aux dimensions de rites primordiaux. Le
temps banal est rompu et un autre temps sy installe en perpendiculaire, qui produit une coupure
a la surface du quotidien et l'ouvre aux pdles extrémes de la verticalité — vers le haut et vers
le bas indistinctement, d'une facon paroxystique entre sublime et grotesque, sacré et profane.
L'événement théatral s'approche alors du sacré et fait répéter, ré-présentifier a chaque fois une
réalité comme s'il s'agissait de la premiere fois : le premier accouchement, le premier déces, le
premier viol, la premiere haine, le premier amour. De ce fait, les contenus ainsi théatralisés gagnent
les couleurs du mythe et plongent le spectateur dans le mystére des origines ; et la scéne a son tour
se fait cérémonial qui engage le public dans une atmospheére initiatique, dont l'intensité implique les
douleurs et les jouissances de la découverte et du passage a une réalité inconnue — un personnage
d'Album de Famille semble nous fournit cette clé : « Edmund (En changeant de ton, d'une forme
passionnée) — Mére, parfois je sens comme si le monde était vide, et plus personne n'y existait,
sauf nous, c'est-a-dire, Pére, moi et mes freres. Comme si notre famille était la seule et la premiére.
(Dans une sorte d'hystérie). Alors, 'amour et la haine devait naftre parmi nous. (En se récupérant)
Mais non, non ! (En changeant de ton) Je pense que 'homme ne devrait jamais sortir de I'utérus
maternel. Il devait rester I3, toute la vie, bien blotti, téte dessous ou dessus, ou fesses, je ne sais pas. »

Le corps des personnages se révele le lieu épiphanique de toutes sortes de transgression violente

13. Voir Antonin ARTAUD : Le théatre et la peste ; La mise en scéne et la métaphysique ; Le théatre et la cruauté ; Le
théatre et la cruauté : premier manifeste ; Lettres sur la cruauté ; Le Thédtre de la cruauté : second manifeste ; Le théatre
de la cruauté, 2™ manifeste in Artaud (Euvres, Paris, Quarto Gallimard, 2004, respectivement pages 510-521 ; 522-531;
555-557;558-565 ; 566-579 ; 580-582.
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d'interdits, en fonctionnant comme métonymie et métaphore de réalités dégradées, mais dépassant
le physique pour aller vers un plan métaphysique. Pour autant, les conventions théatrales, ancrées
sur le principe du mimétisme, de la vraisemblance, se révelent impuissantes ; la représentation de
la transgression de l'interdit de l'inceste redécouvre avec Nelson Rodrigues le pouvoir des outils
théatraux anciens, tels que les masques et le choeur, et réduit la scéne a une épuration de moyens et
a une stylisation qui frole I'abstrait et permet un jeu avec I'expressionisme, I'absurde, le surréalisme,
la « cruauté », le théatre « rituel », le « théatre de la théatralité » (expression de Bernard Dort),
ce qui nous autorise a placer le dramaturge de ces années 1940 sous le signe de l'avant-garde
théatrale internationale.

Tout d'abord, il faut remarquer que les pieces « mythiques » de Nelson Rodrigues dépassent le
seul plan du « théatre dialogué », pour se lancer dans I'aventure des images scéniques, aussi créées
par la parole qu'indépendants de la parole — un langage physique et concret, destiné aux sens, qui
construit une « poésie pour les sens », comme y révait Artaud. C'est de cette facon que Rodrigues
exploite les possibilités de sonorisation de la voix et de sa projection dans I'espace, les changements
soudains d'intonation, mais aussi la gesticulation, la mimique, les déplacements des acteurs sur scéne,
I'éclairage, la scénographie. Tout s'enchalne pour produire des effets d'étrangeté et de cérémonial
magique, ou incantatoire, comme si les personnages obéissaient a des forces qui les dépassaient, ou
semblaient provoquer ce genre de forces, bref, comme s'ils étaient pris entre réalité et surréalité,
ou entre veille et cauchemar, ou entre ce monde et un autre, au-dela, un état de surnature — une
réalité primordiale et plutét chaotique d'avant I'ordre installé par les différenciations. L'atmosphére
d'exaltation, les postures hiératiques, les visages ressemblants a des masques et, parfois, portant des
masques, des corps parfois pareils & des mannequins, tout conspire a 'expression scénique des «
pathémas » (émotions) qui fréle constamment le « pathologique » chez des personnages qui vont
jusqu’au bout de leurs passions. Le corps en sceéne se donne en spectacle pour un groupe — les
éléments de la famille, ou les voisins, ou des parents distants, parfois sous la forme d'un chceur, qui
commentent I'horreur que produisent les transgressions ; c'est un théatre « théatralisé », comme
tout théatre rituel, ot le quotidien surgit comme sacralisé et le sacré profané, transgressé — en
I'occurrence, les valeurs chrétiennes.

Les didascalies montrent que le dramaturge maitrise bien les « excés » qu'il veut représenter
sur scene ; nous avons l'impression d'une « transe contrdlée », d'une « mathématique rigoureuse
», pour employer les expressions d'Artaud. Dans le cas de Dorothée, par exemple, nous avons une
série d'indications courtes entre parentheses, qui coupent sans cesse les phrases des personnages
et constituent comme une marque de la dramaturgie de Rodrigues et un défi pour l'acteur : «
tentatrice », « aimabilissime », « se jettent avec voracité », « tendre », « avec une peur soudaine »,
« dans une lamentation », « simmobilisent et se tournent dans un seul mouvement », « dresse les
bras frénétique », « dans un dernier cri étranglé », « lyrique » (page 215) ; « bas », « chuchotent »,
« d'un souffle », « lente, étonnée, « « en panique », « rapide », « marquant bien les syllabes », « a
bout de souffle », « haletante », « secretent », « avec désespoir », « se redresse », « rapide et bas
», « recule étonnée », « dans un cri », « avec angoisse », « avancent », « recule », « désespérée »,
« féroce », « « découragée », « grave et lente », « frénétique », « nouveau ton », « violente », « a
peine informative », « en crescendo », « douce », « soudaine féroce », « lente, d'un bout de voix »,
« en pleurant », « sans transition, violente », « épouvantée », « avec peur », « cruelle », « implacable
», « douloureuse », etc. (p. 197).

Concernant les rituels en jeu dans la tétralogie mythique, ils tiennent aux situations
d'accouchement, d'initiation sexuelle a 'adolescence, de mort (assassinats violents et rites funébres),
de sacrifice (de la beauté, des viols de virginité, des viols de femmes fideles) ; il y a également des
sortes de messes ou de litanies, de banquets ou de simples repas en famille, des cérémonies de
visites, de demande de mariage, de prise de photos de famille et autres. Pour mieux synthétiser
ces occurrences, passons a leur énumération a l'intérieur de chaque piece du cycle mythique, ou

Programa de P&s-Graduacdo em Arte | IdA - UnB

des éléments spatio-temporels tels que « Tle », « mer », « nuit », « terre », « lune », ou certains
objets comme « phare », « miroir », « puits », « jarre », « bottes », « cercueil en verre », « cloches
» assument le réle de signes « hiéroglyphiques », en raison de leur participation dans un théatre
épiphanique, comme le voulait Artaud.

Dans Album de Famille, un long accouchement douloureux d'une pré-adolescente au « bassin
d'enfant », « si étroite » et qui crie et maudit le patriarche qui I'a violée et la viole encore dans
ses derniers instants, mourante, constitue le fonds sonore de toute la piece. En contrepoint tout
le temps, en dehors de cette méme maison de ferme, les cris du bel adolescent séduit par sa
meére, fou et nu dans les bois, qui s'approche et s'écarte des fenétres de la maison et souligne des
moments de forte intensité dramatique au sein de la famille ; il lache la terre, s'imbibe de pluie, en
syntonie sensuelle avec la terre-mere. Lacte d'embrasser la main du pere, en guise de demande
de bénédiction, est dessiné avec les couleurs de la peur, de la fascination, de la soumission, de
I'humiliation, de l'infantilisation d'un autre fils, déja adulte et marié. Un rite de punition violent met
en jeu le méme fils et son pere, qui l'intimide avec un fouet qui passe de génération a génération
et symbolise I'éducation patriarcale. Un frére ex-séminariste, dans la chapelle de la ferme, incite sa
sceur a se déshabiller des vétements mouillés de la pluie, derriere I'autel, en les prenant en mains,
vite et bestial, pour les torcher. Il invite cette sceur a fuir avec lui : « J'y pense tellement ! Pas de
maison, pas de murs, de chambre. Mais le sol, la terre | Et tant pis s'il pleut ! (Change de ton, pour
lui-méme) : Méme dans I'amour | Chambre non, ni lit I Terre, @ méme la terre | » (p. 91). Dans les
funérailles, amour et mort se mélangent : devant le cercueil de sa fille, le pére essaie de la posséder,
en utilisant son épouse a la place de la fille, comme nous I'avons déja exposé. Cette fille avait fait,
dans un internat, des serments solennels et pacte d'amour et mort, avec une amie du méme age.
Une scéne, a peine citée, tient a 'écrasement du ventre d'une femme enceinte par des coups de
pieds du patriarche chaussés en bottes.

Dans Ange Noir, les funérailles des petits noirs n'ont pas de fleurs, mais de grands cierges et le
petit cercueil blanc est porté par quatre énormes noirs, a moitié vétus et aux pieds nus. La mére les
tue de la méme facon, en les prenant par les mains délicatement et en les noyant dans un bassin, au
rez-de-chaussée de la maison (des scenes a peine racontées ; hors de la vue du public). La méme
femme attire solennellement dans sa chambre, par des escaliers, un aveugle séduit, qui se soumet
fasciné a des jeux insensés de cache-cache a tatons. Mais c'est un chceur de dix vieilles dames noires
qui marque la piece d'un ton de cérémonial : elles sont toujours sur scéne, prient, commentent, se
déplacent hiératiques en noir, se mettent en cercle, en demi-cercle, en deux colonnes, assises ou
débout, pour souligner le tragique. Des cloches agitées frénétiquement par la femme blanche entre
deux actes annoncent la scéne d'amour qu'elle va entretenir avec le « Christ blanc », « 'lhomme
qui fait 'amour comme un ange », son beau-frere, qu'elle va emmener, par contre, a la mort le
lendemain. Mais le rituel le plus remarquable est celui des viols journaliers répétés par le mari noir
envers son épouse blanche, au long de huit années : la scene exhibe, en premier plan, deux lits céte
a cbte : I'un de célibataire, défait avec violence et cassé, conservé « intact depuis la premiere fois
», et un autre, de mariés, bien rangé, ou les viols « se répétent comme la premiére fois ». Un autre
viol suivi de la mort de la femme a lieu pres de la maison, a coté d'une certaine fontaine seche et
déserte ; mené par un légendaire homme de six doigts dans la nuit, on entend les cris mais on ne
fait rien — en plus on se lamente du fait que la femme est mlre, et non pas une fillette naive.

Dame des Noyés, comme on I'a déja exposé, oppose la maison familiale a un café-bordel du
quai du port : I'anniversaire des |19 ans de mariage du couple bourgeois coincide avec I'anniversaire
des |9 ans d'une fameuse prostituée assassinée. Or, les oraisons de la maison, pour une jeune
fille de la famille morte dans la mer, s'enchainent avec le fond sonore des oraisons entamées au
quai du port en hommage a la dite prostituée, dans une confusion troublante qui fait se brouiller
les destinataires des termes de « pureté », de virginité, etc. Le sacrifice des 300 ans de fidélité de
I'épouse bourgeoise a lieu dans le bordel, d'une facon qui nous rappelle Genet, avec des chants,
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discours, etc., comme au comble d'une messe profane, apres un cortége qui mene la victime exprés
sur place. Le banquet politique, ou le patriarche doit faire un discours a la téte d'une grande table,
est interrompu par la présence de la prostituée morte qui « sent la mer » et qui était sortie de
« Ile des prostituées mortes » spécialement pour voir accomplie la vengeance de son fils. Cette
fle d'une grande beauté, « devant laquelle les vents s'agenouillent », ne pourra pas accueillir la
bourgeoise « profanée », une fois qu'elle a perdu ses mains, punie par le mari a la fin (dans le
paradis insulaire, les femmes mortes se caressent). Ce texte compte également avec un chceur
qui interfére beaucoup avec l'action, notamment pour la commenter et I'anticiper; comme on I'a
exposé ci-dessus. Le clairobscur produit par le phare souligne les moments les plus dramatiques,
en ayant le bruit de la mer comme complément associé aux folles invectives de la vieille grand-
meére de la maison et qui porte les secrets de famille.

Dans Dorothée, les rituels sociaux de rendre visite et de recevoir des visites, de demander la
main de quelqu'un en mariage, de préparer des noces, sont hautement stylisés a I'aide de masques,
d'éventails, d'une chorégraphie bien marquée, pour souligner « du mécanique plaqué sur du vivant
», comme dirait Henri Bergson a propos des mécanismes du rire. Des éléments, dont I'association
inouie rappelle les techniques surréalistes, contribuent a I'atmosphere d'hallucination de la piece :
une jarre (signe de 'hygiéne intime des chambres anciennes) et des bottes masculines délacées (le
pouvoir et la lubricité masculine ; la fantaisie libidinale féminine) produisent I'épouvante chez les
femmes, en tant que tentation diabolique vers le péché, vers leur perdition :ils surgissent comme
des fantdmes — plutdt des fantasmes- au fond de la scéne et les guettent, se déplacent, avancent,
reculent, jouent comme des vrais personnages allégoriques. Au centre de tout, se place par contre
le sacrifice de la beauté de Dorothée, cruellement et sensuellement organisé par ses cousines
laides, vieilles, seches comme des sorcieres. Et, d'un autre c6té, le rite de retour a I'utérus maternel,
pour re-naftre, ou mieux, pour naftre — en se traitant de créature « virtuelle », qui n'était pas
vraiment née, selon sa meére.

Pour finir I'analyse, essayons de pousser un peu plus loin la compréhension de la transgression
dans ces pieces, a I'aide de Georges Bataille.

3- Les sens de la transgression rodriguéenne :
le corps profane et sacré, du plan physique au plan métaphysique

Toute cette série de ritualisations fait penser a l'inceste comme a un langage dans l'ceuvre de
l'auteur : la quantité et la magnitude de ces occurrences échappent au domaine de la psychologie
des personnages, pour nous ouvrir sur la voie du collectif des archétypes et de l'inconscient, du
sens, voire du non-sens de |'existence elle-méme. Les phénomenes sexuels en jeu dans ces drames
dépassent 'ordre du sexuel tout court pour impliquer des questions majeures liées a la quéte de
sens de la vie et de la mort. C'est de I'érotisme plutét qu'il s'agit et de ses implications sur le
domaine du « sacré », ol vie et mort sont inter-liées, tel que I'ont postulé, par exemple, les études
de Georges Bataille.

De quel « sacré » s'agit-il 7 Quelle serait la place qu'y occupe la transgression ? Quel y serait
le réle du corps humain déchiré entre sacré et profane — entre ce qui rappelle en lui 'animalité
de l'organisme vivant et ce qui le pousse a une transcendance qui 'oblige par contre justement
a élider son corps au détriment de I esprit ? Or, c'est une certaine conception du « sacré » chez
Bataille qui fait tomber par terre, comme inadéquates, les polarisations catégorielles habituellement
posées : sacré/profane et corps/esprit.

Tout d'abord, il s'agit d'un sacré plutét terrifiant, qui puiserait dans I'exubérance et dans I'exces,
qui comporterait de la violence et une cohabitation inquiétante de la vie et de la mort. Différent
du sacré d'une des religions instituées comme le christianisme, qui privilégie I'amour et les
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comportements sans violence et ritualise la vie humaine vers la transcendance au moyen d'interdits
qui réglent la violence liée a la mort et a la reproduction sexuelle, pour maftriser la nature brute et
la prodigalité de la vie dans ses excés. Tout autrement, le sacré postulé par Georges Bataille'* n'est
pas « transcendant », mais « immanent » a I'existence humaine, laquelle fusionne ainsi non avec
ce qui lui est supérieur; mais avec la nature immédiate, 'exubérance de la vie sous ses aspects les
plus brutaux, avec I'animalité que 'homme a réussi surmonter pour devenir humain. Ce « sacré »
terrifiant fait penser a I'étymologie de « sacer » : ce qui est a respecter et a fuir puisque dangereux.
C'est un « sacré intégral », auquel échappe I'idée de « péché », mais ou est présente quand méme
une angoisse, pas motivée par une loi morale, mais par la conscience déchirante de la mort. Le
christianisme, en séparant le sacré en deux aspects — le « béni » et le « maudit » — rejette ce
dernier dans le seul monde profane, ou I'érotisme est placé comme censé ne conduire qu'au mal.
Or, avant ce clivage, il y avait le coté « divin » du Bien (sacré ou profane) et le c6té « maléfique »
du mal (sacré ou profane) — ce sacré maléfique dit « sacré noir », le domaine du diable.

Pour ce qui nous intéresse, I'érotisme, qui impliquerait la vie totale (y compris la mort) et qui
se manifeste a l'occasion de l'activité sexuelle mais la déborde, aurait un rapport spécial avec les
« aspects les plus brutaux de la vie et avec I'animalité supposée dans 'homme : étant donné que
c'est la « conscience » (conscience du devoir mourir et de la violence de I'érotisme) qui sépare
'homme de I'animal, I'érotisme et la mort seraient des instances ou cette conscience justement
vient a s'effacer; a s'éclipser. Cet effacement de la conscience équivaut a la dissolution individuelle
dans un étre anonyme, implique la perturbation voire la destruction de l'individu, sa mort — bref,
c'est une question de degré que le passage de I'érotisme a la mort, par la voie de I'exces, par la
projection hors de soi. D'ou l'invention d'interdits puissants qui essaient de régler I'un et l'autre
phénomene — I'érotisme et la mort — et les conséquentes transgressions également sérieuses qui
mettent en danger l'individu et la société.

Les excés qu'implique I'érotisme, et qui peuvent aboutir a la mort, permettent, par contre, la
communication de I'humain avec la totalité — dangereuse, exubérante, violente — de la vie, de
la nature, qui se caractérise par un « continuum » de prodigalité, de dépense, de dilapidation
d'énergies. De ce fait, la mort, qui est toujours dans I'horizon de I'érotisme, expliquerait la liaison de
celui-ci a « une nostalgie de la continuité perdue » et qui serait rattrapée par la mort de l'individu.
Selon Bataille, le monde du travail, en tant que contraire aux excés de la nature, se trouverait aux
fondements méme de I'Homme, en introduisant les notions de maftrise, d'épargne des énergies,
envisageant leur cumul au bénéfice de la conservation de l'individu ; dans le méme sens, le travail
différe la jouissance, suspend la satisfaction immédiate et freine les désirs, garantit la survie.

Outre le travail, le christianisme a son tour interdira I'excés dans la vie humaine, en le réservant
a la seule forme d'un amour éperdu et sans calcul des fideles a I'égard de Dieu, qui, d'ailleurs,
assimile I'exces également a sa figure de Dieu « infini », illimité dans le temps et dans I'espace —
d'ou lisolement de ce dieu envers ses créatures et sa coupure du monde, proportionnelles a sa
transcendance. Donc, pas de fusion possible de 'homme dans ce continu/Dieu, pas de sacrifices
possibles pour y accéder, comme il était d'usage dans le « paganisme » — le sacrifice chrétien n'a
pas dépendu de la volonté des hommes, « aveugles », « ignorants » et, en plus, il a signifié un «
péché » qui réclame une « expiation ». En « compensation », les &tres « discontinus », dont le
corps est mortel, sont porteurs d'une ame « immortelle » qui les rend analogues au divin : s'il n'y
a pas de fusion possible dans la totalité du divin, les mortels se révélent quand méme étre des «
parties » de cette totalité.Voila le déchirement de 'homme, entre corps et esprit, entre sacré et
profane, entre pur et impur. Puisque I'impur ne coexiste plus avec le pur (comme dans le sacré
ambigtie), mais se voit relégué dans le monde « profane ».Voila également que devient impossible

14. Voir G. Bataille : LErotisme, Paris, 10/18, 1965 ; La Part Maudite, précédé de «La notion de Dépense», Paris, Les Editions
de Minuit, 1967.Voir aussi Gérard Durozoi, Lérotisme de Georges Bataille, Paris, Hatier, 1977, p. |4
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d'accéder au sacré par la « transgression » des interdits. Mais aussi I'excitation de l'imaginaire
des hommes, prix de la terreur/du rejet et, a la fois, de respect fasciné et d'attrait a I'égard de la
transgression d'un interdit — les mémes sentiments expérimentés a I'égard du sacré.

Or, quel serait le point commun entre mort, érotisme et sacré, selon Bataille ? Ce serait la «
souveraineté », cette propriété de I'étre de se placer au dessus des choses, voire au monde du
travail, jusqu'a ne conserver plus rien, ne s'attacher plus a rien, méme au prix de sa propre vie : «
Dans le mysticisme comme dans I'érotisme, on trouve un méme oubli de l'avenir et de ['utilitaire,
une tendance a favoriser I'éclipse de I'étre individuel, qui se perd, soit en dieu, soit dans la fusion
des corps ». °

Quelle serait la place du corps dans ces enjeux de la « souveraineté » dans le « cycle mythique
» de Nelson Rodrigues, bafoué par les fantasmes des interdits chrétiens, comme nous ['avons
vu jusqu'ici ! Dans l'univers désuet et décalé du « cycle mythique » rodriguéen, le corps des
personnages traduit toute la détresse d'un monde en dérision — celui de la famille catholique
patriarcale aux gages de la modernité de la vie urbaine — si 'on se permet de réduire ainsi la
toile de fond de ces ceuvres. Le corps se révele ici le support de la spectacularisation d'un écart
radical corps/esprit. Pour essayer de dresser une « poétique » rodriguéenne du corps, en tant que
sujet et objet de transgression dans un cadre violent d'attraction-répulsion sexuelle et de mort,
il faut considérer; toujours avec Bataille, que la négation du corps et de la chair, au moyen d'une
continence calculée pour éviter la « chute » qui éloigne de Dieu, serait inconciliable avec une «
souveraineté authentique », qui implique vertige et perte ;le projet volontaire de gagner la sainteté,
en se mettant a I'abri de la mort, du péché, de I'angoisse spirituelle, par I'obéissance d'interdits
et de regles chrétiennes, empécherait l'accés au véritable arrachement (fusse-t-il mystique) de
soi. Or, c'est justement la sexualité, classée en général comme obscene, immonde ou bestiale,
qui révélerait finalement ce que nous avons en nous d'irréductible au calcul rationnel. D'ou la
coexistence apparemment bizarre dans le « cycle mythique » de Nelson Rodrigues d'une sexualité
débridée et d'une peur également fébrile du péché, qui finit par empécher la communication soit
avec le sacré divin (par la voie mystique chrétienne), soit avec un « sacré noir » (par Iimmersion
dans le « continuum » a travers I'érotisme et la mort). Donc, malgré tous les actes transgressifs
commis en chaine au cours des pieces, ce qu'il reste a la fin ce sont des vies manquées, détruites
pour rien, a mi-chemin seulement de la liberté, ou, de la « souveraineté » selon Bataille. De ce fait,
le « cycle mythique » de Rodrigues pourrait se dénommer le « cycle de la chute ».

De toute fagon, on peut dégager une « logique » parcourant les actes transgressifs des
personnages rodriguéens et qui renvoie a la transgression opérée par I'érotisme comme le
concoit Bataille. Cette logique travaille fondamentalement sur I'axe sublime/grotesque, en jouant
de maniére complexe sur les concepts de pur/impur, froideur/sensualité, santé/maladie, jeunesse/
vieillesse, beauté/laideur, attraction/répulsion, virginité/prostitution. Comment comprendre la
présence du sublime dans le « théatre désagréable » ? A suivre Bataille, il faut considérer que le
corps reste assimilé au coté de I'animalité, avec ses fonctions animales et physiologiques, lesquelles,
trop saillantes, configurent le grotesque en opposition au sublime. Par contre, le corps sublimé
par la beauté serait universellement considéré comme celui éloigné justement des aspects
d'animalité, celui qui masquerait sa fonctionnalité visible dans des formes quelque peu irréelles.
Toutefois la beauté du corps humain éveillerait le désir, qui exalte a son tour justement les parties
animales ressurgies du corps profané. La transgression de I'érotisme consisterait en anéantir le
dépassement de I'animal dans 'apparence physique. De ce fait, la beauté signifierait non seulement
le dépassement de I'inhumain, mais aussi, et paradoxalement, une invitation a subir une souillure —
voila les enjeux de la fascination de I'érotisme selon Bataille. La laideur; par contre, qui permettrait
d'entrevoir le c6té de I'animalité crue du corps humain, ne provoquerait qu'horreur ou dégout en

I5. G. Bataille : L'érotisme, p. 72.
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lieu de fascination.

Dans Album de Famille, remarquable sont I'éloge, l'idéalité des filles vierges innocentes,
dépossédés de désir et incapables de proférer des mots grossiers, de la part du patriarche et
de son fils ex-séminariste. D'autre coté, la fille adolescente Glorinha, objet de la passion de son
pere et de ses freres, sublime I'amour charnel pour son pere en fusionnant mentalement le corps
paternel a celui du Christ et accomplissant son désir sur le corps d'une amie adolescente de
linternat du collége. La mére, a son tour, exalte toujours la beauté de son fils Nond, devenu fou —
un sauvage nu, lyrique et tellurique-, par suite d'une nuit d'amour passée avec elle.

Dans Ange Noir, 'érotisme se trouve exemplaire de ces enjeux sublime/grotesque, sacré/

profane, en raison notamment des relations amoureuses entre personnes racialement différentes
:le corps noir surgit animalisé, diabolisé, impur, mais fasciné par des corps blancs taxés de beaux,
célestes, divins (de nouveau la projection de l'image du Christ sur un corps désirable). Il n'y a pas
de sentiment de remords, mais un abandon aux instincts de vie et de mort, aux exces sexuels
poussés entre des sentiments d'attraction et répulsion jusqu'a l'anéantissement a deux. Les jeux
d'amour et de mort, vécus dans des conditions de transgression totale de tout ordre social ou
religieux chrétien, s'averent un bon exemple de « souveraineté », au sens de Bataille. C'est peut-
étre le texte de la tétralogie qui met le mieux en place le « sacré noir ».
Dans Dame des Noyés, surgit la polarisation nette mariage/bordel : d'un c&6té, I'épargne et le réglage
des énergies sexuelles, d'un autre coté, I'excés « sans calcul » en vue d'un salut. La poétique du «
théatre désagréable » cependant brouille les champs du pur et de I''mpur et sacralise justement les
prostituées, qui, en plus, accédent au paradis apres leur mort (une fle exclusive, utopique), pendant
que la figure de I'épouse chaste, par contre, est « sacrifiée » sur 'autel du bordel, dans une sorte
d'« initiation » a la prostitution et a la fois de vengeance par la « souillure » sexuelle, de la mort
antérieure d'une prostituée comme sacrifiée sur 'autel du mariage. Par contre, la « souveraineté »
n'a pas lieu, puisque le sentiment de remords I'empéche.

Finalement, dans Dorothée, le long rituel de sacrifice de la beauté d'une femme surgit analogue a
un acte de possession sexuelle, car entrainé par un plaisir sensuel et, en plus, sadique et incestueux,
par d'autres femmes, leur cousines. C'est un anéantissement de la beauté par la maladie et la mort,
dans un monde clos féminin en lutte contre le désir comme déja analysé ci-dessus. Le calcul de
cette entreprise, dictée par I'excés, ne mene pas non plus a la souveraineté. Ce sont des morts
et des mutilations punitives et autopunitives en vue d'une « purification » équivoque et connue
d'avance comme vouée a I'échec.

4 - Conclusion

Au centre du « théatre désagréable » de Nelson Rodrigues se trouve la tentative de nommer
linnommable : peut-&tre ce qu'il y a de divin raté dans l'inhumain qui séjourne au sein de l'étre
humain et qui caractérise le trés fond de la dite « condition humaine » — une soif de « souveraineté
» 1. Ce « théatre mythique » fait rayonner ce divin raté, ce qui lui confére son caractére
transgressif @ maints égards. Faire « rayonner » gagne ici des airs d'épiphanie, de révélation, de re-
présentification a travers la représentation théatrale. De ce fait, il est cohérent qu'un théatre qui
s'engage a dramatiser de tels mysteres a portée ontologique et métaphysique, tienne a élaborer
le réel sur scéne d'une facon homologue a celle d'un rituel — avec tout ce qu'il y en lui a de
hiératique, de solennel, d'impressionnant et de réactualisation puissante des réalités primordiales
contenues dans les mythes. C'est quand le théatre récupére le sens premier de ses origines et tout
son pouvoir de fascination immémoriale et de communion, en devenant comme sacré.

Comme a tenté de le montrer notre analyse, c'est le corps humain le principal support scénique
de ce théatre. Il se trouve a la frontiére entre nature et culture, entre matérialité et spiritualité,
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entre ce monde-ci et un incertain au-dela, un corps aussi soumis a la pression du dedans — par
les forces vitales, par un imaginaire archétypal et un exces de surmoi intériorisé-, que soumis a la
pression du dehors, par les contraintes sociales et 'usure du temps. De ce fait, ce corps se déchire
et essaie, en vain, de trouver des solutions pour son supplice, a travers la brisure des bornes, de
I'affranchissement des barriéres, du passage au-dela du permis, bref, au moyen de transgressions
de toutes sortes.

Finalement, ce qu'on voit sur scene, en Vérité, ce que I'on guette, aussi, fascinés qu'effrayés, c'est
un supplice concerté d'un corps pluriel, gros de significations : par une opération métonymique, les
« corps scéniques » qui font appel au « corps humain biologique », représentent le morcellement
d'un « corps social » dégradé ; et, par une amplification uttime du travail de l'imaginaire conjoint
de la scéne et de la salle, en communion rituelle par la voie du théatre, ces différents corps
laissent entrevoir une sorte de « drame cosmique » : oU toutes les créatures partagent une
méme destinée aux prises avec des mystéres insondables qui saisissent les étres vivants.Itat. Uga.
One voluptatur, nobis net esto voluptatur re cuptat voluptiae parios modit, idunt ad quatusciae et
dolorenda si opta aut remodi conseque idero maio tem lautem quiaepra doloremquia non ped

Programa de P&s-Graduacdo em Arte | IdA - UnB

Bibliographie
ASTIER, Colette. Le mythe d'CEdipe. Paris, Armand Colin, 1974.

BATAILLE, Georges. L'érotisme. Paris, Union Générale des Editions, s/d.

BATAILLE, Georges. La part maudite, précédé de La Notion de Dépense. Introduction de Jean Piel. Paris, Editions de Minuit, 1967.
BRUNEL, Pierre. Le mythe d’Electre. Paris, Honoré Champion Editeur;, 1995.

CAILLOIS, Roger: L'Homme et le sacré. Edition augmentée. Paris, Gallimard, 1970.

CASTRO, Ruy. O Anjo Pornogrdfico — a vida de Nelson Rodrigues. Sao Paulo, Companhia das Letras, 1992.

DE LARNOY, Jacques-Dominique et FEYREISEN, Pierre. Linceste, 3*™ édition corrigée. Paris, Presses Universitaires de France, 1998.

FREUD, Sigmund. Essais de psychanalyse appliquée.Trad. de l'allemand par Marie Bonaparte et Mme E. Marty. Paris,
Gallimard, 1933.

FREUD, Sigmund. Essais de psychanalyse. Trad. de I'allemand par le Dr. S. Jankélévitch et revue par le Dr. A. Hesnard. Paris,
Petite Bibliotheque Payot, | 965.

INNES, Christopher: El teatro sagrado — el ritual y la vanguardia. Trad. de Juan José Utrilla, Mexico, Fondo de Cultura
Econémica, 1992, (originel : Holy Theatre, Ritual and the Avant-gard. Cambridge University Press, 1981).

NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia — ou Helenismo e Pessimismo. trad. et postface de Jacob Guinsburg. Sao
Paulo, Companhia das Letras, 2000, 177 p.

O'NEILL, Eugene. Le deuil sied a Electre. Texte francais de Louis-Charles Sirjacq. Paris, UArche, 2001. Originel : Morning becomes Electra.
PARAT, Héléne. Linceste. Paris, Presses Universitaires de France, 2004.

MARGOTTON, Jean-Charles (dir). Textures, 3°™ semestre 2005 («Transgressions»), Centre de Recherche «Langues et Cultures

Européennesy. Université Lumiére Lyon 2.
MILNER, Max. Freud et l'interprétation de la littérature. 2¢ tirage. Paris, Société d'Edition d'Enseignement Supérieur, 1980.
RODRIGUES, Nelson. LAnge Noir. Traduit et adapté par Jacques Thiérot. Paris, Editions des Quatre Vents, s/d.

RODRIGUES, Nelson. Teatro Completo, vol. 2 (Pecas miticas: Album de Familia; Anjo Negro; Dorotéia; Senhora dos Afogados).
Org. e introd. de Sabato Magaldi. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1981.

RODRIGUES, Nelson. Memdrias. Rio de Janeiro, Edicdes Correio da Manha, 1967.
TOURNIER, Michel. La dimension mythologique, in Le vent paraclet. Paris, Gallimard, 1977.
VERNANT, Jean-Pierre et VIDAL-NAQUET. (Edipe et ses mythes. Paris, Editions Complexes, 1994.

WUNENBURGER, Jean-Jacques. “Mytho-phories : formes et transformations du mythe”, in Wunenburger; Jean-Jacques
(dir), Art, mythe et création. Dijon, Editions Universitaires de Dijon, 1988, p. 109-133.



O Sujeito da Lingua Sujeito a Lingua:
Reflex6es sobre a Dramaturgia Performativa Contemporanea

DR. STEPHAN BAUMGARTEL *

Resumo

Partindo de uma breve andlise da performatividade cénica contemporanea, este artigo investiga procedimentos formais de
uma escrita teatral que mostra tragos mais performativos do que representacionais. Para isso, analisa aspectos performati-
vos da dramaturgia de Valére Novarina, Rainald Goetz e Heiner Miller: Focaliza a materialidade da lingua e o uso desviante
de estruturas linglisticas habituais como tdticas predominantes numa estética de escrita teatral que apresenta a propria
lingua enquanto personagem principal. A partir do reconhecimento da auséncia do sujeito-constituinte, mostra porque
a dramaturgia performativa pode ser qualificada de pds-moderna e pds-dramdtica e argumenta que os procedimentos
formais adotados podem possuir uma funcdo critica dentro do contexto pés-moderno.

Palavras-chave: Dramaturgia Textual Contemporanea, Performatividade Textual, Rainald Goetz, Heiner Miiller,

Valére Novarina.

Abstract

Taking a short analysis of performativity on the contemporary theatrical stage as its starting point, this article analyses proce-
dures in theatrical writing whose formal traits are rather performative than representational. To do so, it analyses performative
aspects in the dramaturgy of authors such aus Valére Novarina, Rainald Goetz and Heiner Miiller. It focuses on the materiality of
language and the deviant usage of habitual linguistic structures as the predominant tactics in an aesthetics of theatrical writing
that presents its very own language as its main character. Acknowledging the absence of the founding subject in this writing, the
article shows why this performative theatrical writing can be qualified as postmodern and postdramatic and argues that the
formal procedures adopted by this writing can carry out a critical function in relation to its postmodern context.

Keywords: Contemporary Theatrical Writing, Performative Textudlity, Rainald Goetz, Heiner MCiller, Valére Novarina.

Das Performatividades Textuais Cénicas e Dramaturgicas

A partir dos anos 70 e com ampla difusdo nos anos 90, novas prdticas teatrais foram analisadas
enquanto priticas “pds-modernas” (Pavis, 2003) além da "‘representacio fechada” (Derrida, 2005),
enquanto “‘pds-dramdticas” (Lehmann, 2007) ou “performativas” (Féral, 2008). Dois impulsos
estéticos me parecem fundamentais neste modo com que a pratica teatral se afasta da mimesis
cldssica (ou representacional, entendida predominantemente como imitativa): o primeiro € a
predominancia da materialidade do signo sobre o seu significado. Os signos se apresentam, se
instalam na cena, principalmente como realidade sensorial. Sua dimensdo referencial fica vaga, pois
mostra-se uma lacuna entre esta presenca sensorial e a fungdo mimética dos significantes no palco.

* Professor na Universidade do Estado de Santa Catarina — Brasil. Desenvolve pesquisas em Estudos Shakesperianos, Teoria

da Recepcio, Performance Analysis, Dramaturgia Contemporanea e Teatro pds-dramatico.
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Debilita-se, portanto, a relacdo entre o significante e seu significado habitual e social. O resuftado
€ um confronto entre cena e espectador; um impacto da cena sobre o espectador que assume a
forma de provocacdo e pergunta: lide comigo! Como vocé pode lidar comigo? Em outras palavras,
agora é o espectador que deve construir posteriormente a relagdo semidtica, ao relacionar
um horizonte empirico e estético com o jogo dos significantes apresentados. A intencdo neste
procedimento ndo € somente indagar os processos de significacdo (como nas propostas modernas),
mas também confrontar o espectador criticamente com aspectos normalmente subconscientes no
seu horizonte de expectativas, e conseguir através desse confronto uma intervencdo neste.!

Nesta virada do significado para a materialidade dos corpos empregados em cena, encontramos
o segundo impulso fundamental das novas préticas teatrais: suas estruturas enfocam a recepcao
do espetdculo enquanto processo ativo de significacdo. Surge como desafio artistico novo a
construcao de arranjos perceptuais que problematizem para o préprio espectador a construcao
do seu olhar. Mais do que montar a fdbula de um texto teatral, usa-se sua temadtica para montar
arranjos cénicos que tematizem a si mesmo enquanto arranjos de percepcdo e provoquem
criticamente uma recepcao auto-reflexiva do espectador. Se o espetdculo tradicionalmente nos
apresenta como centro da experiéncia teatral a contemplacdo de uma narrativa ficcional (e
portanto um mundo empiricamente ausente no momento da apresentagdo),? o arranjo cénico nos
apresenta a experiéncia teatral como evento social aqui e agora. No centro dela estd o encontro
entre ficcdo e realidade social no ato da apresentacdo-percepcdo. Numa encenacdo entendida
enquanto instalacdo de um arranjo cénico, 0 mundo empirico e o mundo ficcional se permeiam
estruturalmente e se problematizam mutuamente no que diz respeito aos impactos interpelativos
inscritos nas suas qualidades representacionais e performativas.’

De fato, a domindncia da materialidade do significante sobre o significado bem como a
construcdo de arranjos cénicos em vez de narrativas' sio procedimentos que se encaixam
perfeitamente nas pressuposicdes de uma versao performativa e (auto-) construtivista do mundo
humano, tal como esbogada por Josette Féral acerca do campo epistemoldgico da performance
analysis na esteira dos escritos de Richard Schechner. Segundo Feral (2009: 51) esta perspectiva
performativa afirma que "a) a realidade nd3o é percebida tal qual, mas através de interpretacdes,

I. Sobre esta dimensio da estética performativa, ver também Fischer-Lichte, Erika. Asthetik des Performativen. Frankfurt/
Main: Suhrkamp, 2004, especialmente o quinto capftulo sobre o surgimento de significado na agao performativa. O livro é
disponivel em inglés sob o titulo The Transformative Power of Performance. A New Aesthetics. London&New York: Routledge,
2008.

2. Esta argumentacdo, tdo comum nas discussdes no contexto alemao sobre o teatro pds-dramatico, no entanto, corre
o risco de negligenciar que mesmo num estado “sondmbulo’ induzido pelo impacto emocional do teatro dramdtico, o
espectador experimenta fisicamente este impacto. De fato, ele costuma construir o significado do espetdculo muito mais a
partir deste impacto do que a partir de uma reflexao tedrica. Desta forma, o teatro ““além da representa¢do’ seria simples-
mente um teatro que busca substituir o impacto da imaginacao e do significado pelo impacto sensorial e do significante. A
grande licdo brechtiana me parece consistir na proposta de construir um entrelacamento tdtico de ambos os procedimen-
tos para que o espectador possa se tornar ciente do modo como ele € interpelado pela estrutura estética do espetdculo,
€ assumir uma posicao critica. Formalmente, a problematizacdo da mimese representacional com os meios teatrais leva a
enfocar o momento da apresentacdo, seu cardter performativo, independente do fundo ideoldgico motivador:

3. Ver por exemplo Lehmann (2007) e Fischer-Lichte (2007).

4. Nisso hd uma relacdo interessante entre esta estética performativa no palco teatral e a estética das pecas de aprendi-
zagem de Brecht, pois em ambas o foco da cena esta no gesto e na teatralidade em vez de cair sobre o mythos. E claro
que esta énfase € usada para fins politicos diferentes, mas o fato de este paralelo existir permite desconfiar do cardter
reaciondrio ou conservador, supostamente implicito nas praticas teatrais performativas. De fato, o gestus Brechtiano possui
a funcdo principal de expor a pressao de forcas sociais e econdmicas sobre o individuo, o que autores como Novarina e

Goetz procuram apresentar através do uso de mdscaras verbais ao invés de personagens.
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de construcdes de aspectos significantes”, o que leva ao realce da estrutura textual enquanto
forca produtiva e interpelativa; 'b) essas interpretacdes devem ser multiperspectivadas, ou seja,
integrar, ndo uma visao Unica e dominante mas uma muttiplicidade de perspectivas, assinalando
que todo esfor¢o ndo deve privilegiar apenas uma visao mas levar em contar os inimeros pontos
de vista a0 mesmo tempo”, o que remete a dominancia da materialidade do significante que
permite necessariamente a construcao de diferentes pontos de vista conforme a posi¢cao da qual
se 1& o texto espetacular; e “'c) que ela deve, necessariamente, ser contextualizada e que a propria
significagdo depende do conceito de onde se estd”, o que leva a nogdo de encenagdo enquanto
instalacdo de um arranjo cénico que evidencia o horizonte de expectativas sdcio-culturais, tanto do
artista quanto do espectadon.

No que diz respeito a recepg¢ao, no entanto, devemos dizer que a concepcao performativa do
mundo humano privilegia a performatividade do discurso e ndo a performatividade da enunciagdo
individual, pois ela ndo remete a um sujeito fundador que fala enquanto tal, sendo ao discurso que
produz e configura esta fala. Este aspecto € pouco desenvolvido na argumentacio de Feral. Mas ele
é implicito na relacao estabelecida entre a visao do mundo enquanto ato performativo e a teoria
de recepcao. Pois o horizonte de expectativa € um dispositivo sécio-cultural e o preenchimento das
chamadas lacunas do texto ndao € uma atividade auténoma ou arbitrdria, mas se vé regulamentada
por estratégias interpelativas que partem tanto do texto quanto de discursos nos quais o sujeito
receptor se encontra inscrito. Com efeito, ao sobrepor a materialidade dos significantes sobre os
significados (sem anular os Uttimos e sem pressupor que a materialidade possa auto-revelar o seu
sentido verdadeiro), a performatividade da cena busca evidenciar para o espectador no ato da
recepcao a existéncia de um discurso como uma série de regras especificas que regulam a fala e a
escuta daqueles que participam deste encontro cénico.”> Ao contrdrio do que as vezes é postulado,
o enfoque na materialidade do significante e na transformacdo performativa desta ndao abre um
jogo livre de interpretacdes ou recep¢des, mas permite uma tomada de consciéncia acerca da
regulamentacdo habitual deste jogo. O lugar do qual este "‘eu” fala € um lugar rachado, marcado por
uma lacuna entre discurso e sujeito na qual se percebe a batalha entre estes dois.

O potencial critico da estética performativa reside, a meu ver, em manifestar esta relacdo
contraditéria entre discurso e sujeito. Reside em materializar o peso do discurso sobre a acdo
criativa e receptiva dos enunciadores. Quem é o enunciador e quem o enunciado? Qual é a
posicdo a partir da qual se fala, se o discurso precede a fala do individuo? A énfase no discurso
enquanto agdo performativa indaga o lugar do ser humano individual enquanto sujeito (no duplo
sentido da palavra que € a contradicao dolorosa inscrita no discurso) frente a “pesada e temivel
materialidade” (Foucault, 1996:9) do discurso. Isso, alids, € uma problemdtica milenar: o sujeito
humano que apresenta seu encontro com forgas trans-individuais, fundamentadoras do corpo
social e de si mesmo: eis o acontecimento fundamental apresentado no teatro ocidental desde seu
surgimento na Grécia Antiga.

5. As trés respostas filosdficas para “elidir a realidade do discurso” que Foucault aponta em A ordem do discurso (1996:45-
51) possuem interessantes equivalentes teatrais, mas que aqui sé posso esbocar. A filosofia do sujeito fundante remete
a estética do drama (rigoroso) com seu foco na fala do sujeito auténomo; a filosofia da experiéncia origindria, baseada
numa inteligibilidade do mundo das coisas, remete a estética além da representacdo na qual a presenca do corpo em
cena garante um acesso a um ser verdadeiro; e a filosofia da mediacdo universal remete a um tipo de performatividade
estritamente auto-referencial na qual coisas e acontecimentos em cena se tornam um discurso hermético que volta “a
interioridade silenciosa da consciéncia de si.” (1996:49) Para que o discurso se revela na sua forga coerciva é necessario
perceber a transformacdo do significante em signo, sentir a violéncia no surgimento do enunciado. Estou interessado em
como a intera¢do entre estruturas performativas e representacionais na cena e no texto escrito podem realizar a tarefa de
"questionar nossa vontade de verdade; restituir ao discurso seu cardter de acontecimento; suspender, enfim, a soberania
do significante” (1996:51).

13
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Seja a textualidade cénica performativa um simples fazer sem significados ficcionais ou uma meta-
textualidade que chama atencdo aos préprios procedimentos no contexto do encontro teatral,
seu processo de significacdo se realiza somente “em ato”, na forma de sensacdes cinestésicas,
e nao enquanto significado que poderia ser extraido, fixado, aplicado enquanto tal a outros
contextos. Nesta significacdo e recepcao estética “em ato”, no encontro teatral, se permeiam o
ficcional/estético e o empirico/pragmatico E nesta possibilidade de entrelacar “em ato” estas
duas experiéncias que se situa a poténcia analftica e critica da estética performativa. E ela que em
dltima andlise justifica a agdo performativa enquanto processo sem fronteiras claras entre ensaio,
espetdculo e recepgao.

No que concerne a dramaturgia do texto teatral escrito, ela acompanha o desdobramento
formal das prdticas teatrais, de uma mimese predominantemente representacional (portanto
realista e embutida numa narrativa) para uma mimese de producdo (em cuja estética a vida
empirica aparece transformada em estrutura performativa, em écriture).” Esta transformagdo
pde uma série de desafios e oportunidades novas para a escrita dramaturgica. Como achar um
equivalente verbal para a meta-teatralidade e performatividade cénica? Como o texto teatral pode
apresentar a lingua enquanto prdtica representacional e performativa? Quais sdo as caracteristicas
formais desta escrita! Quais formas e estruturas textuais, quais caracteristicas gramaticais e
sintdticas, constituem uma prdtica textual que permite uma construcdo do significado somente
no ato de leitura, na experiéncia da leitura? Como se configura a relacdo texto e cena dentro
da visao da textualidade performatival! Um texto que valoriza na sua estrutura o arranjo cénico
mais do que a narrativa ficcional, leva automaticamente a um textocentrismo renovado? Podemos
entender a performatividade textual enquanto resposta formal necessdria as condi¢des sociais
contemporaneas de organizar o poder social?

Nesta escrita performativa, o foco na lingua enquanto habitat e ferramenta do discurso, enquanto
fendbmeno processual e meio de interpelagdo, faz com que a estrutura do texto teatral tome a
lingua como seu préprio material. Esta linguagem textual ndo descreve mais predominantemente
personagens, mas o funcionamento produtivo da lingua, ou seja, a relagdo dindmica entre lingua e
consciéncia humana, entre discurso e percepcao.

Entender o funcionamento produtivo da lingua como a relacdo dindmica entre lingua e
consciéncia humana, ajuda a evitar que esta escrita performativa, com seus tracos auto-reflexivos
“além da representacio”, seja identificada com uma posicdo filosdfica que apresenta o mundo
empirico principalmente como jogo textual fechado em si, dissolvendo possivelmente os duros
regulamentos (limitantes e produtivos) do poder politico, econémico e social no jogo de seus
signos. Perante este perigo surge a questao se (e como) esta dramaturgia performativa inclui na
sua estrutura a problemdtica (e a experiéncia) das mdltiplas formas do poder. Como aparece, nas
caracteristicas formais desta performatividade textual, uma problematizagdo dos mdltiplos modos
do poder de agir sobre o ser humano? Do ponto de vista estético, me parece relevante ndo sé a
questdo de como se pode criar uma relagdo critica entre este mundo verbal sui generis e 0 mundo

6. Isso vale ndo sé para os encontros em arranjos cénicos teatrais, mas também para performances em espacos empiricos,
provenientes das Artes Visuais, como por exemplo a famosa performance Imponderabilia de Marina Abramovic e Ulay do ano
1977.0O corpo nu deles é ao mesmo tempo um adereco em um arranjo cénico e uma realidade sensorial a ser tocada com
o proéprio corpo do espectador.

7. Para uma conceitualizacdo desta transformagdo enquanto impulso radicalizante e inerente a arte moderna, ver COSTA
LIMA Luiz. Mimesis e Modernidade: A forma das sombras. Rio de Janeiro: Graal, 1980. No campo da escrita teatral, sio os tex-
tos iniciais de Peter Handke, como Kaspar ou Insultagdo do publico, que marcam esta tomada de consciéncia. Uma andlise do
crescente distanciamento do texto teatral da forma dramética encontra-se em Poschmann (1997) que também argumenta
que o fato fundamental para a dissolucao desta dltima ndo foi a sua incapacidade de representar as estruturas fundadoras

da vida empirica, como afirma Szondi (2001), mas uma crise de lingua que era vivenciada como uma crise epistemoldgica.
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social e empirico no qual este texto se manifesta, mas também perguntar-se que concep¢ao do
poder € inerente a textualidade performativa na dramaturgia contemporanea?

Para responder a estas perguntas, vou exemplificar primeiro a estética da textualidade
performativa, os procedimentos e estruturas lingliisticas de que ela se apropria na sua elaboragao
de uma mimese mais performativa do que representacional, para depois mostrar o potencial
indicativo e critico desta escrita teatral num mundo que se compreende ainda como performativo,
mas ndo mais como significativo.

A Estética da Textualidade Performativa

Um dos escritores franceses mais influentes na construcdo de uma dramaturgia ndao-dramatica,
Valére Novarina, comenta sua propria produgdo textual como construida a partir da materialida-
de performativa da fala. Diz ele: “Escrevo com os ouvidos. Para atores pneumdticos. Os pontos,
nos velhos manuscritos drabes, eram assinalados por sdis respiratérios... Respirem, pulmoneiem!
Pulmonear ndo ¢ deslocar o ar, gritar, inflar, mas, pelo contrdrio, conseguir uma verdadeira econo-
mia respiratdria, usar todo o ar que se inspira, gasta-lo todo [..]. (1999:7). E ainda:"Nada de cortar
tudo, recortar tudo em fatias inteligentes, em fatias inteligiveis — como manda a boa dic¢do fran-
cesa de hoje em dia, na qual o trabalho do ator consiste em recortar seu texto qual salame, acen-
tuar certas palavras, carregd-las de intencdes [...] — enquanto que, enquanto que, enquanto que, a
palavra forma antes alguma coisa parecida com um tubo de ar, um cano de esfincter, uma coluna
com descargas irregulares, espasmos, comportas, ondas cortadas, escapamento, pressio”’(1999:8).
E Novarina, com uma escrita que recusa a interpretagao enquanto combinatdria de fatias inte-
ligentes, de fato faz ouvir como a palavra produz ndao sé um texto pneumadtico, mas um modo
pneumdtico de vivenciar o mundo; de digerir o mundo mais do que representd-lo, ou conferir-lhe
sentido.

O centro de significacdo estd na acdo respiratéria ou digestiva, na entrada e salda de material
lingtistico. A escrita de Novarina revela este processo como ruptura com os padrdes habituais de
usar a lingua. Ao espectador, pouco lhe é explicado sobre o mundo fora deste ato performativo
de comer e digerir o verbo. E o ato de “pulmonar’ o material linguistico, ndo o significado das
palavras e da sintaxe organizadas enquanto ‘texto”, que transporta uma experiéncia significante.
Portanto, interpretar os textos enquanto representacao de um mundo empirico ndo leva ao seu
centro significativo.

No texto O Animal do tempo (2009), Novarina criou um soliléquio no qual a escrita percorre
descricdes, auto-reflexdes do personagem emissor, implicitos enderecamentos a espectadores,
captando o teatro verbal da mente de “um homem [que] caminha por entre os timulos”, como
diz a primeira e Unica rubrica (p.7). O inicio do texto, com as alteraces que estabelece em rela-
¢ao a norma lingliistica, é formalmente emblemdtico neste aspecto:

‘Ao Animal do Tempo!’,’Ao cdo quem!’,'A carne e a Outrem!" Animais de cérebro, olhem a inscrigao: eles
gravaram seus tumulos em soalhos.'Aqui repousa 0 homem sem as coisas: tudo € sem mim." Eis os timulos

que [sic] estdo gravados: vi os nomes das frases escritas num cascalho.” (p.7)

Neste percurso, o texto altera a nossa atencao, do ator ao personagem passando pela pre-
senga dos espectadores, sem anunciar neste movimento uma temdtica clara, embora haja indicios
de que a temadtica gira ao redor das palavras que de fato se tornaram uma espécie de timulos.
Formalmente falando, percebe-se que a materialidade performativa se sobrepde ao significado
habitual das palavras, ou melhor, ela constrdi o significado do texto enquanto experiéncia de
um processo.
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Neste processo, 0 eu é um outro, uma terceira pessoa, e toda a tentativa do texto parece se
focar no esforco de marcar performativamente com as palavras um espaco na lingua habitual, de
transformar os animais em “anaimais” [sic] ou “Amnimais, omnimais” (p.30) de modo que esta
transformagdo ndo crie um novo fundamento para a descricdo, mas apareca como um desliza-
mento reflexivo e libertador. A partir desta fresta ndo se pode criar uma méxima universal, mas
se pode aliviar o peso da materialidade do discurso descritivo habitual. Ou melhor, pode-se falar
tanto da experiéncia deste peso quanto das possibilidades de liberdades que existem neste uso
desviante da forma (morfologia, sintaxe, gramdtica, etc.) dada. Tomada como fundamento novo, a
fresta jd se desfaria, o efeito refrescante e aliviante se anularia. Um totalitarismo substituiria o ou-
tro. A fresta sé existe enquanto o texto € falado, ouvido. Diz o texto e nos faz ouvir:

"“O que vocé estudou? Estudei a solidao.

Animais, animais, uma vez que eu vi um outro, eu vi a mim mesmo em pior: Cada vez eu vi um outro, sua
pugnacidade me espantou.

Eu sou o Homem a quem nada aconteceu. Prefiro me calar a ndo falar. Ele estd ali, ele falou. Quem és tu,
quem tu és.[..]

Eu foi [sic] apenas o buracio-milonésimo perlamparina.” (p.12)

E no final do texto:

“Animais, anaimais, batam agora com seus pés sobre a velha terra e aprumem-se para fazer o homem ba-
langando: ele amaldicoa toda a sua terra quando ela estd por terra e abengoa com sua presenca. [...]
Amnimais, omnimais, confesso ter comido em toda minha vida um Unico corpo de homem: o meu que é

menos o seu.” (p.30)

E nessas modificacBes lingtiisticas que o leitor/espectador entra como em um espaco que per-
mite uma troca linglfstica ativa com o mundo. O significado do texto, ou melhor, sua importancia
reside no prazer que esta atitude transformadora permite. O modo pneumdtico de vivenciar
o mundo estabelece uma respiracdo que transforma a lingua, afeta a morfologia e perturba a
semantica. O peso da materialidade da lingua ndo € negado, ao contrario, ela vira tema e forma
do texto. Mas nas frestas morfoldgicas e sintdticas, o enunciador adquire um espaco limitado, en-
quanto fala, para esquivar-se do dominio totalizante de um discurso que simula que pode imitar
adequadamente o mundo, que pode capturar o mundo.® As falas do enunciador reconhecem a
hegemonia do discurso social estabelecido, mas simultaneamente adquirem de suas regras efeitos
peculiares e individuais gracas ao uso performativo e transformador da lingua. Estes efeitos mar-
cam frestas no discurso social nas quais podem aparecer modos inusitados de viver (e de morrer),
possibilidades de liberdade ainda ndo sonhadas.

No final do texto, este processo desviante e libertador € levado a um estado de paz e alegria.
O contexto evoca a serenidade de S3o Francisco de Assis e a ironia das classificacdes de um J.L.
Borges. No entanto, o mais importante seja talvez que este estado desemboca em uma enumera-
cao final, na qual o uso performativo da lingua e o impacto da sua criatividade anunciam a tranqui-
lidade do ser humano poeta perante a sua finitude. Termina o texto:

“Quando a mim verei meu préprio corpo morto quando eu sair com minha musica com alegria. Um dia eu
toquei trompa sozinha num bosque espléndido e os pdssaros vieram se apaziguar aos meus pés quando eu
0s nomeei um por um por seus nomes de dois em dois: a limnota, a figia, a hipflia, o escaldrio, o ventisco [...]"

8. Ver também esta admonicao no texto Diante a palavra:"A boa nova do teatro — onde a poesia € ativa — é que o homem
ainda ndo foi capturado. O mundo ndo tem que ser descrito, nem imitado, nem repetido, mas deve ser de novo chamado

pelas palavras. Ide e anunciai em toda parte que o homem ainda ndo foi capturado!” (2003: 48)
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E assim segue com mais 102 nomes inventados, ficticios mas possiveis dentro das regras da
morfologia da lingua. A materialidade da criatividade performativa do verbo ridiculariza o dispo-
sitivo do tempo linear, supera a possibilidade de uma atitude niilista frente @ morte e subverte a
linguagem cientifica através de uma classificagdo irdnica, pois absolutamente pessoal e inerente-
mente infinita.

Enquanto texto teatral, ele ¢ um convite a participar junto com o enunciador na sua comuni-
cacdo com o infinito da performatividade verbal e escrita. O ator “toca” sozinho este texto, mas
os espectadores vieram se reunir e se apaziguar a sua volta: perante seus pares existenciais, ele se
comunica com a eternidade e oferece aos espectadores essa experiéncia de uma abertura funda-
mental na performatividade verbal.’

Vamos desse exemplo existencial a um texto mais politico que pode nos ajudar a entender
como a performatividade textual pode tentar intervir num modo de pensar, a fim de mostrar a
impossibilidade ética que esse implica. No segundo ato da peca Krieg [Guerra] de Rainald Goetz,
marcado como II. ESCRITORIO, ESCRITORIO. O rito materialista,© STAMMHEIMER e HEIDE-
GGER,"" os dois donos de uma agéncia de producdo cultural, e um personagem entitulado Cl-
DADAO RESPONSAVEL EMPREGADO EMANCIPADO expdem o contetido de algo que mal
pode ser denominado “‘conversa”, articulando as forgas formadoras e reguladoras que entram na
negociagdo de um projeto cultural que a empresa dos dois deve realizar pela instituicdo publica
representada pelo cidaddo. Ndo sé esta ruina de conversa, mas o texto como um todo apre-
sentam no material linglistico uma aglomeracao de estruturas pré-fabricadas, de palavras-cliché,
marcando a comunica¢do humana (e neste caso a negociacdo cultural) como um rito discursivo.
Ele segue dispositivos verbais dados pelos discursos publicos em jornais, programas de TV, agéncias
de publicidade, etc. O efeito critico se dd a partir de rupturas sintaticas na citagao destas férmulas
retdricas. Estas rupturas destacam o conceito enquanto cliché, a auséncia de reflexdo na sua apli-
cacdo mecanica a partir de um cotidiano no qual as férmulas jd adquiriram um status regulador
subconsciente. Eis um trecho da conversa (1986:74):

STAMMHEIMER

Flagelo da humanidade

Liberdade

Flagelo da humanidade

Paz

Papo furado

HEIDEGGER

Siléncio Guilherme,'? avancemos para o préximo ponto, questdo quatro, aplicagdo cerimdnia, estratégia, in-

teressante questdo, realizacdo da andlise enquanto propaganda, propaganda perfeita, Pop, a forca da verdade

9. Contudo, resta a questdo se esta transformacdo do ser humano em visiondrio possui alguma forga além de fazer-nos
experimentar a nossa atitude filistina para com a lingua e a vida humana num contexto cotidiano. Hd uma possibilidade de
oferecer livre acesso a esta performatividade ou é uma atividade elitista? Que tipo de troca humana ela sugere e permite?
Que tipo de performatividade social ela (nao) pode provocar? Questdes que uma encenagao deve confrontar:

10.11. BURO, BURO. Der materidlistische Ritus

11.0s nomes abrem campos de associagdes. O segundo remete obviamente ao universo do filésofo alemao, enquanto o
primeiro relaciona o personagem ao lugar de Stammheim, perto de Stuttgart, onde se localiza a prisio de seguranca ma-
xima, na qual foram detidos os terroristas da RAF, organizacdo terrorista ativa principalmente nos anos 70 e 80. Reflexdes
sobre o papel do terrorismo na construgao e subversao das entidades do Estado atravessam todo o texto.

12. O primeiro nome de Stammheimer, Wilhelm, inscreve o personagem ainda mais na problemdtica do poder estadual,
fazendo alusao aos imperadores prussianos Guilherme | e Il. Mas como dar sentido a esta inscricao, ou sobreposicao de

camadas significativas, € tarefa para cada leitor individual. O texto ndo dd pistas através de uma narrativa ou uma temati-
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falar verdadeiramente enquanto mentira, as massas, jubilo, calor, tesdo.

CIDADAO RESPONSAVEL EMPREGADO EMANCIPADO?

Sim sim exatamente isso € isso que para nds a vida a vida liberada eu acabei de ahm para a coisa para aquele
u jd estruturei e expliquei assim mas af ele ndo ele af ndo nada ele af ndo ouviu ndo o percebeu antes o

que ndo importa agora ndo importa em nada entao assim eu vejo e nos também de modo igual enquanto

significante o tudo enquanto vida também sob a inclusdo da vida toda palavra-chave barriga se me permitem

esta reducdo aqui que isso é tao importante quanto também'?.

Serd enganador dizer que Goetz imita o discurso padronizado do liberalismo burgués, mas ele
o distorce até que se possa reconhecer nele seu esqueleto performativo, o modo como ele é
co-existente com um tipo especifico de pensamento. Enquanto Novarina trabalha com fragmen-
tacdo e variagcdo de estruturas fragmentdrias da morfologia, Goetz aplica este procedimento para
a sintaxe. Em ambos os casos, este procedimento abala os alicerces epistemoldgicos de um sujeito
auténomo e fundador de seus proprios acdes e pensamentos.

Conforme esta ldgica, ndo é de surpreender que Rainald Goetz cria em Festung [Fortaleza]
uma peca sobre o recalque do holocausto na consciéncia alema, personagens com nomes de
famosos entertainers, terroristas alemaes (igualmente conhecidos), intelectuais e até objetos “dis-
cursivos” como o toca-discos que apresentam fragmentos de discursos publicos. Neste conjunto
de vozes e ndo de personagens tradicionais podem e devem entrar em cena também figuras
abstratas, denominadas O esquecimento, o Odio, o Verdo, Em Casa, e outros, que pertencem a
emocionalidade coletiva alem3, pois “a audiéncia do processo/ acontece/ em publico/ diariamen-
te/ aqui” (1993a:204), como constata Rainald, autor e personagem textual. Mas este personagem
Rainald de modo algum assume uma posicdo autoral ao longo da pegca. Ele possui semelhancas
com o autor, mas na comunicacdo inter-ficcional, ele se mostra um portador de atitudes pré-
fabricadas tanto quanto os outros personagens. Ele revela o cardter teatral e artificial das falas e
do evento estético. Ou seja, ndo hd um centro no interior do texto que permitiria transformar a
performatividade da peca em discurso. Antes, a peca coloca em agdo vdrios discursos, ao citar seus
elementos estruturais (sintaxe e, vocabuldrio principalmente) de modo fragmentario. Para esta
performatividade textual ndo hd um espaco exterior claramente marcado. Nem um personagem,
nem o autor nem os espectadores podem reclamar a possibilidade de uma posi¢ao objetiva.

Dentro da comunicagdo intra-ficcional, uma andlise do uso dos coros (coro das meninas, coro
dos poetas e pensadores) e dos personagens abstratos mostraria que nenhum deles, nem os
personagens individualizados através de nomes de figuras famosas da vida cultural alem3, possui
esta autoridade objetiva, apesar do fato de que a comunicacdo das falas é predominantemente
extra-ficcional. Mas esta vetorizagao ndo instala um discurso verdadeiro como nos coros gregos
ou nos personagens alegéricos do teatro medieval. Da mesma forma, na comunicacdo extra-
ficcional entre palco e theatron, o publico ndo € um juri objetivo a decidir sobre a audiéncia que
seria a apresentacao teatral. O publico € jiri, mas o texto escrito o coloca também no banco dos
réus, quando no lugar das antigas rubricas acerca de personagens e lugares |&-se:"“Vozes e visdes
(rostos) '/ seres humanos/ mortos/ 9 de novembro 1989/Vila Wannsee” (1993a: 98), pois no
momento da producdo da pega, os membros do publico fizeram parte dos agentes histdricos dos

zagdo mais explicita desta dimensdo histdrica. As sobreposicdes provocam a leitura enquanto ato criativo, com resultados
necessariamente instaveis.

13. O nome do personagem jd explicita uma estratégia estética de qualificar os portadores de vozes a partir de normas
externas que foram internalizadas. O “eu’ que fala aqui € a manifestacdo do individuo ideal na sociedade alema liberal pds-
guerra e o que ele fala é expressao de um (auto-)adestramento verbal e emocional segundo estas normas.

14. O cidaddo de fato apresenta textos sem pontuacdo, como se ndao soubesse estruturar o préprio pensamento.

15. “Stimmen und Gesichter”. Gesichter pode significar visdes ou literalmente rostos, faces.

Programa de P&s-Graduacdo em Arte | IdA - UnB

quais a peca fala.'® As indicacdes de lugar e tempo, bem como os titulos da cena funcionam como
vetores a indicar e evocar campos de associacdes, cuja funcdo € exatamente estender um palco
linglistico, erguer um cendrio de associagdes dentro do qual as falas podem agir como figuras que
exploram este campo em vdrias direcdes sem que uma possa reclamar a domindncia ou o status
de verdade.

Nos textos teatrais de Goetz, o sujeito, enquanto ser reflexivo que usa a lingua, ndo se funde
completamente com as estruturas padronizadas, nem pode se livrar delas. A partir de uma posi-
¢do no interior delas, a figura teatral vive mais numa questdao de permanente luta com elas, tentan-
do manipuléd-las para moldar um lugar para si mesmo no qual a relagdo das forcas equilibra vitdrias
e derrotas. Ou como diz Goetz em Hirn [Cérebro] (1996: 54):

“Pensar é guerra, uma questdo de tempo, vitdria ou derrota. O terrivel é que isso ndo possui
nenhum fim. As armas que triunfaram na batalha de ontem, hoje ja s3o embotadas. [...] A logistica
€ uma permanente e radical revolugdo da logistica. De repente, aquilo que era verdade ontem,
também ¢é verdade hoje. Nao hd descanso. O inimigo é o elemento posicional mais importante.
Incessantemente, o inimigo é estudado, sua Idgica, seus argumentos. Mas a luta ndo acontece
no mapa colorido e bi-dimensional, mas no terreno. Por estudar tanto o inimigo, o terreno estd
desconhecido. De repente, as préprias qualidades sao aquilo que é o mais desconhecido. Estudar
as qualidades prdéprias, ataque, mais uma vez um golpe no vazio. O inimigo mudou de posi¢do. O
inimigo, na maioria dos casos, é vocé mesmo. Nem sempre a guerrilha tem razio. [..] Sé importa
vitéria ou derrota, ou seja, 0 andamento do tempo, correto ou errado.”

Transferir a guerra do mapa para o terreno implica em transferir o foco da representacao para
a performatividade, da epistemologia para a intervencao. Se o inimigo € o préprio enunciador, ele
ndo possui nenhuma posicdo fora, ou seja, ele sé pode se reconhecer em relacdo a dominancia
das forcas do terreno, do inimigo. Impossivel assumir a posicdo de um centro organizador nesta
luta, impossivel formular nesta situacdo a posicao de um sujeito fundador. Mas também € impossi-
vel, tanto para Goetz quanto Novarina, aceitar a hegemonia do discurso padronizado e vivenciado
como morto ou mortificador: E necessario formular uma resisténcia, que sé pode ser articulada
a partir do fato de ser inscrita nele, ou seja, somente nas frestas do funcionamento deste. Eis a
necessidade de ser fiel a uma escrita performativa. Neste sentido, Goetz crescentemente busca
dar credibilidade a possibilidade de um descanso nesta guerra e de uma lacuna entre os elemen-
tos desta performatividade. Numa reflexdo de tom autobiogréfico acerca da figura Alter (*“Velho/
Velhice) do seu texto teatral Katarakt (1993a), publicado no livro de anotagdes Kronos, ele diz
(1993b:371-372):"Era surpreendente como sua fala extremamente normal e privada se encaixava
em férmulas e opinides mais pré-fabricadas, naquele estranho vai-e-vem de por um lado pois é
e por outro lado, pois bem, ora, passando pelo eu também n3o sei exatamente, até o etc. e tal,
e tudo de volta. Era um modo de argumentar que nao seguia nem o nucleo do contelddo dos
argumentos nem as estruturas atémicas das palavras, mas vinha de uma melodia verdadeira en-
tre eles; um modo que podia se deixar levar para fora, para o modo de um crescendo semi-alto,
murmurado. Tornar-se o lugar do surgimento de uma voz noturna tdo serena e exausta era um
acontecimento lentamente devorador e de uma violéncia brutal” (371-371). O que interessa aqui
ndo € tanto a brutalidade, mas a justaposicao das qualidades simultaneas de serenidade e exaus-
tdo, de leveza e violacado.

No seu texto Jeff Koons, Goetz permite que apds uma noite dancando num bar uma experi-
éncia epifanica atravesse a dominancia do discurso representacional das imagens e estabeleca um
modo de abertura para uma realidade benéfica além do sujeito (1998: 155-159):

16.9 de Novembro de 1989 € o dia da queda do muro, mas também o dia do primeiro golpe de Hitler e o dia da noite de
cristais quando os nazistas saquearam as sinagogas e lojas dos judeus. A Vila Wannsee ficou conhecido por ter sido o local

no qual os nazistas esbogaram a chamada “solucao final da questao dos judeus”, ou seja, o holocausto.
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Entdo sai para fora

de repente havia um siléncio
e este siléncio

tranquilidade

também dentro de mim

e eu respirei

fiquei parado, escutando

e pensei: sim exatamente

muito massa agora, esta tranquilidade de repente
este siléncio, que se aproxima de mim

vindo das n3o-palavras

louco, o ser humano, sim

0 que se costuma fazer, tudo

o modo de viver;, aquela diversidade
e como se pode de todo modo
suportd-lo como este tal um Unico
dentro de si, onde exatamente e
como, como isso funciona?

o contrapesar das for¢as

quem faz isso?

(]

e eu vi que I3, diante das imagens
sim: como estava 14, serd que era bom!?
que era bom, I

14 era bom

ld eu gostava de ser

[.]
e vi ele ver tudo aquilo

e respirar fundo, balancar a cabega e ir

e fui entdo para casa

para meu lar

jé cansado quase

e ouvi algo bater no coracdo
ba dum, ba dum

fiquei parado

por um instante, e escutei com atencao.

O texto apresenta um modo representacional de narrativa com um modo performativo de
lembrar-se de uma histdria. Como no caso de Novarina, ele nos convida a vivenciar a apresentagao
deste contetdo.

Quero apresentar um terceiro exemplo da escrita performativa na qual o sujeito tematiza o es-
tado de estar inscrito de tal modo na sua linguagem que seu uso representacional se torna profun-
damente problemdtico. Trata-se do texto Descricao de Imagem de Heiner Mller que para muitos
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é um exemplo paradigmético de uma escrita na qual desaparece a voz de um sujeito-fundador. O
texto Descrigao de Imagem encena na escrita de uma Unica frase que se estende sobre seis paginas
aquilo que o tftulo diz. Ele efetua (enquanto performance textual) o ato problemético de descrever
uma imagem. Evidencia nisso uma crescente insegurancga por parte do emissor verbal acerca da sua
capacidade de poder descrever corretamente a imagem e termina no reconhecimento do Eu auto-
rial que todos os elementos da descricdo sao de fato aspectos de si mesmo que ultrapassam o seu
dominio e seu autoconhecimento:"Em que orbita estd estirada a retina, quem OU O QUE pergun-
ta pela imagem, MORAR NO ESPELHO, o homem com o passo de danga EU, meu tdmulo seu ros-
to, EU a mulher com a ferida no pescogo, a direita e a esquerda nas mdos o péssaro partido, sangue
na boca, EU O PASSARO, aquele que com a escrita de seu bico mostra ao assassino o caminha na
noite, EU a tempestade gelada” (1993:159). A forma performativa faz que o texto e sua linguagem
possam mostrar como eles sabem mais do que a instancia autoral, sem que isso permita ao leitor o
reconhecimento de uma posicdo certa fora do processo. A estrutura do texto brinca com o desen-
lace enguanto momento final, sem atribuir a esse momento revelador o cardter de sintese estével.

A dindmica subversiva com a forma dramdtica estabelecida ainda se manifesta na estrutura do
texto. Encontramos cinco passos que podemos associar aos antigos “atos”, concretizando assim
a colocagdo de Muller (1993:159) que o texto habitaria “numa estrutura dramética morta”'”:1. a
paisagem sem as pessoas, somente os objetos e a natureza; 2. a entrada em cena de elementos
animados: o passaro, a mulher, o homem e sua descricao, 3 e 4. a interacdo entre mulher e homem,
descrito sob duas perspectivas opostas, e 5. a sintese no reconhecimento do EU, dltima figura que
entra em cena, que sua descricao ndo passa de uma auto-revelagao. A posicao autorial se mantém,
mas simuftaneamente perde na incapacidade de descrever adequadamente com a lingua a imagem
que |he passa pela cabeca. A crise da descri¢do € a crise da lingua e revela a crise da relagdo do au-
tor com seu material. A ruptura com a forma dialogada nesta crise focaliza ndo sé o eixo extra-fic-
cional, mas revela a precariedade da instancia do autor que estd inscrita em todos os textos, ndao no
sentido biogréfico, mas funcional. Hans-Thies Lehmann (in Stricker; 2007:181) comenta como este
relevo performativo da voz do autor provocaria um ato ativo de leitura. O leitor ndo sé acompanha
o "drama” da descricdo fracassada e da auto-revelacdo neste fracasso, mas enquanto espectador,
ele se encontra na mesma situagdo. Diz Lehmann:

“O autor se torna seu préprio atuador e diretor: O texto se apresenta permeado por teatralida-
de (ele prdprio ja € teatro). Neste contexto, Miller chama Descricdo de Imagem “um modelo de
jogo'® que estaria disponivel a todos que sabem ver e escrever”. Partindo do texto de Descricdo
de Imagem, pode-se ler a frase de tal modo que cada espectador age como alguém que descreve
uma imagem, ou seja, como alguém que, segundo o modelo de mondlogo que o texto de Miiller
representa, inventa ele mesmo seu texto nesta dissociagdo entre ver e escrever.’"”

Estes exemplos indicam dois procedimentos principais dos quais o texto teatral langa mao para

17. Para isso também contribui a auséncia de qualquer didlogo.

18. A proximidade com o modelo de agdo de Brecht é dbvio, com todas as transformagdes auto-reflexivas que a pds-
modernidade traz para este experimento.

19."Der Autor wird sein eigener Darsteller und Regisseur. Als vom Theater durchdrungen présentiertt sich bereits der Text
(er selbst ist schon Theater). Bildbeschreibung nennt Mller in diesem Zusammenhang ein Spielmodell, das allen zur Verfi-
gung steht, die sehen und schreiben kénenn. Man kann die Formulierung ausgehend vom Text der Bildbeschreibung so lesen,
daf} idealiter jeder Zuschauer sich als Betreiber eines Bildes besttigt, also seinen Text nach dem Vorbild des Monologs, den
Mdllers Text darstellt, selbst erfindet in der Aufspattung zwischen Sehen und Schreiben." Por isso, me parece fundamental-
mente errado aplicar a esta estética performativa um horizonte da estética de recepcao e falar em uma escrita que pede
que sejam preenchidas as lacunas de compreensdo. Isso significaria exatamente matar o jogo de ac¢do, substituir o ato de
descrever uma imagem por uma imagem que ndo apresenta mais os rastros da descricdo: transformar performatividade

em representacdo.
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evidenciar e problematizar (ou seja, para teatralizar) a produtividade performativa da lingua, a forca
interpelativa desta, em relagao a percepcao e a consciéncia humana.

O primeiro procedimento € servirse da materialidade do significante verbal: evidenciar ritmo,
prosédia, musicalidade ou sonoridade do texto falado, elementos onomatopoéticos, mas também
a morfologia e a sintaxe enquanto aspectos desta materialidade, etc. Ou seja, trata-se de uma ten-
tativa de focalizar criticamente os processos de significacao no interior da lingua, dissolver a certeza
epistemoldgica da representacao lingliistica no jogo da materialidade da fala.

O segundo consiste em focalizar criticamente os processos de significacdo na mente do usudrio;
em realcar a construcdo desta certeza como efeito de uma pressdo exercida por determinado
contexto sécio-histdrico; em posicionar o texto falado numa fronteira constituida pelo uso ou pela
citagdo desviante de processos sociais de significacdo. Este posicionamento pode afetar a micro-
estrutura da morfologia, da gramdtica ou a macro-estrutura do texto e das regras que formam o
discurso. Muitas vezes encontramos a combinagao de ambos os procedimentos no mesmo texto.
Na medida em que o texto inscreve o préprio enunciador na sua estrutura, abre-se para o leitor a
lacuna entre vivenciar e codificar verbalmente, entre o fato de ver-se preso pelo uso necessario de
falas j& dominadas e o impulso de lutar contra esta prisdo para criar a partir do mesmo material um
espaco de abertura, ou como diz Heiner Miller; de encontrar “o vao no escoamento, o outro no
retorno do mesmo, o gaguejar no texto sem fala, o buraco na eternidade, o ERRO talvez redentor”
(1993:158). Mas para encontrar este vdo, este buraco, este erro, é preciso mostrar os dispositivos
que organizam o preenchimento destes espacos; que normalizam e petrificam o fluxo descontinuo
e que anestesiam a mente humana contra sua capacidade de desorganizar a organizacao, de realizar
as transformacdes através do fluxo descontinuo das coisas. A textualidade performativa busca uto-
pias concretas, possibilidades de transformacdo concretas, e ndo idéias abstratas. Ela constrdi essa
ambigiiidade num contexto histdrico concreto, e mais do que isso, confronta a performatividade so-
cial no meio lingliistico com sua propria performatividade textual, iniciando assim simultaneamente
duas frentes de combate: uma € intra-textual, no sentido de o texto abranger criticamente na sua
forma verbal os conflitos sociais. O desvio de uma sintaxe ou uma morfologia € o “erro’” verbal que
mostra que € possivel usar a lingua segundo interesses que n3o sejam os daqueles que pregam as
regras; isso leva a segunda frente de combate, a frente extra-textual, no sentido de o texto criar na
sua performatividade uma experiéncia de recepgao no leitor que evidencie e mine a performativi-
dade verbal do poder social hegemonico, provocando outras performatividades pessoais por parte
dos sujeitos-leitores.

Do ponto de vista da forma, cabe frisar que a dominancia da performatividade no interior do
texto escrito quase automaticamente desloca a comunicagdo primordial do eixo intra-ficcional, en-
tre figuras ficcionais, para o eixo extra-ficcional, entre figuras cénicas e o publico. Isto acontece
independemente de o texto ser mondlogo, soliléquio, ou consistuido de vdrias figuras e vozes,
pois a teatralizacdo da meta-textualidade destaca o jogo performativo do texto como centro de
significacdo para os leitores/espectadores. O texto enquanto um todo fala de si, de sua linguagem.
A teatralizacdo da lingua implica uma auto-reflexividade do texto que o leitor/espectador deve
acompanhar, pois € ela que revela as estruturas e forcas formadoras da interpelacdo especifica que
o texto sugere. E através desta mudanca de foco comunicacional que o texto escrito realiza uma
caracteristica fundamental da performance cénica: ndo mais criar em primeiro lugar um mundo
ficcional, mas criar experienciais sensoriais e corporais que constituem para o receptor um mundo
real, uma realidade empirica.”®

Percebemos também nestes textos um entrelacamento entre dimensdes performativas e repre-
sentacionais, produtivas e citacionais. Juntos, estes dois procedimentos conseguem realcar critica-
mente a relacdo de sujeitos-falantes com a prdpria lingua enquanto relacdo sempre ambigua. Pode-

20. Sobre a problematizagao desta oposicao rigida entre ficcdo (ausente) e experiéncia sensorial (presente), ver nota 2.
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mos perceber nos tragos formais dos dois exemplos que se trata de uma relagdo tanto interpelante
quanto instigante e produtiva por parte da lingua. Por parte do usudrio humano, trata-se de uma
relacdo tanto de obediéncia quanto de produtividade transformadora e talvez até subversiva em
relagdo aos dispositivos lingliisticos socialmente hegemonicos.

Na sua ruptura com as capacidades descritivas de um sujeito constitucional, a forma textual
performativa é a exemplificacdo e problematizacdo desta experiéncia pds-moderna. Nas palavras
do escritor e dramaturgo colombiano, Victor Viviescas (2004:50): “La dramaturgia contemporanea
describe una pardbola de progresiva disolucién del contenido imitativo-figurativo de la representa-
cién entendida como mimesis. También del contenido critico de la representacion entendida como
critica que se orienta a la razdén. La dramaturgia posmoderna acoge mejor una dimensién de la
creacién entendida como simulacién. La obra posmoderna se postula no como imitacién, ni como
comentario elucidador y critico de la realidad, sino como su simulacro.” Neste simulacro, o autor ou
artista fala a partir de uma posicdo no interior da realidade que € seu tema. As possibilidades de
critica se resumem a configuracdo do impacto desta realidade verbal sobre o sujeito.

Vemos nestes procedimentos, portanto, uma tentativa de adequar as dimensdes criticas do texto
teatral a uma nova situagdo histdrica na qual a reflexdo humana se encontra e a um problema na
dominacdo social que antes ndo foi percebido ou valorizado: o insight que nenhum sujeito, individual
ou coletivo, pode reivindicar uma posi¢do fundadora para o discurso e sua verdade. Em relacdo a
configuracdo especifica que a textualidade performativa, seja ela escrita ou encenada, bem como a
performance analysis conferem ao seu campo de estudos, o das relagdes humanas, percebemos que
ndo € o suficiente dizer que se fala sempre de um lugar especifico. Para captar a especificidade do
lugar, € preciso abrigar na propria forma estética um reconhecimento de que este lugar especifico
ndo se origina da vontade de um individuo, mas € configurado por forgas transindividuais nas quais
este individuo aparece e intervém. Por isso, o problema fundamental para esta estética ndo € mais o
da ideologia, do pensamento certo ou falso, mas o do impacto, da interpelacao, da suscitacdo e do
direcionamento do desejo humano. Em outras palavras, o problema central € o funcionamento do
poder.Trata-se ndao simplesmente do problema do poder enquanto processo de repressao e exclu-
s3o, mas também do poder enquanto fonte imponente de desejo e vontade. E neste sentido que
a performatividade textual se posiciona criticamente dentro do contexto pds-moderno, enquanto
parte e simulacro da pds-modernidade. Ela busca evidenciar, em primeiro lugar, os funcionamentos
de diferentes mecanismos de poder no dmbito da lingua e da situacdo teatral, para poder mostrar
e discutir os impactos destes mecanismos sobre o sujeito, sobre o ser humano enquanto um ser
vivente sujeito a tais mecanismos, e ndo sujeito deles.

Com esta proposta filoséfica inscrita na sua estética, a performatividade textual se posiciona
efetivamente além da forma dramdtica que precisa de um sujeito autbnomo que age sob a convic-
¢do de ser um sujeito constituinte de sua histdria. Na forma dramadtica, a existéncia de dois sujeitos
deste tipo, com propostas diferentes para a histdria, produz o conflito dramadtico. Mas para onde
migra o conflito se ndo ha mais “‘sujeitos constituintes'? Ele migra para a linguagem, enquanto arena
simbdlica do conflito entre discurso e sujeito, na qual se apresenta a tensao entre o sujeito enquan-
to motor da fala e enquanto um ser sujeito ou submetido ao discurso. Ao colocar este conflito em
acdo, a dramaturgia performativa traca menos possibilidades de transformacdo desta relagdo do
que a necessidade de uma discussao acerca do discurso a ser seguido. Ou seja, 0 ponto de fuga da
questdo estética € a questdo de uma escolha ética

A Guisa de Conclusido

Vejamos nestes exemplos como a textualidade performativa usa, por um lado, a gramdtica e a
sintaxe das falas habituais, e evidencia estes mecanismos ao introduzir um ruido formal tais como
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rupturas sintdticas, repeticdes inusitadas de estruturas ou palavras, debilitacdo das regras sintdticas,
énfase nas qualidades sonoras do material lingtistico. Por outro lado, aplica nisso o que acabamos
de chamar de uso desviante ou citagdo desviante dos padrdes sociais. Por causa da sua estrutura
de citacdo desviante, este procedimento assemelha os textos a um palimpsesto, ou uma sedimen-
tacdo geoldgica, que apresenta nas diferentes formas de falar vdrias camadas que concretizam na
sua forma e materialidade as forcas sociais, libidinais € mentais da sua formacdo.?' Na sua estrutura
bem como na sua leitura, o palimpsesto faz uma mediacdo entre o social e o individual, a imagem
construida e o processo da sua construcao. Ele coloca o que era antigamente o personagem dra-
matico, inerentemente motivado através da sua vontade e de suas paixdes, dentro desta zona de
encontro ndo como sujeito da lingua, mas como sujeito a lingua e suas forcas interpelantes. Neste
sentido, leio Heiner Muller quando diz:“Nao diria que eu me aproprio da lingua. Paradoxalmente,
trata-se do contrdrio de que a lingua se apropria de mim. A minha capacidade ¢ |lhe ceder, muito
menos do que domind-la.” (in Birkenhauer, 2008:253). Ao ceder a lingua, a figura teatral adapta sua
expressao verbal a uma topografia dindmica na qual as forcas sociais e pessoais, ou libidinais, ndo
s6 se entrelagam, mas escapam do dominio autoral.

A lingua nesta escrita teatral surge a partir de um desejo libidinal e uma situacao social ou histd-
rica, nos quais um Eu pode se reconhecer como alguém desde sempre envolvido ou circunscrito.
Por mais que uma mao autorial organize o material linglistico, o que de fato se faz perceptivel
nestes procedimentos é um enfraquecimento do eu autorial enquanto instancia controladora de
perspectivas. E o material que fala enquanto forca dominante que se revela numa pletora de vo-
zes. Na anonimidade da instancia enunciadora encontramos a estrutura objetiva do poder social.
Este simplesmente busca seus porta-vozes. E neste sentido que Heiner Miiller fala da morte do
autor na dramaturgia contemporanea. A performatividade textual necessariamente produz uma
dramaturgia além do personagem tradicional. Este se transforma num portador de vozes, ou me-
lhor, o préprio texto evidencia a co-existéncia de vozes enquanto expressdes de forcas formado-
ras do individuo; forcas que necessariamente se iniciam num lugar além do individuo. A textualida-
de performativa ndo conhece o sujeito-constituinte, mas o sujeito constituido que explora a partir
desta condi¢@o suas possibilidades de agao.

E certamente correto qualificar esta estética de pés-moderna, dado que ela ndo mais conhe-
ce uma posicao fixa fora do objeto descrito. Mas isso nao significa que ela seja aleatéria em sua
descricao. Heiner Mller busca em Descricdo de Imagem criar uma experiéncia de percepcao e
leitura que evidencia o impacto sobre o contemplador embutido na cena; um impacto causado
pela impossibilidade de assumir uma posicao fora do objeto descrito que se sobrepde as qualida-
des representacionais (as quais o no comentdrio autoral final faz alusao). A dimensao do impacto
de uma estrutura performativa com aspectos representacionais, mesmo em forma de memdria
de uma forma morta e em forma de lembranca apdcrifa de uma histdria sado-masoquista milenar
entre os sexos, desloca o problema central deste tipo de texto da representacao do mundo e
da ideologia inscrita nestas imagens para a performatividade da vida real, o impacto interpelativo
que esta exerce. Mas onde hd impacto interpelativo, hd poder. E o jogo sedutor e produtivo da
lingua, que € o problema central da textualidade performativa, e ndo a descri¢do falsa, a imagem
ideoldgica.

No contexto textual da dramaturgia ndao-dramatica, entdo, podemos dizer que a relacdo entre
falar e agir se inverte. Falar ndo é mais agir no sentido pragmatico e revelar uma vontade autono-
ma, sendo agir € falar Mas falar, num contexto performativo, ndao é um falar denotativo, um falar
“sobre”. Um agir que € falar implica fazer através dos meios linguisticos com que a lingua se revele
nas suas dimensdes criativas e interpelantes sobre seus usudrios. Como mostrou o texto de Hei-

21. Este palimpsesto € ativado tanto pelas camadas aplicadas pelo autor quanto pela habilidade do leitor de perceber

as relagdes.
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ner Muller, a escrita performativa revela no movimento da sua materialidade a dindmica semantica
da lingua.

O texto performativo, portanto, instala um campo de forcas conflitivas. Este campo € cons-
truido n3o entre personagens através de uma narrativa agonal e dialogada, mas no interior da
lingua através da dominancia de qualidades materiais e sensoriais do significante sobre o significa-
do — isso instala a lacuna entre vivenciar e descrever —, e através daquilo que chamei de citagdo
desviante e palimpsesto, o jogo critico com herancas culturais temdticas e as mdscaras verbais
associadas a ela. Isso estabelece uma lacuna entre a lingua herdada vinculada a um tipo de vivéncia
e uma lingua em constante devir que ofereca aos participantes do encontro estético uma experi-
éncia de liberacdo, a experiéncia da possibilidade de uma vida mais livre do peso do discurso, por
solapar o peso do discurso e, neste sentido, de |he resistir.

A co-existéncia destas duas estratégias leva a lingua a um estado limitrofe, entre uma frisada
materialidade da fala (sonoridade, ritmo, prosddia) e um significado que se mantém relativamente
vago, atmosférico, sensorial, > mas proposital. Também podemos dizer que elas posicionam o texto
entre auto-referencialidade e intertextualidade: por um lado, o texto pode encenar procedimen-
tos verbais (de desconstrucdo sintdtica e morfoldgica principalmente) que revelam a artificialidade
da lingua tida t3o facilmente como natural, e por outro lado, pode evocar estados de consciéncia
associados a contextos que ndo aparecem de modo mimético, mas de modo performativo, en-
quanto gesto impactante.

Podemos pensar na performatividade da escrita teatral, ao criar esta lacuna entre escrever e
vivenciar, entre lingua padronizada e lingua em devir, como o modo de praxis do qual os escrito-
res podem langar mao para dar voz a sua inquietude dentro da hegemonia paralisante do jogo
discursivo da pdés-modernidade. Deste modo, a textualidade performativa da dramaturgia con-
temporanea busca contribuir para um projeto de posicionamento acerca da histéria que possa
ser chamado de pds-moderno, mas nao de acritico aos mecanismos do poder presentes nesta e
no seu material lingufstico.

22.Nisso hd um claro paralelo com o uso do corpo na cena pds-dramadtica. Este corpo aparece, antes, na sua materialidade
enquanto significante, e ndao submetido a um significado representacional.
23. Fischer-Lichte aponta o fato de que os dados atmosféricos e sensoriais produzem significados que ndo podem ser iden-

tificados com os significados racionais e verbais, mas com estados de consciéncia e percepgao. (2004:247)

125



Referéncias
BIRKENHAUER, Theresa. “Die zeit des textes im theater”. In: TIGGES, Stefan (ed). Dramatische Transformationen. Zu
gegenwadrtigen Schreib- und Auffihrungsstrategien im deutschsprachigen Theater: Bielefeld: Transcript, 2008

COSTA LIMA, Luiz. Mimesis e Modernidade: a forma das sombras. Rio de Janeiro: Graal, 1980

DERRIDA, Jaques. “O teatro da crueldade e o fechamento da representacdo”. In: Derrida, Jaques. A escritura e a diferenca. Sao

Paulo: Perspectiva. 2005.

FERAL, Josette. “Por uma poética da performatividade: o teatro performativo”. In: Sala Preta, No.8, 2008. p. 197-210

“Performance e performatividade: o que sdo os performance studies?” in: Mostaco, Edélcio, et. al. Sobre

PerformAtividade. Floriandpolis: Letras Contemporaneas, 2009. pp. 49-86.
FISCHER-LICHTE, Erika. Asthetik des performativen. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 2004
_ . '"Transformagdes”. Trad. Stephan Baumgartel. Urdimento. PPGT/UDESC, 2007.
FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. Sdo Paulo: Edicdes Loyola, [996.

Goetz, Rainald. Krieg. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1986.

_ . Festung. Stiicke. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1993a.

_ ., Katarakt" in: Festung. Stlicke. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1993a.

_ . Kronos. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1993b

_ . Jeff Koons. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1998.

LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pés-dramdtico. Sao Paulo: Cosac&Naify, 2007.

MULLER, Heiner. Medeamaterial e outros textos. Sio Paulo: Paz e Terra, 1993.
NOVARINA,Valére. O animal do tempo. RJ:7Letras, 2009.

PAVIS, Patrice. “Pds-moderno (teatro)” in: Diciondrio de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003.

POSCHMANN, Gerda. Der nicht mehr dramatische theatertext. Aktuelle Bihnenstlicke und ihre dramaturgische Analyse.
Tibingen: Niemeyer, 1997.

SZONDI, Peter. O teatro moderno. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001.



Um Fim para Finais:
Fim de Partida, de Samuel Beckett

An End to Endings:
Samuel Beckett’s End Game(s)

S. E. GONTARSK] *

Resumo

Resumo: Muitas vezes ignorada pela énfase nas profundezas abissais das obras de Samuel Beckett eis a sua direta sim-
plicidade, tantas vezes indicada pela inesperada franqueza dos titulos dos textos. Esperando Godot, acima de tudo, é uma
peca sobre a espera, que é uma das mais recorrentes atividades de nossa vida social. J& Fim de Partida, talvez a obra mais
emblemdtica da Europa do pds Segunda Grande Guerra — como o poema The Waste Land, de TS. Eliott, o foi para o pds
primeira Grande Guerra — € enfim a respeito de fins, ou sobre quao elusivos sdo os fins. A acdo cessa mais que finda, pois
tudo pode comecar de novo no dia seguinte, como o teatro mesmo. Um fator complicador de Fim de Partida é que nao é
que a peca nao tenha fim, e sim que haja tantos, ou que tenha somente fins.

Palavras-chave: Samuel Beckett, Fim de Partida, Esperando Godot, Fim, Teatro, performance, duplicidade, Eco, Jodo I:1,

Genesis, Henri Bergson, Zendo, A tempestade, Baudelaire.

Abstract

Often overlooked among the profound depths of Samuel Beckett's work is its concomitant direct simplicity, often signaled by the
unexpected bluntness of Beckett's titles. Waiting for Godot is, after all, a play about waiting, which may be the most common
social activity of our lives. Endgame, perhaps the emblematic work of post-World War Il Europe, as T. S. Eliot's poem The Waste
Land was its post-World War | emblem, is finally about endings, or the elusiveness of finality. The action stops rather than ends,
since it may all begin again on the next day, like theatre itself. One complication in this Endgame, then, is not that the play is
without ending, but that it has too many, or that it has only endings.

Keywords: Samuel Beckett, Endgame, Waiting for Godot, ending, theatre, performance, doubling, echo, John I:1, Genesis, Henri

Bergson, Zeno, The Tempest, Baudelaire.
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If happiness or if, in some sense or other, a
reaching out for new happiness is what holds
the living onto life and pushes them forward
into life, then perhaps no philosopher has more

justification than the cynic.

(Friedrich Nietzsche,"On the Use and Abuse of
History for Life” [1873])

"No, there are no accidents in Endgame, it is all

built on analogies and repetitions.”

(Beckett in Berlin)

Those of us who spend much of our professional lives exploring the profound depths of Samuel
Beckett's work need on occasion to remind ourselves of its direct simplicity, often signaled by the
unexpected bluntness of Beckett's titles. Waiting for Godot s, after all, a play about waiting, which
may be the most common social activity of our lives. It is an image of life “on hold," as it were,
where indeed we spend most of our lives. The French title of the play, En attendant Godot, accents
the burden of waiting in its title more directly than does the English. The title might well have been
rendered into English as While Waiting for Godot, but Beckett omitted the adverb from his English
translation and the Italian translator followed suit with Aspettando Godot. The emphasis on time in
the French title, “while,” may have resonated more with those members of the French audience
who may remember a popular brand of chewing gum sold through Métro vending machines
for many years with the slogan, “En attendant..,” “While waiting...” The two-word teaser focuses
attention on the inaction of waiting — in this case for a train at least — and hints at some remedy
to the implied boredom of nothing happening. But if one were on “A country road” and not in
a Métro station, as the text tells us Vladimir and Estragon are, one might well wait forever for
that train, with no chewing gum to break the boredom and help time pass. What then to do
while waiting on that road, and, of course, therein lies much of Beckett's innovation, turning the
most ordinary of human activities into the extraordinary, turning life's simplest action on its head-
-inaction as the action of our lives. And so the waiting for Godot is not prelude to some major
event or action; it is that event or action itself.

And so the most valid way to talk about Waiting for Godot might be not to; the perfect lecture
might be the one where the lecturer stands silently before an audience for--say--an hour. That
audience would then grow conscious of its own waiting--for something to happen, for something
to relieve the silence, the boredom, the emptiness of the present condition. After a while its
members might begin to look for ways to fill time, to amuse itself. Individuals might begin to
read, talk, dooddle, play little games, but basically the spectators would wait. Audiences generally
enters theaters, lecture halls, classrooms, bookstores with expectations, preconceptions about the
rituals and even the contents of plays, lectures, books; that is, we've all internalized cultural codes
and conventions which shape our expectations, and an hour’s silence rather an hour’s worth of
random background noises, since even John Cage's pioneering composition, 4' 33", during which
a musician sits before a piano for precisely that length of time playing nothing, is not full of silence
(and the phrase “full of silence” strikes at the heart of the paradox). The audience coughs, shifts
about in its seats, gets up and walks out, often noisily an hour’s worth of non lecture or anti lecture
would certainly disrupt expectations. Or one might begin the lecture, then leave the room for
a bit, to go to the toilet, say, as Vladimir does in the play; that too would upset expectations and
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certainly cause some tittering. Perhaps the most profound lectures on or performances of Waiting
for Godot are those that never take place.

The most significant production of Waiting for Godot may not have been Herbert Blau's 1957
version with the San Francisco Actor’'s Workshop which played in San Quentin prison to an
audience of condemned murderers, or even Samuel Beckett's own mounting of the play performed
at the Schiller Theater in Berlin on March 8, 1975, but the production Jan Jonsson directed in
Stockholm in April of 1986 with “five inmates of the country's top maximim security jail.... Four out
of five, all drug offenders, absconded through an open dressing room window just before the first
night at the City Theatre in Gteborg.” For all we know that audience s still waiting." Beckett may
have anticipated Jonsson's performance (and Cage's 4'33") as early as his unpublished 1938 novel,
Dream of Fair to Middlin Women, where the narrator suggests that "“the best music... was the music
that became inaudible after a few bars...”

The characters of Endgame are, quite simply, still waiting, if only for an end to waiting, as Hamm
shouts “Let it end then... with a bang” If end does indeed come in this play, it does so not with a
bang but a whimper, to borrow the climactic phrase from T. S. Eliot's poem, “The Hollow Men."
Like its predecessor, the preoccupation of Endgame is bluntly announced in its title, which Beckett
thought to hyphenate as End-Game until just before the American text went to press. Beckett's
original title had been simply Hamm, like Murphy or Molloy, less a title than a marker, a place holder.
But he decided to emphasize the game, or rather to place equal emphasis on “end” and “game.”

The details of the play's action are surprisingly direct and simple. Set amid ruins that suggest
the devastation of post-War Europe, Samuel Beckett's Endgame focuses on a day in the life of
a disintegrating family at an apocalyptic time. They have taken refuge from the world in a shelter,
which resembles a World War [l fortification as much as the interior of a skull. Hamm is the
nearly helpless, blind patriarch of this group, and a boy, Clov, who is something between servant
and adopted son, attends him. Clov has been in Hamm's service since childhood and remembers
little else of life. The narrative Hamm devises of a man who came crawling to him on his belly
to solicit “bread for his brat” may indeed be Clov's story, but, like so much else in the play, the
details have been lost to memory. In the midst of decline, Hamm struggles to retain some dignity
to his life as he invokes the suffering of past tragic heroes. Hamm's oratory, however, set pieces
which he repeats, revises, and rehearses daily, begins to sound like the utterings of a self-centered
performer; a “ham’ actor more than a noble tragic figure, his suffering always on display, performed,
rehearsed misery. Hamm'’s parents, Nagg and Nell, are his “accursed progenitors.” Legless now,
they are relegated to dustbins from which they periodically emerge like apparitions, memories
or dreams. Nell in particular evokes a lyrical past as she reminisces about an April holiday on
Lake Como, where, “It was deep, deep. And you could see down to the bottom. So white. So
clean”” Nagg is brusquer; eager to repeat the music-hall story of the Tailor, which had so amused
his spouse in the past that they overturned their little boat on Lake Como. But he is capable of
tenderness and poignancy as well as he offers to share the remnants of a biscuit with his physically
failing wife. The family has been plagued by personal tragedies that parallel the devastation outside
the shelter Nag and Nell “lost their shanks™ in a bicycling accident in the Ardennes, and Hamm
has apparently suffered a cerebral hemorrhage or aneurysm of some sort, evidence of which
stains the handkerchief which veils his face at the opening of the play. As they wait for an end in
this endless endgame, they, like Didi and Gogo of Waiting for Godot, need to fill the time, and so
they tell stories and abuse each other Beckett has said, after all, that Hamm and Clov are Didi
and Gogo at a later stage in their lives. In this shelter perched on the border of land and sea, this
refuge against a devastated world, a couple, rather two couples, wait for the end and live out lives
dominated by rituals and repetitions, a sort of play.

I."Audience Wait and Wait for Prison Godots,” The Times (3| April 1986).
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Endgame may indeed be the emblematic work of post-World War Il Europe, as T. S. Eliot's
poem The Waste Land was its post —World War | emblem. The play is not, however, a depiction of
unrelieved gloom. Amid images of devastation and dysfunction, the dialogue sparkles with verve,
wit, and comedy. The tensions between Hamm and Clov, which Beckett described as the heart of
the play, supply a physical energy reminiscent of silent film comedies. Clov is constantly trying to
withdraw to the security and peace of his kitchen, while Hamm detains him in his presence, at his
call, pawn to this king in this chess match. On this day, however, Clov may make his break, strike out,
as Hamm describes it, “beyond the hills? Eh?! Perhaps it's still green?”” But Clov may be as trapped
in the refuge as Hamm, by habit as much as by necessity and dialogue. As he is poised to leave, he
stalls mid departure. The play not so much ends as stops in a freeze frame, Hamm about to accept
the end, Clov about to leave, each unable to complete action and gesture. Tomorrow, like the play
itself, it may, it will, all begin again.

“Nothing is funnier than unhappiness” Nell reminds us before her demise, and the often cutting
banter in Endgame is Beckett at his ironic and sardonic best. Little wonder that he called it the
favorite of his plays. In its poignant depiction of human suffering, humanism in a post-humanist age,
there's edginess to this play as it hovers between comedy and tragedy, and so the shelter takes
on symbolic qualities perched as it is between land and sea as the characters themselves teeter
between life and death. Written in the 1950s and premiered in 1957, it is, nonetheless, Beckett's
play for the millenium.

The play thus begins (if begin is the right verb) with Clov's announcing an end to the game as
almost a direct pronouncement to the audience (for; after all, whom else might Clov be addressing,
since the rest of this happy family sleeps): “Finished, it's finished, nearly finished, it must be nearly
finished,” he tells us. It is a recitation from the play's opening words of what Hamm will summarize
at the end, as if beginnings and endings have not so much been reversed as redoubled, the play
ending where it began, with its ending. One complication in this Endgame, then, is not that the play
has no ending, but that it has too many, or that it has only endings. Hamm may say: “It's the end,
Clov, we've come to the end. | don't need you any more” (131), but he might say this at almost
any point in the play. Moreover, he also tells us that “The end is in the beginning,” that is, the end
is already contained within the beginning, and knowing that, somehow, “you go on" (126). That
sense of doubled endings may call to mind one of Beckett's favorite jokes: everything has an end
— except, goes the punch line, the sausage. It has two.

It takes us some while into the play to realize such doubleness, the doubling or redoubling of
endings; that is, Clov opens the play not only with its first ending, but with a plagiary as well, making
his announcement in words not his own. At the very beginning of the play, the Beginning to End, as
Beckett entitled a series of recorded readings by one of his favorite actors, Jack MacGowran, Clov
is already an echo of innumerable other games, of countless previous performances, of speech he
has heard with uncountable frequency — as we hear it as if for the first time. Like most actors,
Clov, an actor playing an actor, is, like most actors, mouthing the words of another. If Hamm
were awake, he would certainly realize that his carefully crafted diction has been appropriated,
if the words were Hamm's to begin with, and that Clov may be rehearsing his future, on stage,
before us, like an understudy anticipating his turn to sit on the throne and make such grandiose
pronouncements — “preluding” Beckett called such performance in anticipation of performance
in The Unnamable. The implication from the play's first words is thus of a possible succession,
a turn from the steady decline of life catapulting toward its end, to a return to the end that is
a beginning, some form of regeneration, if only in the recycling of words and images, as in all
theatrical performance. Like all actors, Clov has almost no language of his own, is always being
ventriloquized, is always already an echo.

From his opening announcement of an end, Clov might then offer some exposition, some detail
of what exactly is finished: the morning ritual, the day itself (which has apparently just begun, if
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days begin or end at all in this world without end, with the unveiling, though Hamm wants to be
recovered, to get back to sleep, that is, to end the day, almost immediately once he’s awake). But
exposition suggests a middle, something that comes between a beginning and an end. With only
end or ends, there is no place for a middle. What comes in the middle of this play, however, are
perhaps more endings.

More apocalyptically, Clov announces (or repeats Hamm vision of) an end to their physical
existence, to all human existence, to time itselff That would be the “bang” Hamm so desires
since it would be a retrospective look at the whole of a life, if not the whole of a civilization, and
so give it some meaning. And Clov might offer an explanation of dalily life in the shelter, the “day
after day” alluded to in the play, if he indeed had a language or voice of his own. But he does
not, and such revelation is simply not written. Clov can only recite what is already written, of
course, or at least given. The biblical injunction in John I:| that “In the beginning was the word"
might be restated, with only a slight shift of emphasis, as “In the beginning was the word, there
already." Instead of exposition then, Clov repeats additional stolen language, Hamm's metaphor
of the grains and the heap, a philosophical paradox: “Grain upon grain, one by one, and one
day, suddenly, there’s a heap, a little heap, the impossible heap.” The allusion is admittedly arcane;
nonetheless, it provides much of the underpinning to this play. The mantra that Clov has absorbed
and now reiterates is the paradox of the part and the whole, that is, that the part is already the
whole, or that the whole has nothing to add to the smallest part, the single grain already the heap,
the single instant of experience already the whole of a life. As philosopher Henri Bergson put it
in Matter and Memory, in his discussion of perception and movement, “It is . . . the performance
of movements which follow in the movements which precede, a performance whereby the part
virtually contains the whole, as when each note of a tune learnt by heart seems to lean over the
next to watch its execution “(Matter and Memory 94). Hamm puts it thus: “Moments for nothing,
now as always, time was never and time is over’ Clov's repetition of the metaphor (Hamm's or
the Eleatic philosopher Zeno's or whomever Zeno is echoing) renders the issue of time in terms
of wholeness, as a heap of grain: at what point does one separate grain added to other separate
grains add up to a discrete singularity that we might call a heap?! At whatever point we agree
on heapness, its definition relies on the one, single grain, the last grain added, so that the whole
of heapness is already present in the part, the individual grain, the first of the series. Subsequent
grains add nothing to that notion of heapness, except perhaps to extend it, to enlarge it, but
mostly to repeat it. In the literary echo of the paradox, we are left to ponder the paradox of the
literary fragments: at what point do separate fragments, without clear end, perhaps, added to
other fragment, also without end, add up to what we might call a work of art, a play, perhaps, or in
Hamm'’s case a life chronicle, that is, at what point is Hamm's story complete, finished, ended? At
what point does it, like his life, achieve a wholeness, a totality, its heapness. The easy answer is never,
but the whole is already contained in the smallest fragment. Hamm himself states the paradox in
terms of ontology--at what point do separate moments of existence, piling toward a heap, add up
to a life.“All life long you wait for that to mount up to a life” (70), he muses. That conception of not
just the metonymy or synecdoche, the part, some part, representing the whole but, more radically,
the part as coeval with the whole, the moment as the whole of a life, informs much of Beckett's
art of the fragment, an art of incompletion, an art for which endings are superfluous since they
already exist in the instant of beginning. Hamm's repetition of the paradox at the end of the play,
then, underscores the fact that Clov's opening is already Hamm speaking, as if already from the
dead, the frail, sickly Hamm already the whole of the play, beginning and end.

Later Clov snaps at Hamm's objection to his language with, “ use the words you taught me.
If they don't mean anything any more, teach me others. Or let me be silent” (44). Here Clov is
again an echo, this time of Caliban and his malediction to Prospero in The Tempest:*“You taught me
language; and my profit on't / Is, I know how to curse: The red plague rid you / For learning me
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your language!” (1ii.365 67). Being always already an echo, Clov apparently is without substance, has
no being of his own because he has no memory except that written in by Hamm,; that is, Clov has
what memory Hamm has supplied for him in his forgetting. Clov’s history and so his memory are
simply Hamm'’s afterthought. If they happen to agree on memory at all, it is, as Malone tells us in
Malone Dies, an “agreement [that] only comes a little later, with the forgetting (Malone Dies 217).

With the final themes already established at the opening (one hesitates to say beginning), with
the dumb show, the twin, almost symmetrical opening monologues, and the sequence of five
unveilings, the play moves into its dramatic conflict, the tempo of which Beckett, as director of
his own play, described to his actors thus: “There must be maximum aggression between them
from the first exchange of words onward. Their war is the nucleus of the play” (MacMillan and
Fehsenfeld 205). One trope Beckett used to express that war is a hammer (Hamm) driving
three nails: Clov (from the French clou), Nagg (from the German Nagel), and Nell (from the
English nail). Asked directly by his German cast if Endgame is a play for a hammer and three nails,
the circumspect Beckett would only respond, “If you like.” Mother Pegg, whose light has died, as
Hamm'’s is dying, might constitute a fourth beaten nail. Furthermore, in the symbolism of Beckett's
art, hammers and nails almost always echo Christ's passion. Throughout the play, then, all the
banging — including Hamm'’s tapping on the wall, Nagg's tapping on Nell's bin lid, Clov's tramping
his booted feet — echo the theme of human suffering but ultimately of Christ’s crucifixion, a death
that itself was not a death, an ending that entailed a new beginning, at least for some believers.
Another time Beckett explained the Hamm Clov relationship in terms of fire and embers or ashes,
one character agitating the other, and from that stirring of embers flames flare afresh. Clov's goal
throughout these conflicts is withdrawal, retreat: to his visions, to his kitchen at least, but on this
day (which appears to be different from the others because the grains of millet may have reached
a critical mass, the impossible heapness, or the seconds of human existence may have added up
to a life, which is evident only at its ending, in retrospect, only at its finale, after the curtain falls)
Clov’s larger goal is, finally, escape, from Hamm to his kitchen at least. But Hamm stirs the embers,
“outside of here it's death” (96), he tells his servant. Hamm's goal is thereby to detain, and thereby
to retain his lackey in his place (in both senses of that term), and so, like the characters in Waiting
for Godot, Hamm and Clov are “ti-ed" to this spot, and to each other, and, faced with the prospect
of filling time, they abuse each other. As Beckett told the original Clov, Jean Martin, “You must
realize that Hamm and Clov are Didi and Gogo at a later date, at the end of their lives [. . .]"
(MacMillan and Fehsenfeld 163).

Hamm has another means of passing the time en attendant, his narrative.It's time for my story"
(1'15), he announces. In Beckett's direction it was clear that Hamm's chronicle too is already a
repetition, the recovery or creation of memory, and so a set piece for performance with four
distinct voices: “First Hamm carries on a monologue,” Beckett told his German cast, 'second, he
speaks to the beggar he is imagining lying at his feet, third, he lends the latter his own voice, and
he uses the fourth to recite the epic, linking text of his own story. Each voice corresponds to
a distinct attitude” (MacMillan and Fehsenfeld, 205). This lending of his own voice is apparently
his gift to Clov as well, and “His own story” is Hamm's struggle not to forget the memory to
which all can agree.That is, Hamm struggles to create a world that is predictable. The atmospheric
reports sprinkled amid his monologue are to be spoken, according to Beckett, as though they
were “filler’” while Hamm is inventing or remembering the next episode of his story (as in history),
thinking about how to continue it. The meteorological statistics give the story its shape, suggest
a formal, circular structure to the tale, 0 50 100, then back to O, another end already evident in
the beginning. The return to zero may foretell the play’s potential end, and so perhaps the end of
existence, of humanity, but at the same time, the return to zero suggests a loop, the possibility of
a new cycle, zero the beginning of the number system, not an absence of number but the starting
point of all numbers. Dramatically, the theme is developed with Clov's sighting, or his feigning sight
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of, a small boy, who potentially can enter the shelter to replace Clov, who may replace Hamm,
who may replace Nagg: something, in short, is taking its course. The sighting of the boy seems to
be Clov's appropriation of what was heretofore Hamm's story. Clov has made earlier attempts
to write or co-write the story (and so his history) by telling Hamm more of the boy in the story,
“He would have climbed the trees” (122). But with the sighting of the boy, he seems to have taken
charge of the narrative, and so of memory. He (Clov) now lends the latter (Hamm) his own
voice, which may have been Hamm's to begin with. In the cycle that we call theater such a change
may also suggest a cast replacement in performance, and it is a change for which Clov has been
preparing, that is, rehearsing, from his opening monologue.

The performative nature of Hamm's chronicle is also evident in his need for an audience to
witness his performance and so to validate his story (and thereby his existence as well), and
it brings to the fore the theatrical metaphor for the entire play, the “game” or “games’ in End-
game, which is, after all, play about a play. Hamm is always in need of an “other’” an audience.
Alone as a child, Hamm needed another, something akin to a Clov-like factotum. Even as a child
the apparently solitary and lonely Hamm needed a witness to his “babble, babble, words,” and
so had to turn “himself into children, two, three, so as to be together, and whisper together, in
the dark” (126). Hamm thus creates an audience for himself. Beckett returned to the dialectical
image of creativity in That Time (1976) where the protagonist of narrative A describes hiding
as a child, “making up talk breaking up two or more talking to himself being together that way."
The repetitions (the French term for rehearsals, after all) of dialogue and action suggest that
the characters are caught in a play, in a mobius strip of narrative, in a chamber where there are
only echoes. Clov threatens departure with the phrase: “What's there to keep me here?” Hamm
answers, "The dialogue,” then cues Clov to the next set exchange for which each has a part
already written:“I've got on with my story” (121). Clov is needed more as a witness, a subject, an
audience than as a domestic. Nagg and Nell, Hamm'’s “accursed progenitors” evidently, no longer
function in life (hence their relegation to dustbins) except that on occasion they too are needed
to witness Hamm's performances and so certify to his living — or to witness his dying. And Nagg's
music hall story of the tailor; complete with multiple voices, needs Nell's audition and so parallels
Hamm's need for an audience.

On this extraordinary day, in a world where nothing is left to change, where nothing can
change — in essence — where everything seems to have run out, especially pain-killer (a palliative
mentioned seventeen times in the play), something has changed, as Clov observed from, or even
before, the raising of the curtain: Nell dies and a flea appears, one life simply — symmetrically —
replacing another. The lowly flea then terrifies Hamm as he shouts:"'But humanity might start from
there all over again” (108). As terrified of ending as he is that a purported rat in the kitchen might
nibble his flesh, Hamm has a corresponding fear, that of not ending, that is, of a cyclical, recurrent,
monadic, repetitious existence. Critics have long noted the anti creation themes in Endgame;
Hamm, an echo of Ham, the cursed son of Noah, fears that the whole cycle of humanity (and
so suffering) might start anew from the flea, and so all this suffering — his own and humanity's
— may have come to naught but a repetition, his suffering too a repetition and a rehearsal. And
the setting, the shelter, takes on the qualities of Noah's ark, from which, according to Christian
mythology at least, humanity was restarted, repeated, as if the antediluvian period were mere
prelude or rehearsal.

Although Hamm fears an actual end, the greater fear is that what appears to be an end may
signal only a new beginning. In the earlier, discarded, two act version of the play, a Clov like B
reads directly an excerpt requested by the Hamm like A, from Genesis 8: 21 2 and | I: 14 |9,
the story of Noah, and Beckett apparently re-read those passages during the play's composition.
Dissatisfied with the passage, A asks for another, and B reads from the generations. The emphasis
on procreation excites A sexually, and he calls for one Sophie with whom he too might beget. But
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when a barely disguised B appears as Sophie, eager for coitus, A demurs for fear of procreation.
Although Beckett cut such overt material, it remains as a trace or afterimage in the flea scene,
while Hamm's desire for sexual gratification remains implicit: “If | could sleep, | might make love”
(100). The threat of cyclical existence is also suggested by the play's chess imagery since one
outcome in the endgame is stalemate as well checkmate. And in the theater, of course, action
resumes in almost exact repetition the following night. The final irony of the play (in both senses
of that term) is that while Hamm has been resisting the end, he is finally coming to terms with
finality, ready to say, "‘yes,’ to the nothingness, by the end of the play as he commences his own re-
veiling with the stauncher. The gesture is belied, betrayed, by Clov's silent, unresponsive presence,
his continued witness to Hamm's ending, a persistence that suggests at least one more turn of
the wheel may remain. If Hamm comes finally to accept his end, which may validate if not exalt
his suffering, he may be deceived yet again. Clov may have outplayed him in this “‘end game.” Each
moment is already a life, subsequent moments merely repetitions in a series; the whole show will
(must) resume again at each moment. It is a series that cannot end despite Hamm'’s apparent
resolve. Clov's presence thus thwarts Hamm's (and the play’s) ending. It is Clov's best joke, one
that itself must be validated by an audience.

Or is the joke on Clov? Early critics have observed that the set of Endgame suggests the inside
of a human skull, the action thus a monodrama. What appear to be discrete characters may
merely be aspects of a single consciousness: Hamm as reason, Clov his senses, and Nagg and Nell
memories and dreams. As such, Clov could not simply walk away, as Hamm well knows, no matter
how often he threatens to do so.The retreat from the physical word into the shelter echoes the
solipsistic retreat (perhaps of an artist) into the recesses of the mind, only to find that it proves
no retreat since consciousness, perception, and memory are themselves unreliable and conflicted
rather than unitary and serene. If the mind offers asylum, it does so in the dual sense of Beckett's
favorite paradox since the word suggests both haven and incarceration.

But | began this analysis with a discussion of the direct simplicity of this play, and have lead you
instead into its complexities. But it is the complexity of the simple examined more closely than it
has been heretofore. Moreover, despite the emphasis on the self-reflexive, the play’s turning back
on itself like an uroboros, the play devouring itself in the playing, many of Beckett's comments as a
director have tended to return us to the play's more naturalistic qualities. What is surprising is that
this paragon of avant-garde theater asked his actors in Berlin for a realistic presentation:“the play is
to be acted as though there were a fourth wall where the footlights are,” he told them.While, on
occasion, Beckett would say,“Here it oughtn't to be played logically,” more often he would provide
direct logical motivation. For the line “Have you bled,” he told Clov,“you see something in his face,
that's why you're asking.” Examining the parasite in his trousers provides Clov with the occasion
for asking Hamm, “What about that pee?” Hamm'’s "Since it's calling you” should be choked out
to trigger Clov's response about his voice, “Is your throat sore?”” And Clov's opening speech is
motivated by some barely perceptible change that he appears to perceive while inspecting the
room. In his notebook, Beckett wrote:"C perplexed. All seemingly in order, yet a change.”

When Beckett was directing Endgame with the San Quentin Drama Workshop in1980, |
watched the rehearsals for two weeks. It was not unusual for visitors to be invited to sit in for
a day or so, and one of those visitors was the American author Larry Shainberg, who had just
published a book called Brain Surgeon: An Intimate Look at His World (1979). He sent it to Beckett,
and Beckett subsequently invited him to sit in on rehearsals of Endgame in London. During
the break Beckett asked me to join him and Shainberg for lunch, which consisted of a glass of
Guinness on a bench along the Thames River outside the Riverside Studios. It was clear that
Beckett was fascinated with the intricate details of Shainberg’s book, and had read it carefully as he
asked Shainberg innumerable questions about the techniques and repercussions of brain surgery.
Most of the discussion focused on the implications of cerebral hemorrhages and the recently
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developed surgical technique of using a clip to seal the burst blood vessel. The surgical results were
amazingly free of all side effects, except that each of the patients reported a continued sensation
that something was dripping in their head. Shainberg was amazed that Beckett had intuited such a
condition of aneurisms well before the current surgical technique was developed. For Shainberg,
thus, much of Endgame was at least framed by neurological impairment and its resulting paralysis.
For many of us then the play is at once simple and complex, realistic and self-referential, literal and
symbolic, and that duality, that interplay of opposites is evident in Makoto Sato's staging. For one,
he has turned the master-servant or father-son relationship on its head by casting a Clov older
than his Hamm, so that in this cycle of performance they have almost switched roles. And Makoto-
san has delayed Clov's final entrance until after Hamm's final monologue, lest Hamm's final words
be upstaged. But Clov remains present in his absence, that presence symbolized by the open
door.That sense of something present but invisible, that present absence, is evident in the lighting
as a thin line of light accents the (stage) right wall and ceiling. It creates something like a mystical
glow. Later the effects get more overt with cosmological lighting overlays that make explicit a
sort of latent mysticism evident at the opening. From the opening aura of light to Clov's presence
suggested by the open door; an intriguing, almost mystical, perhaps even Japanese mood pervades
the closing moments of the drama, this in keeping with the spirit of Hamm's final monologue,
where he transforms Baudelaire's poetic voice into, if not strict Haiku, certainly a poem in the spirit
of Haiku:"You cried for night, it falls. Now cry in darkness.”

Where finally this theatrical exploration of endings begins or ends, then, one cannot exactly say.
But | do suspect that if we return tomorrow to this same place, at the same time, we may witness
the game played yet again. And will the outcome be different tomorrow, or the day after, or the
day after that! Will Clov have gone by tomorrow, or will he have replaced Hamm in the chair at
the next showing?! These are the questions the play, suspended in its irresolution, leaves us with.
Will tomorrow be different? Well, we will just have to come back to see. What one might say is
that Godot may indeed arrive at some point, perhaps on a third (or subsequent) day.
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As pecas curtas de Samuel Beckett:
Encenando Historias em seus Limites Temporais

“Samuel Beckett’s Short Plays:
The Staging of Subtracted Histories”

ANDREW V. McFEATERS *

Resumo

Este artigo explora como as pegas curtas de Samuel Beckett desenvolvem uma progressiva estética da simultaneidade e
de contracdo temporal. Enquanto Krapp’s Last Tape e That Time escavam e perturbam a memoria por meio da nostalgia
expositiva e arquivos como artificio, What Where e Catastrophe focam-se sobre tanto um circuito continuo da presenca
quanto um futuro ainda ndo encenado.

Palavras-chave: Tempo, Memdria, Simultaneidade, Teatro.

Abstract

“Samuel Beckett’s Short Plays: The Staging of Subtracted Histories” explores how Samuel Beckett's short plays increasingly devel-
op an aesthetics of simultaneity and contracted temporadlities. While Krapp's Last Tape and That Time excavate and complicate
memory through the exposure of nostalgia and archive as artifice, What Where and Catastrophe focus on either a continuous
circuit of presence or an as yet un-staged future.

Keywords: Time, Memory, Simultaneity, Theater.

In Damned to Fame: The Life of Samuel Beckett, James Knowlson recounts an aesthetic revelation
experienced by Beckett in 1946, a revelation that “has often been related to the ‘vision’ that Krapp
experiences in Krapp's Last Tape” (318).While the entirety of the recorded Krapp's artistic vision is
never revealed by the Krapp the audience sees on stage, Beckett did reveal his own to Knowlson
in an interview: | realized that Joyce had gone as far as one could in the direction of knowing
more, [being] in control of one's material. He was always adding to it; you only have to look at his
proofs to see that. | [realized] that my own way was in impoverishment, in lack of knowledge and
in taking away, in subtracting rather than in adding” (319).While this shift in Beckett's prose involves
a refining process that ultimately abandons character, plot and setting for an unnamable voice
incapable of undoing itself, his plays demonstrate a continuous process of refinement through
also the subtraction of representations of place and past. One effect of this subtraction is that
specific references to Ireland would largely disappear. While Joyce's writing motions towards the
macroscopic — moving from Dublin streets to world history — Beckett's becomes increasingly
microscopic, in the sense that history is whittled down to the scope of active memory. In fact,
Beckett's later short plays abandon the past in favor of an experience of time befitting postmodern
experience. However, before any discussion of this development becomes practicable, it is

* Andrew V. McFeaters is a Visiting Instructor at Florida State University, having acquired a PhD in English at Florida State

University. His currently is retooling his dissertation, How the Irish Ended History: Postmodern Writings of James Joyce, Flann

O'Brien, and Samuel Beckett, into book form.




VIS | Julho/Dezembro de 2010 Ano 9 n° 2

necessary to first look back at the ways in which two of Beckett's earlier plays represent and
complicate memory and history.

Krapp's Late Tape and That Time seem cut from the same nostalgic fabric, each short play
portraying an old man’s ambivalence towards his past, engaging a compulsion to mark time, and
leading to an ambiguous end. Though That Time was written in | 976, its tripartite narrative structure
is evocative of Krapp's Last Tape, which, though first written in 1958, underwent numerous revisions
during the years in which Beckett took a direct role in its productions.! While Krapp's Last Tape
mentions Irish places like Connaught and Croghan, one of the narrative plains in That Time features
a memory of a return to lIreland, from London, through Holyhead, and over the Irish sea to what
was then called Kingstown: “Straight off the ferry and up with the nightbag to the high street
neither right nor left not a curse for the old scenes the old names straight up the rise from the
wharf to the high street and there not a wire to be seen only the old rails all rust” (418). However,
he soon finds that the “Doric terminus of the Great Southern and Eastern [are] all closed down”
(421). The nostalgic venture is met with frustration and disappointment and seems to highlight
the impossibility of returning to the past. The rails, like the tracings of memory, have degraded
over time. The narratives in That Time are marked by hesitation and repetition, expressing a strain
and equivocation in their attempts to recall past moments. Krapp's Last Tape, on the other hand,
attempts to cover up equivocation through supplements to memory, shown in Krapp's ledger
and recording device. In contrast to these exercises in nostalgia-production, Beckett's Catastrophe
(1982) and What Where (1983), the latter translated by Beckett from his Quoi ou (1982), are
preoccupied either with an as yet un-staged future or an endlessly looping present. Nostalgia has
no place in these plays, and place features no progressive time. Memory, or history, that which is
rooted in names and places, has been contracted to the point that names and places are suffused
by a language of generality — place without place, time without time.

In speaking of Krapp's compulsion to annually prepare, record, and listen to, autobiographical
audio recordings, Everett C. Frost asks in “Audio Prosthetics and the Problems of a Radio
Production of Samuel Beckett's Krapp's Last Tape,” “VWho would do such a thing! Forever fixing
a (failed) past. Impossible now even for memory to alter; into an irrevocable cycle of eternal
repetition that resembles nothing so much as Dante’s Inferno — that cauldron of heat without
light” (10).While the comparison between Dante’s inferno and eternal repetition can be taken only
so far — assuming Frost is referring to Neitzsche’s eternal return--the temporal implications of
Dante's Otherworlds beckon for further analysis. To better understand the ways in which memory
is represented and complicated in Krapp's Last Tape and That Time, it is necessary to explore other
models of memory. In Modernism, Ireland and the Erotics of Memory Nicholas Andrew Miller
makes use of Dante’s purgatory to exemplify the historical subject (in the psychological sense)
in terms of its paradoxical split between temporal directions. For an analogy he discusses the
moment in which Dante (the character) stands between purgatory and paradise, the river Lethe
dividing the two planes with Dante still standing in purgatory. Dante stares across the river; whose
waters wrought forgetfulness, and compares the vision of Beatrice to Proserpina, a literary allusion
(41). Miller writes:

The pilgrim’s seeing suggests, rather, that visual recognition is always an act of historical consciousness; present
perception passes through the circuit of the past, accessing, in this case, a literary memory. The crucial point
is that the perceptual “movement” of this act of remembering is only possible within the system of historical

consciousness in which the pilgrim is situated, paradoxically, as staying. (41)

1. James Knowlson's Theatrical Notebooks of Samuel Beckett: Krapp's Last Tape, constructs a text based on revised produc-

tions between 1969 and 1977, several of which were directed by Beckett himself.
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Dante does not move, but he looks forward. In order to look forward, he remembers the past.
The gesture implies motion and stasis in one act. As Miller explains, “Historical consciousness is at
once a moving beyond the static condition of the subject and a reinscription of its bounded state”
(42). Prior to Frost's mention of Dante, he refers to Jacques Derrida’s discussion of Sigmund Freud's
mystic writing pad, which, like Krapp's recording device, gestures beyond the function of memory
aid or supplement to elucidate the function of memory itself. A reader gleans that the mystic pad's
major innovation resides in its ability to exhibit both permeability and resistance. Derrida writes
in “Freud and the Scene of Writing” that the mystic pad is a “double system contained in a single
differentiated apparatus [that allows for] a perpetually available innocence and an infinite reserve
of traces” (223). This analogizes the ability of the mind to retain the integrity of perception--that
part of the mind that senses without permanently recording what is sensed-- while maintaining
also the potential for memory formation.To quote Freud:

The Mystic Pad is a slab of dark brown resin or wax with a paper edging; over the slab is laid a thin transpar-
ent sheet, the top end of which is firmly secured to the slab while its bottom end rests upon it without being
fixed to it. This transparent sheet [...] consists of two layers which can be detached from each other except at
their two ends. The upper layer is a transparent piece of celluloid; the lower layer is made of thin translucent
waxed paper: (Standard Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund Freud, XIX, 228-229)

Memory forms through a breaching of the psyche, represented by the ability of the wax to retain
impressions, while perception, analogized by the celluloid, retains no impression, thus ensuring its
continuation. While Miller's metaphor for the historical subject and Derrida’s use of Freud's mystic
pad, also metaphorical, explicate the specific moment of ontological experience — as one perceives,
as one remembers — Beckett himself proffers a figuration that best illustrates the ontological, and
aesthetic, workings of Krapp's Last Tape and That Time, and this figuration appears in an early piece
of criticism he devoted to Finnegans Wake at Joyce’s request. Beckett wrote the essay "Dante...
Bruno.Vico... Joyce,” as part of Our Exagmination Round his Fatification for Incamination of Work
in Progress, published in 1929 (also published in transition 16-17). Not long after this, his critical
monograph Proust, which devotes some discussion to the work of Henri Bergson, was published
in 1931. Both concern themselves largely with representations of time. As if an early working
of Beckett's That Time (1976), Proust almost incessantly repeats the word “Time” (“T" always
capitalized) throughout its examination of Proust, exploring and complicating the ways in which
memory is represented in Proust’s work. “Dante .. .Bruno .Vico ... Joyce,” on the other hand, as
befits the subject of its exegesis, figures time at the level of the macroscopic — historical, social,
philosophical — exploring the ways in which Joyce's writing shows time as fluid, non-linear and
non-eschatological. After demonstrating that Joyce's use of Bruno and Vico is grounded in aesthetic
choices rather than faithful adaptations, he contrasts two different kinds of purgatories. Dante’s
purgatory is “conical and consequently implies culmination [while] Joyce’s is spherical and excludes
culmination” (21). In the former, “movement is unidirectional, and a step forward represents a net
advance’; in the latter; “movement is non-directional — or multi-directional, and a step forward is,
by definition, a step back” (22). In Krapp's Last Tape, the dynamic between the Krapp on stage (his
utterances, noises, gestures and actions) and the Krapps to whom he listens through the recording
device can lead to various effects — remonstrance, consolation, condescension, comradery, spite,
concord and discord. What complicate temporalities occupied by each Krapp are those moments
when the voice of the past Krapp speaks through the present, silent Krapp in a manner suggestive
of ventriloquism (an effect comparable to the interaction between Listener and the voices in That
Time). As CJ. Ackerley and S.E. Gontarski say of Krapp's Last Tape, “The result is a palimpsest of
personalities, a layering of character. By presenting them simultaneously [Beckett] depicted the
inability of the self to perceive itself accurately” (Grove Companion to Samuel Beckett 303). This
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simultaneity is partly produced by the “stepping forward" and “'stepping back” of signified relations.
Present and past Krapps are cross-determined in a looping effect. Furthermore, ontological linearity
is undercut by discreet moments of silence wherein different Krapps surface at one plain. Added
to the simultaneity of narratives, memory itself is put into question by the dubious intentions
behind Krapp's recordings, leaving the audience to ponder whether these recordings are primarily
archival or whether they exemplify also Krapp's occupation as a writer; as one who invents and
crafts narratives. That Time presents similar difficulties. Scattered amid the three narrative threads
that seem to recount past memories, various passages expose a disposition towards artifice: “just
one of those things you kept making up to keep the void out just another one of those tales to
keep the void from pouring in on top of you the shroud” (419); “alone in the same the same
scenes making it up that way to keep it going” (422); “hard to believe you even you made it up
that bit till the time came in the end” (423). In both Krapp's Last Tape and That Time, the stage
image, what the audience receives as the perceived present, is subsumed, along with the other
narrative planes, within one temporal circle — or sphere, to employ Beckett's term, which suggests
a multidirectional dynamic. As such, the temporal divisions suggested by Miller's historical subject
and Derrida’'s mystic pad are further complicated. While each of these articulates a hydraulics of
ontology wherein the historical subject occupies a position of momentary narrative stasis coupled
with a fluid potentiality for future movement, as in Miller's case, or constructs a model of the psyche
that maintains perceptive openness while enabling the recording of experience — which Derrida
uses to elucidate arch-writing rather than just memory-formation or material writing-- the multi-
directional and spherical figuration that Beckett attaches to Joyce’s Finnegans Wake becomes the
template for narrativity, memory, and time evinced in so much of Beckett's writing, the simultaneity
of experiences being the radical result. Interestingly, Krapp's Last Tape and That Time develop this
result through the representation of archival systems.The past is shown in order to be emptied of
its distance from the present.

Among the places enumerated in That Time's narratives are the Portrait Gallery and the Library,
each representing an archival function, though subtracting the macroscopic history for which Joyce
is known. The Portrait Gallery involves an experience marked by obscurity. First, the portrait's
subject remains vague: ‘“There before your eyes when they opened a vast oil black with age and
dirt someone famous in his time some famous man or woman or even child such as a young
prince or princess” (419).As he peers closer at the portrait, he sees an image reflected in the glass:
“You peered trying to make it out gradually of all things a face appeared had you swivel on the slab
to see who it was there at your elbow." The experience is pivotal, and perhaps terrifying, leading to
an acknowledgement of never again being the same person, which in turn leads him to interrogate
identity itself: “Never the same but the same as what for God's sake did you ever say | to yourself
in your life come on now [eyes close] could you ever say | to yourself in your life turning-point that
was a great word with you before they dried up altogether always having turning-points” (420).
The turning-point, perhaps like a catastrophe, registers a change wherein one can never knowingly
return to the previous condition. The archival function of the portrait gallery is undermined by the
impossibility, not to recover the past, but to know whether one can recover the past — a state
of doubt which itself determines the unrecoverable position of the past. The final sequence of
That Time recounts an experience at the library:“Not a sound only the old breath and the leaves
turning and the suddenly this dust this whole place suddenly full of dust [..] what was it it said
come and gone was that it something like that come and gone” (424). The turning of the pages
act as turning-points. Ultimately, this blockage to knowing the past in its original condition might
suggest the necessity to move forward towards “‘culmination,” recalling Beckett's exegesis on time
in Dante’s purgatory, but this motion is undercut by the alternating patterns of narratives of That
Time as they hover above Listener’s isolated face. The exact nature of the relationship between the
narratives and Listener is obscured by the distance between Listener's non-speaking face and his
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voices. Similar to the portrait gallery and the library in That Time — both of which are ultimately
exposed for their narrative artifice — the recording device and ledger expose the dubious veracity
of Krapp's personal archives. Steven Connor writes in Samuel Beckett: Repetition, Theory and Text
that

Krapp's Last Tape demonstrates how little is kept in such a faithful' recording. For Krapp to listen to the tape of
himself as a man of thirty-nine is to reveal clearly his ironic non-coincidence with himself. VWWhere the younger
Krapp can talk brashly about his mother's ‘'viduity, the older Krapp no longer remembers what the word
means, just as he cannot remember the details set down in the ledger about the ‘black ball' or the ‘memorable

equinox’ (128).

Connor's use of non-coincidence here, meaning absence of agreement, masks the ways in which
recollection is complicated in the play; for, were Krapp to recall some context for these entries, the
recollections would not be the same as the initial experiences themselves. Fidelity is a feeling rather
than duplication. In fact, the dramatic irony of Krapp's Last Tape and That Time is that Krapp and
Listener's personal investments in recall and archive, which are continuously reinforced through
repetition, effect a dramatic aesthetics that collapses the distance between times. This produces
a simultaneity of times evocative of Henri Bergson's ideas on memory, which provide a critical
foundation in Beckett's Proust, as Proust himself was influenced by Bergson.

One last temporal crux of Krapp's Last Tape warrants discussion. James Knowlson remarks
that "Beckett’s involvement with Krapp’s Last Tape was greater than with any other of his plays”
(Theatrical Notebooks of Samuel Beckett: Krapp's Late Tape xxvii). Through its many performances,
the play represents a transitional period in Beckett's career as a playwright and director. Following
at the footsteps of Beckett's highly successful longer plays, En attendant Godot (premiered in
1953) and Fin de partie (premiered in 1957), Krapp's Last Tape (premiered in 1958) acted as a
test subject for his future plays. While several changes had been made in the opening stage notes
— Krapp's purple nose, the envelope upon which he jotted recording notes, and his clumsy keys
are omitted, to name just a few alterations — the opening stage note remains the same for all
of the productions. The stage notes begin: “A late evening in the future” (3). The next unaltered
line reads, “KRAPP's den.” These two elementary notes draw attention to an obvious difference:
while the latter can be presented on stage, the former cannot. Nothing in the play communicates
to an audience that the action of the play occurs in a future moment. (In fact, even in Frost's
theoretical radio production of the play, the impetus behind his article, the phrase “A late evening
in the future” never makes it into his constructed narrator's interjections.) Why then did Beckett
write, and retain in future notes, a stage direction that has no practicable application? Were such
a direction communicable to the audience, the implication would be that the audience would be
watching Krapp from some point in his past—whether it be from the timeline represented by
the played reel, made by Krapp at age 39, or from the recording to which that Krapp himself had
listened, made by Krapp in his 20s, or from any other conceivable time predating the action of the
play. Such indeterminacy suggests a kind of infinite regress. It also reflects either timelessness or a
fluidity of time much like that represented in Krapp's ritual of preparing, performing, archiving, and
witnessing recordings. The play concludes with an image of Krapp “motionless staring before him”
while listening to the last few words of the recording. His response, if it can be called such, is a result
of his replaying the account of his romantic experience with a woman on a punt in a lake:"“We lay
there without moving. But under us all moved, and moved us, gently, up and down, and from side to
side” (10).While the Krapp in the recording states (perhaps unconvincingly) that he “wouldn't want
[these years] back,” the image of Krapp on stage certainly suggests otherwise, particularly after his
having visited this part of the recording three distinct times. The contrast between the motionless
image of Krapp and the account of the boat drifting in several directions situates the audience
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between stasis and flux, stepping back and forward as it unknowingly perceives the future; but to
register the collapse of temporal and narrative series merely in a future moment is to fail to realize
that this future, like the present, already resides in the past, a condition best exemplified by Henri
Bergson, who writes in Matter and Memory that in “truth, every perception is already memory.
Practically, we perceive only the past, the pure present being the invisible progress gnawing into the
future” (150). We are always already in the past, the present moment merely the most contracted
version of the past. As Bergson explains, It is in this illuminated part of our history that we remain
seated.” Though Krapp's Last Tape does not directly communicate the past placement of the
audience—in relation to Krapp's future time-- the audience is inscribed within the simultaneity of
temporal threads—and this fact, perhaps, is what makes Krapp's purgatory all the more purgatorial,
for he himself is not aware of this fact. In Bergsonism Gilles Deleuze outlines Bergson's simultaneity:
“The idea of contemporaneity of the present and the past has one final consequence: Not only
does the past coexist with the present that has been, but, as it preserves itself in itself (while the
present passes), it is the whole, integral past; it is all our past, which coexists with each present”
(59).

Another way to conceive of these plays is through how they represent a split between two
kinds of memory: short-term and long-term. Deleuze and Félix Guattari write that “The difference
between them is not simply quantitative: short-term memory is of the rhizome or diagram type,
and long-term memory is arborescent and centralized (imprint, engram, tracing, or photograph)”
(A Thousand Plateaus 16). The representations of archives in Beckett's plays—the ledger, the
recording device, the portrait gallery, and the library — stand in for long-term memory, while the
unfurling of speech and action on stage act as short-term memory. While the moment of writing
exemplifies short-term memory, long-term memory, exemplified through “family, race, society
or civilization” operates through “traces and translates, [and] what it translates continues to act
in it, from a distance, off beat, in an ‘untimely’ way, not instantaneously." Paradoxically, as Krapp's
Last Tape and That Time expose this difference between these kinds of memories, thus splitting
what is normally blended in consciousness, they create a simultaneity between these memory
plains. Beckett's later short plays, however, produce an aesthetics of simultaneity that subtracts this
process. The representation of long-term memory is abandoned in favor of a more contracted
sense of time.

Both Krapp's Last Tape and That Time problematize memory and history by blurring the lines
between nostalgic excavation and imaginative creation.VWhat is interesting to note, though perhaps
this is part and parcel of nostalgic content, is the reference to specific locality—Connaught and
Kingstown, for example. Nostalgia, after all, appeals to milieu, even if the object of that nostalgia
could be disingenuous. Conversely, Beckett's later plays, What Where and Catastrophe, seem to
present narratives without a past, further developing Beckett's aesthetics of subtraction. What
Where, originally a stage play but soon thereafter adapted for television productions, is another
play that hinges on temporal contradiction. It is “Without journey” and yet "“time passes” (414).The
serial repetitions of interrogation, submission and off-stage torture of homogenous characters, BAM,
BEM, BIM and BOM are provided without context, driven without knowable motive and lead to no
result — providing that a plot need lead to resolution. Despite the alternation of interrogators and
interrogated subjects, comprising all characters but BAM, who determines the roles played by BEM,
BIM, and BOM, the only non-repeating variable in the play is the change in seasons, beginning with
the spring and concluding with the winter. The seasonal changes, which are pronounced by BAM
and not represented in any other way, act as an empty structure whose only function is to maintain
the cycle of torture. Taking S.E. Gontarski's 1992 video production of What Where? (from the video

2. SE Gontarski’'s video production follows Beckett's revised text assembled for a 1986 stage performance at the Magic

Theatre in San Francisco, directed by Gontarski.
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Peephole Art: Beckett for Television) to exemplify a performance of the play, one is immediately
struck by the homogeneity of the characters amid the “Back ground unbroken” (409). The stage
directions continue: “Players as alike as possible. Only oval faces. Hair, etc. eliminated by make-up
and invisible black material." The one distinction between the performers is shown in BAM, whose
face is in fact a “mirror reflection [..], slightly distorted, faintly Iit, enough to distinguish closed eyes
and lips in speech. [Four to five] times the size of [the other player's faces.” His face appears left
of the other players, slightly removed from their shared space. The utterances of all the players
exhibit a haunting vet staccato tone free of pathos, perhaps what one would expect to hear from
the disembodied and deceased. The effects of these visual and aural qualities reflect the content
of the play, marked by starkness and repetition. Beyond the disturbing dialogue, which hinges on
torture without context, the theatric effect of the play is marked by an endless present without
hope of change.Were it clear that the interrogation and torture had a purpose and could lead to a
result, the cycle could be broken, but no such resolution takes place. Such is the condition of terror
in What Where. In The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, Jean-Francois Lyotard
discusses the enforcement of terror on language-games, thereby negating various legitimation
narratives based on criteria of truth vs. falsity, justice vs. injustice, and efficiency vs. inefficiency (46).
For Lyotard terror of force persists “outside the realm of language games, because the efficacy of
such force is based entirely on the threat to eliminate the opposing player; not on making a better
‘move’” (46). In Lyotard's language-games, when one player forces his will through intimidation
upon another player, with the result that that player is silenced and stripped of agency, is a failed
language-game. A game without purpose or end persists in a changeless present. In Simulacra and
Simulation, Baudrillard writes in reference to his own description of a self-perpetuating system of
terror that the staging of history “comes to be annihilated on the television screen.We are in the
era of events without consequences” (164). Consequences follow within a chain of causality, which
follows from a linear sensibility of time grounded in history, but once linearity and historicity are
dissolved, no consequences exist. The final lines of What Where are: “Good./ | am alone./ In the
present as were | still/ It is winter/ Without journey/ Time passes./ That is all/ Make sense who
may./ | switch off” (414). Sense, or meaning, cannot be had. In this case, in contrast to the metaphor
of historical subjectivity developed by Miller, in which the future is recognized by reference to the
past, meaning, as determined through teleological narrative, disappears. (By ~'meaning, | refer to
the order of signs that grounds itself in origins, as opposed to the experience of the hyperreal of
which Baudrillard speaks, wherein simulacra become untethered from notions of origin and copy.)
The passing of time without journey, which is a contracted past stripped of nostalgia and milieu—
without reference to Ireland or any other place--best captures Baudrillard's “era of events without
consequences.” In fact, the audience has no reason not to think that the cycle of torture and false
interrogation won't continue ad infinitum. The role of the questions is to perpetuate the system
rather than uncover meanings.

While What Where seems to contract the repetition of Krapp's Last Tape and That Time,
stripping them of the semblance of a past, Catastrophe almost seems to answer the conundrum
of how to relegate the audience to a point in the past, for the audience is put into a position
secondary to a future audience though prior to a recorded audience. Unlike Shakespeare's
Hamlet, which features a play within a play, acting as an experiment intended to verify a reality,
Catastrophe is a play about a rehearsal. With its implicit emphasis on future effects displacing the
action of the play, the audience is removed from the dramatic focus and inserted further within
the semblance of reality—as if one were watching a genuine rehearsal. Because Catastrophe defers
its own performance, it implodes the orders of the real and the imaginary. This, in fact, makes
possible the player's final subversive gesture, wherein he raises his head to return the gaze of the
rehearsal audience. The gesture silences the applause of the recorded audience, converging the
two audiences into one moment. (Of course, the irony is that the real audience, assuming that the
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production is successful, would applaud once the light fades out, as if applauding the player's ability
to silence his oppressors, the imagined future audience.) Baudrillard writes that “Death no longer
has a stage, neither phantasmatic nor political, on which to represent itself, to play itself out, either
a ceremonial or a violent one. And this is the victory of the other nihilism, of the other terrorism,
that of the system” (164).The word catastrophe signifies a “change or revolution which produces
the conclusion or final event of a dramatic piece [ ...]; the dénouement” (OED). It is a “final event;
a conclusion generally unhappy [ ...], a disastrous end, finish-up, conclusion, upshot; overthrow, ruin,
calamitous fate." The question of Catastrophe is what is the revolution? What is being overturned?
The play features a tyrannical director ordering a willing assistant to manipulate and exploit the
player as material for effect. The isolated image of the player standing on a block evokes those
associated with demonstrations of public humiliation, with slave auctions and with executions—all
with the attendant idea of brutal spectacle. The real audience is put into the position of an unwilling
accomplice. While the player's final act of defiance is crucial to the play’'s significance, the temporal
implications of the recorded applause is the catastrophe. The real audience is split between two
temporalities. It listens to a recording of an audience that represents the future audience for which
the rehearsal is preparing. The real audience occupies past, present and future temporalities, all
converging on the player's upturned face. One might imagine that such a dynamic proffers the
solution to the riddle of Beckett's “A late evening in the future” preceding Krapp’s Last Tape.
Throughout Catastrophe the audience is made aware of its inevitable relegation into a past, as it is
not the intended audience for the ultimate performance, but the catastrophic conclusion collapses
the distantiation between times. As such, this is not catastrophe in the historical sense. Rather, this is
catastrophe that ends historicity itself. As Baudrillard writes,""One must realize that ‘catastrophe’has
this ‘catastrophic’ meaning of end and annihilation only in relation to a linear vision of accumulation,
or productive finality, imposed on us by the system” (83). Such a conception imbeds itself in
trauma, nostalgia, progress and conclusion; but when conceived in terms of perpetual revolution or
overturning, catastrophe signals the end of historicity itself, eliding points in a line into an ontology
of simultaneity.
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O Melodrama Teatral Russo na Otica Formalista

ROBSON CORREA DE CAMARGO *

Resumo
Discussao sobre a poética do melodrama a partir da contribuicdo do formalista russo Sergei Balukhatii.
Palavras-chave: Melodrama. Sergei Balukhatii,

Abstract
This articles deals with a poetic of the melodrama based on Sergei Balukhatii’s writitings.

Keywords: Homer, Performance, Classics, Performance Studies.

Infelizmente o melodrama ainda é um género teatral que necessita ser melhor examinado. As
publicagdes nacionais, infelizmente repetem velhos vicios e preconceitos acerca do género teatral
mais importante em todo século XIX. Sergei Balukhatii (1892-1945) discute a produgdo mostrada
nos teatros russos num artigo de 926, sobre a poética do melodrama.

Balukhatii ndo fazia parte organica do grupo dos formalistas, mas este estudo foi publicado em
uma das revistas do grupo no dpice de sua existéncia, em 1927, mesmo ano da montagem do me-
lodrama As Irmas Gérard pelo Teatro de Arte de Moscou com a orientacao direta de Stanislavski.

Nos anos posteriores (oficialmente em 1934) o dominio stalinista e burocrdtico, cada vez maior
da mdquina estatal, ird erigir o “realismo socialista”, como politica oficial do Estado soviético para a
arte e assim a arte produzida e o artista que ndo seguisse sua formula, seria taxado de formalista,
sendo levado, muitas vezes, a morte, como aconteceu literalmente com Piotrovski, Meierhold e
tantos outros fuzilados.

Neste sentido o melodrama aparece registrado em um momento muito especial da histdria
da arte na ex-URSS, no final do interregno em que brotaram os mais dindmicos experimentos
artisticos em todas as artes, conformados pelo bordao “ndo ha arte revoluciondria, sem forma
revoluciondria”.

Na medida que apresentamos determinados pontos de vista expostos, iremos desenvolvendo
ou contrapondo algumas das principais teses. Para aqueles que desejarem apreciar os originais,
uma necessidade para todo estudioso do género, este ensaio foi publicado no jornal dos formalis-
tas de Leningrado Poetika, vol. lll. Este artigo também pode ser encontrado em inglés, sumariado
nos trabalhos editados por Gerould (1978b), nossa fonte, com outras contribuicdes importantes
sobre o tema. Para que possamos superar a barreira linglifstica e o ineditismo em portugués, de-
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ter-nos-emos mais que o necessdrio em alguns de seus pressupostos, para que possamos ter um
acesso mais detalhado a algumas dessas importantes reflexdes ainda inéditas em nosso idioma.

Como ¢ sabido, os formalistas eram pouco preocupados com a andlise das artes do espetdculo,
desde Aristdteles esta € uma tarefa que os literatos entendem como importante, mas quase to-
dos a colocam de lado. Entretanto, isto ndo aconteceu com este estudo de Balukhatii.

O melodrama foi objeto de exame para alguns formalistas, mas, ndo o principal, pois estes
tentavam focalizar seus estudos em formas distintas de ficcdo, como os contos transmitidos por
tradicao oral. Em seus estudos das correntes, modelos e estruturas dos géneros e obras literdrias,
ao invés de se deterem nas categorias genéricas existentes, os formalistas dirigiam-se ao estudo
concreto da producdo da cultura popular, uma tendéncia sempre muito acentuada entre os artis-
tas e intelectuais russos.

O exame que aqui focalizamos aponta para os mecanismos do melodrama, suas técnicas e prin-
cipios estéticos, precedendo em muitos anos os estudos do melodrama que surgiriam com maior
abundancia, apenas na segunda metade do século XX. Balukhatii estava preocupado com o enten-
dimento do melodrama encenado e projetado como forma e organismo das estruturas dramdticas.

Balukhatii: o Melodrama e sua Poética

Sergei Balukhatii foi o maior tedrico do melodrama da escola formalista. Publicou também vdrios
estudos sobre o drama de Tchecov, um deles chamado Problemas da Andlise Dramadtica (Balukha-
tii, 1927). Depois de 1930, com a perseguicdo burocrética a todos que fugissem dos ditames dos
governantes do Estado soviético, ele precisou voltar seu trabalho para o terreno seguro da bio-
grafia de Gorki. O estudo de Balukhatii sobre a poética do melodrama possui a mais profunda e
sistemadtica andlise de suas estruturas e técnicas. Seu objeto € determinar e decompor o propdsito
funcional e composicional do género. Balukhatii, evitando os caminhos de uma andlise histdrica ou
evolutiva, ou ainda, identificar a caracterizacdo do melodrama em diferentes nacionalidades, procu-
ra centrar seu estudo baseado nos melodramas franceses traduzidos e encenados na Russia nos
dltimos 25 anos do século XIX. Observando o objeto, foge o autor dos lugares comuns que tem
definido o melodrama como género.

Este material encontra-se nos manuscritos da Biblioteca Central de Teatro Russo de Lenin-
grado e propiciou o estudo das versdes encenadas. Balukhatii desejava evitar uma interpretacao
puramente literdria e determinar a real forma teatral do melodrama, aquela produziu impacto no
espectador e nao no leitor. A partir desta extensa mostra, Balukhatii procura examinar o que se-
riam as principais caracateristicas do género, mostradas nos palcos russos no ocaso do século XIX.

A primeira grande definicdo de Balukhatii € que a “paixao é o motor melodramatico” (Gerould,
1978b, p.161). Assim a paixao € considerada como a forca motivadora e propulsora do teatro
melodramdtico, o principio organizador que estabelece a ligagdo organica do género, seu vinculo
e meio conector.

Conforme Balukhatii, a tarefa fundamental do melodrama € “expor as paixdes que constituem
a forca motiva da agao das personagens’. Este painel de paixdes torna-se central para a estrutura-
cao do melodrama, € a corrente principal de seu argumento e construtor de suas técnicas.

O autor considera que a paixao estd a servico de “explicar a acao dramdtica resultante”, esta é
sempre extraordindria e deve ser justificada por um alto grau de sentimento, que deve ser vivido
e maximizado, tanto quanto possa, contruindo, conseqientemente, uma ligacao de interagao mu-
tua entre a emocdo impulsionadora, a trama e a forga artistica peculiar da forma melodramadtica.

A consideracdo da paixao como seu motor e o alto grau de sentimento que devem envolver a
personagem no melodrama, permitem que se discuta a interpretacao dos atores no melodrama.
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No teatro, mesmo no naturalista, que pretendeu criar uma ilusio de representacdo da vida coti-
diana na cena teatral, exige-se sempre uma expressao na interpretacdo do ator que € acentuada
ou carregada em relagdo a nosso viver cotidiano.

A voz e o gesto do ator colocados no palco para centenas de pessoas, as vezes, 30 metros de
sua emissao, necessitam ser amplificados pelos meios técnicos do ator. O melodrama exige esfor-
¢o ainda maior, por relevar mais a interpretacdo. Seu objeto nao € criar a vivéncia natural, mas a
sublinhada ou condensada.

Todos os elementos do melodrama, os temas de suas pegas, seus principios técnicos de estilo e
construgdo sdo subordinados a um objetivo estético: suscitar e expor as emogdes puras e vividas,
pois a trama, as personagens e os didlogos trabalham em unissono, estando a servico do envolvi-
mento do espectador na vivéncia intensa dos sentimentos expostos.

Balukhatii considera que a teleologia emocional do melodrama, a emoc¢ao como propdsito
primeiro e Ultimo, condicionam a escolha de seus elementos poéticos que sao “limitados em nu-
mero”, mas, efetivos no teatro. O melodrama € percebido como primordialmente caracterizado
por seu método de movimento ou jogo das emocdes (Gerould, 1978b, p.161).

Se aliarmos esta compreensdao do autor citado as consideracdes feitas por Stanislavski de que
o melodrama ndo € excesso, é condensacgao, agregacao, no qual a paixao sincera deve ser trazida
a seu mais alto nivel, conseguiremos compreender a profundidade do discurso melodramdtico e
de sua técnica.

Assim, esta “teleologia emocional do melodrama”, este estudo e vivéncia emocional das rela-
¢Bes humanas manifestam-se destacadamente no enredo e condicionam os acontecimentos, pois
o melodrama usa-o como propulsor das bases emocionais e a partir dele serao evidenciados “os
estados emocionais” (Gerould, 1978b, p.161).

Este ponto necessita ser analisado detidamente. O melodrama procede como uma violagdo
extrema as conexdes usuais da vida cotidiana, como fator que insere uma surpresa na vida da
personagem, geralmente, desagraddvel.

Esta surpresa reestrutura, tanto para o espectador, como para o ator, a vivéncia do lugar-comum
em que estd inserido. Esta violagdo normativa e o desejo do espectador de observar seu desen-
volvimento favorecem o surgir de uma forte relacdo emocional com a platéia. O problema vivido
pelo melodrama propde constantemente inserir o espectador na possivel vivéncia da situacao,
como se a acao melodramdtica sempre se submetesse a Natureza e ao acaso que nos envolve.

Ao passo que, em sua evolugdo histdrica, o teatro procurou cada vez mais a organizagdo uni-
dimensional e linear da trama, o melodrama submete constantemente os atores e a platéia ao
jogo do imprevisto. As tramas que freqlientam o melodrama, como as acusacdes de uma pessoa
inocente de assassinato, o fado, a sina de uma garota inocente, uma pessoa forcada a cometer
acoes contrdrias as de sua consciéncia sao detonadores de choques emocionais na platéia e ou de
momentos de estranhamento.

Na maioria das vezes estas situagdes colocam cidaddos que vivem uma vida comum, frente ao
absolutamente inesperado. Al se percebe o papel do acaso na composicao melodramética, pois
ele se torna o elemento ameacador que pode jogar o espectador a qualquer momento naquele
turbilhdo, em sua vida comum fora das paredes do teatro.

O enredo necessita desenvolver a reviravolta de uma situagdo comum (um encontro, uma car-
ta) que evolve, evoluciona quase ao acaso, as suas personagens. Dal o aspecto restaurador de seu
final, que promove o controle e alivio da situacdo, fazendo de sua apresentacdo uma catarse para
a platéia. Se lembrarmos das Irmas Gerard, seu abandono na urbanidade indspita ou da trama de
Coelina de Pixérécourt, poderemos entender que o inesperado, a surpresa e o choque que se
produzem na platéia, fazem parte do discurso e da vivéncia melodramética, no palco e na platéia.

O inesperado, a surpresa e o choque revelam a segunda caracteristica apontada por Balukatii, a
troca rdpida de normas dramdticas que apontam um caminho diferente do drama teatral, como
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era usualmente estabelecido e escrito. As leis reconhecidas do drama teatral apontam para acoes
que se acumulavam paulatinamente e personagens que de modo lento dirigem-se a uma acao
finalizadora. No melodrama, ao contrario, existem trocas imediatas entre o feliz e o infeliz, oscila-
¢Ges que se desenvolvem alternadamente até o final feliz ou o duplo final: infeliz/feliz.

Na construcdo da trama este procedimento acarreta cortes que se revertem total e rapida-
mente no que estd acontecendo, caracteristicas das personagens que ndo tém uma evolucdo
linear, assim como sua trama. Ndo se trata de uma falha de composicao, uma imperfeicdo de cépia
trdgica ou das leis do drama, mas uma nova forma artistica de representar o processo que envol-
via o ser humano em sua passagem pela a sociedade capitalista em pleno desenvolvimento indus-
trial. Este € o mundo da mercadoria e da era da maquina, que “ao acaso’ nos envolve ou nos esfa-
cela, conduzindo-nos a situacdes inesperadas e pessoalmente ameagadoras de uma hora a outra.

O desemprego, a doenca, o chegar a cidade da massa camponesa sao introduzidos bruscamen-
te no aspecto inusitado e inesperado da vida cotidiana da grande urbe, distantes da estabilidade
espacial e temporal vivida no campo e nas pequenas cidades. Desse modo o ser humano comeca
a viver uma nova percep¢ao temporal e espacial que o desloca da sensacdo do cotidiano estdvel
ou como o compreendia.

Assim também se mostraram os processos politicos que envolveram o século XIX, assim foi
a Revolucdo Francesa e a vida politica que se seguiu, prenhe de golpes e contragolpes, cabecas
levantadas e cortadas?

Mais que uma forma restauracionista ou decadente de drama, o melodrama adequa suas per-
sonagens e seu enredo ao mundo multifacetado do homem como mercadoria. Esta foi a mola
propulsora de seu sucesso e o que o torna tdo atual, ndo sd3o os seus tipos, efeitos ou suas tramas.

Este procedimento do inesperado inserido na trama melodramdtica reverte a todo momento a
acdo encenada e determina a fortuna de todas as suas personagens, resolve ou aprofunda todos o
conflitos e estabelece uma dindmica de ordem-desordem-ordem, acumulada, deixando o especta-
dor na expectativa sobre o destino das personagens ou da histdria.

O contfhuo adiamento da resolucdo do conflito, mais que “uma enrolagdo” serve para enfatizar
a relagdo do acaso, como determinante da ordem em que se vive. A organizacdo inicial do me-
lodrama, suas personagens vivendo o lugar comum e a vida doméstica criam a empatia da vida
cotidiana com o publico, determinam a base para uma identificacdo que deve ser estabelecida
para que se transporte o espectador as surpresas do destino que se avizinha. Nenhum ordculo
precisard ser desrespeitado para o enfrentamento do destino, o destino € a incerteza, o acaso e
a surpresa.

Embora o melodrama seja um local de condensacdo, tanto na encenacdo como na interpreta-
¢ao, é necessdrio que exista um sentimento de realidade, de identidade com a platéia, para que o
publico possa ser iludido ou envolvido na representacao, na possibilidade extrema daquela trama
arrebatd-lo, assim que saia da casa de espetdculo. Sdo sentimentos préximos, ndo a traicdo da
rainha, mas o honesto casamento que pode ser rompido, ndo a luta entre reis pelo trono, mas, a
hipoteca da casa.

Aprofundando as idéias de Balukatii, podemos dizer que o final feliz que resolve a trama, serve
como seu inicio, para manter o espectador iludido na proximidade dos perigos que envolvem as
personagens nos problemas da vida cotidiana. Eles existem e serdo superados ou, pelo menos,
nisto devemos crer para que a vida seja mais leve. Neste processo, a mimese transporta o espec-
tador ao inusitado. A surpresa do melodrama contém uma instabilidade na construcdo do texto
dramdtico que iniciam a desconstrucao e decomposicao da personagem ao propor a instabilidade
de sua existéncia.

A atuacdo melodramatica, iluminada pela paixdo, além da instabilidade deve ser um ponto ou
dois mais carregada que aquela que serve a constituicdo do que convencionalmente se estabelece
como o “natural” na interpretacao teatral, e ndo apenas pela influéncia da pantomima com seus
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gestos carregados. Seus motes s3o a paixdo e o sentimento em um grau maior de intensidade.
Paixdo antepde-se a lucidez e a razdo, normalmente, pertencentes ao cddigo gestual do contido,
pois a razao ¢ este lugarn.

O melodrama expde o mundo irracional e desorganizado a que o ser humano foi submetido,
o mundo oscila em uma tempestade, longe da calmaria e da continua evolugao temporal a que
o drama havia sido submetido. E a forca do acaso promove uma troca rdpida dos cddigos de
atuacao, rompendo-se o sistema evolutivo e gradativo que jd compunha a personagem no drama.

No melodrama, as personagens expdem suas emogdes interiores e as expressam em suas falas
por meio de palavras e gestos que marcam esse tipo de interpretagao. Nao deixa de ser um me-
tadiscurso, pois a personagem verbaliza aquilo que sente e pensa, como se pudesse controlar seus
sentimentos numa forma de psicandlise dramdtica.

Existe um certo paradoxo estabelecido na compreensao da interpretacdo do ator e na repre-
sentacdo do ser humano, como se a naturalidade e o contido na interpretagdo fossem o terreno
da razdo e o irracional, o do excesso ou da condensacdo. Se a psicologia freudiana implodiu este
edificio, ao se acender as primeiras luzes do século XX, o melodrama jd o havia abalado.

Balukhatii aponta que as personagens do melodrama, em suas falas e didlogos, arranjados de
forma dindmica e expressiva, estdo sempre a postos para demonstrar publicamente seus senti-
mentos.

Desse modo, estas personagens devem estar sempre prontas para trocar de modo rapido, ndo
apenas o tema, mas a coloracdo de suas falas, do alegre ao triste, do subserviente ao transgressor,
etc.. Desnudam-se de suas experiéncias emocionais, expressam-nas em falas plenas de emocao
que, como aponta o autor, nao apenas contém uma “‘expressao direta de forte emogao, mas tam-
bém uma andlise da emocao sendo experimentada’.

Por isso, Stanislavski dizia que o melodrama necessita grandes atores, pois esta é uma tarefa
dificil. A personagem do melodrama é técnica e emocionalmente mais desafiadora que aquela
naturalista.

Balukhatii reitera a importancia das didascdlias nos textos do melodrama, o mesmo comentdrio
realizado por Stanislavski em sua preparagdo de As Irmds Gérard. Para o formalista a natureza
expressiva das falas é reforcada pelas rubricas que acompanham os textos. Nos melodramas o
ndmero delas “era imenso’ e a variedade dessas especificacdes € um exemplo da tentativa do
melodramatista de descobrir penetrantes tons de voz. Para Balukhatii, as falas “sobrecarregadas do
melodrama, chegam nos mais agudos e significantes momentos, reforcam a dindmica da trama e
sublinham a situacdo dramadtica (Gerould, 1978b, p.161)".

Além da teleologia sentimental, Balukhatii aponta a existéncia de uma teleologia moral no me-
lodrama, pois a trama sempre serd tratada moralmente (grifo meu). Os bons serdo sempre tra-
tados dessa forma e os maus, inversamente. Este “sistema perfeito de recompensa e punicdo é
percebido pelo espectador como natural” refletindo as leis da moralidade, que € predeterminada
pelo curso dos eventos. O melodrama “ensina, consola, pune e recompensa; submete o fendme-
no da vida e as condutas humanas as imutdveis leis da justica e oferece reflexdo sobre a acdes e
sentimentos dos homens”. Com a revelacdo final, como destaca Balukhatii, as normas violadas sdo
corrigidas e os problemas resolvidos no espirito da moralidade ideal (Gerould, 1978b, p.161).

Este esquema norma-rompimento-reconstrucdo da norma faz parte do discurso melodrama-
tico, prepara o publico para o acaso da vida cotidiana na esperanca que o mesmo aconteca na
resolucdo de seu destino.

O aspecto estabilizador ou restaurador do melodrama abriu a possibilidade que muitos consi-
deravam dirigida a conservagao do status quo.

Penso que esta questdao conservacionista € secunddria, o que se abre é a vivéncia pelo es-
pectador de uma situacio de recuperacio de uma estabilidade perdida. E isto que promove o
melodrama. A arte € o Unico lugar no qual o ser humano pode vivenciar a recupera¢io da perda
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moral; na vida, isto ndo é possivel. O melodrama promove a experiéncia artistica da recuperacao
da alienacdo humana, da unidade de cardter sem contradi¢des, ao menos, pelo curto tempo da
representacdo e de seu final, daf sua necessidade e permanéncia. Se ndo existisse o melodrama,
seria necessdrio inventd-lo.

Balukhatii aponta alguns principios de composicao técnica que conformam a teleologia do me-
lodrama. O primeiro é o do alivio. As personagens envolvidas, no que ele chama de inclinagao a
um “psicologismo primitivo”, desenvolvem fung¢des de vitima, vilania, de um dedicado servente, etc.
Este “psicologismo primitivo” estabelece uma relagdo a flor da pele, no qual os sentimentos nao
procuram ser disfarcados, encobertos e, sim, evidenciados pela fala, pela interpretacdo e pela mu-
sica. Seus didlogos, embora desenvolvidos sobre um tema trivial, numa tonalidade singular; devem
ser realizados com uma emocao vivida e expressiva, colorida em seus sentidos pela gestualidade
e entonagao.

Se o psicologismo das personagens € colocado em destaque, suas vontades sdo expostas com
menos controle, as acdes sdo absolutas e se o formalista destaca a auséncia de nuancas de transi-
cao, precisa destacar a existéncia multipla de nuangas de situagao.

A técnica de construcao dramdtica e interpretativa do melodrama exige as quebras, os cor
tes, a auséncia de uma passagem gradual, mas uma intensa diversidade daquilo que se mostrava
justamente pelo seu “psicologismo primitivo”. O vildo precisava executar sua vilania de forma e
maneiras distintas, matizadas, detalhadas, quanto mais detalhado o vildo, melhor. As sutilezas e os
contrastes acontecem no universo das personagens e no confronto entre elas. Esta interpreta-
cao do ator que carrega os “excessos”’ e nuangas da pantomima, contrasta com a vivéncia das
situagdes cotidianas da platéia. A interpretacdo dos atores coloca determinadas caracteristicas
humanas em destaque, e serve como uma lente de aumento. Se o melodrama desenvolve-se em
partes ou blocos, os acontecimentos movem-se de forma isolada, como um crucial momento da
resolucdo dramdtica, mais que “coordenados por um momento ou uma acdo central”’ (Gerould,
1978b, p.161). Aqui, podemos ver; novamente, que o melodrama contém as técnicas que foram
depois desenvolvidas pelo teatro épico ou, de outra forma, colocadas de cabega para baixo pelos
proceres da narrativa do drama épico. O melodrama, em sua encenagao e interpretacdo, com
seus didlogos auto-referentes e apartes, sua composicdo em blocos, desenvolve a narrativa no
drama em sentido diverso. Nesta forma mantém a dramaticidade intensa em cada cena, em alta
intensidade, obtendo a méaxima forga de cada cena, na histdria e na interpretagao. E uma drama-
turgia de partes.

Outro dos principios levantados por Balukhatii, que necessita ser aqui analisado, é o do con-
traste. O género faz extensivo uso de justaposicao de material diverso, intertecendo o destino
das personagens “em diferentes estdgios da escala social (mendigo e conde) ou de niveis morais
distintos (vitima e vildo)”.

Balukhatii descreve que o contraste também pode existir na mudanca oposta e imediata do cara-
ter de uma personagem, do vicio para a virtude, ao final da peca. O amor pode se transformar em
vinganca. O contraste pode ser encontrado em uma situacdo na qual a “face qualitativa € antitética ao
lugar que é representado (uma inocente vitima vivendo no meio de vagabundos)”. Como j& vimos
desenvolvendo, o contraste também se dd entre as personagens, ao lado do vilao, o inocente, ao lado
do escripulo, a fidelidade vivida por personagens que carregam estas caracteristicas. As personagens
moralmente antitéticas reforcam umas as outras, continuamente. Balukhatii acrescenta que dificimen-
te 0 melodrama mantém-se no mesmo tom dramadtico, mas alterna-se entre situacdes cémicas e
falas de intensidade trdgica. Esta técnica composicional tem como objetivo tornd-lo suportével, pois
viver extremamente deixaria insuportdvel. Este revezamento dd ao melodrama uma “textura exci-
tada”, conferindo uma vivacidade a seus temas emocionais, por meio de uma constante iluminagao
(Gerould, 1978b, p.161).A existéncia em contraste € o que propicia a0 melodrama uma alimentacdo
de outras formas dramdticas, tornando-o uma massa dramdtica em constante movimento.
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A técnica de contraste transporta consigo a da dindmica. Na estrutura do argumento melo-
dramético e do desenvolvimento narrativo, cada fase é seguida pelo que “aparenta ser uma nova
fase” em relagdo a anterior ou, a0 menos, por “‘novo grau de expressividade”. Assim, considera Ba-
lukhatii, as emocdes do espectador sdo constantemente apresadas num grau mais alto de tensao
(Gerould, 1978b, p.161).

As personagens sdo constantemente confrontadas com obstdculos em seu caminho. O sucesso
tempordrio e os reconhecimentos que acontecem, podem ser absolutamente falsos, dando se-
qUéncia a novas lutas. Isto forma um drama instével ou de falsa seguranca dramdtica. Se a escritura
dramdtica existente, até entdo, centralizava a histdria e atuava por acimulos, o melodrama utiliza
varios artificios para estilhacar a acdo principal, seja por meio da intriga interposta pelo vildo ou
retardamento da acdo, pela falha ocasional de um encontro ou reconhecimento de circunstancias
adversas e inesperadas. Assim, o retardamento da resolugdo e ou a instabilidade que insere a cada
situacdo dramdtica, acrescentam uma forca expressiva que coloca o espectador em fases falsas de
julgamento em cada fase ou bloco de acdo, quando ele deseja ou necessita ver a situagao resol-
vida. Criam-se falsas resolucdes. E como se o melodrama mostrasse ao espectador a parcialidade
do julgamento, pois sempre pode existir um outro lado da questo. E uma construcdo prismatica,
multifacetada, que foge da construcdo linear, reconhecida como ideal na dramaturgia. O fim de
cada parte procura mostrar a incoeréncia do observado em uma discussao intensa entre esséncia
e aparéncia. Sempre quando chegamos a entender algo, ele nos aparece como fugaz, pois existe
outra camada de fatos e acontecimentos que podem mudar tudo.

Este processo composicional é uma critica ao drama em sua forma tradicional, pois utiliza a
construgdo dramadtica para criar cada momento de estabilidade e, ao mesmo tempo, instabiliza-o.
Assim, podemos perceber a intromissdo proposital do inesperado na acdo, ele é quem *viola o
curso dos eventos'. O conhecido torna-se novamente desconhecido, subvertendo o que havia
sido entendido pelo espectador (Gerould, 1978b, p.161).

O novo elemento mostra um mundo que pode se dirigir para direcdes ainda desconheci-
das pelo distinto elemento inesperado adicionado, daf a intromissao de chegadas subitas, raptos,
achados, reconhecimentos que podem ser desencadeados por simples elementos cénicos, como
cartas, segredos, reconhecimentos, etc. que adiam ou podem levar a resolugdo rdpida da histéria.
Este forma composicional, freqlientemente utiliza o segredo como mola propulsora, ao que eu
acrescentaria, o segredo e sua revelacao.

Balukhatii afirma que o segredo € o mais poderoso fator na dindmica do melodrama, permi-
tindo ao melodramaturgo segurar o interesse do espectador ininterruptamente durante a repre-
sentacdo. Mas, na dualidade melodramdética, o segredo carrega consigo a revelacdo. O autor citado
afirma que o uso do segredo tem vdrias formas, pode haver um segredo total desconhecido para
as personagens e o espectador, no qual nenhum personagem tem sua chave. Ele serd revelado
gradualmente, de maneira opaca, e a tentativa do espectador de descobri-lo d4 ao melodrama
sua “tensdao composicional. Um segundo tipo € o segredo para as personagens, mas ndo ao es-
pectador, neste caso, considera Balukhatii a tensdo composicional se exerce ao revelar as situacdes
que encobrem a solucdo do enigma. As personagens aproximam-se da solucao, mas, em seguida,
distanciam-se. A solucao é continuamente quebrada por “desentendimentos fatais”. O espectador,
como participe direto do evento, sente um desejo intenso de que o segredo seja descoberto, mas
este desejo deve manter-se tenso até o final da pegca, momento da revelagdo final.

Como observa Balukhatii, a dindmica do melodrama reside ndo apenas na trama, mas na lingua-
gem, no gesto e na dindmica do tempo acelerado e condensado do estilo melodramético, em sua
construgdo. A mais importante caracteristica da composicao melodramdtica, das registradas por
Balukhatii € o movimento em camadas, pois 0 melodrama ndo se configura, como um caminho
direto que vai por acimulo até sua conclusdo, mas como um movimento em camadas, nos quais
“cada nova fase da trama acrescenta novos obstdculos e ndo resolucdes”, abrindo espaco para
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um novo grau de intensidade dramética. Esta nova qualidade cria “uma intensidade na percepcao
dramdtica por parte do espectador que ndo serd resolvida até o momento final (Gerould, 1978b,
p.161). Balukhatii destaca que as personagens do melodrama ndo sdo importantes por si mesmas,
mas como portadoras da ideologia emocional do melodrama e como ponto de ligagdo ou desvio
da histéria. As personagens assim consideradas ndo carregam "o peso total da vida”, sdo destitu-
idas de individualidade, pessoal ou de cardter realista. Elas s3o interessantes ao espectador, ndao
por causa de sua substancia rica e original, mas, pela funcdo que causa a intensidade dramadtica. O
autor citado destaca que o melodrama ndo possui herdis que fagam seus préprios destinos, pois
o central ndo € a personagem, mas,‘a trama com sua base emocional”’. Neste sentido, o contraste
exerce um fator de convergéncia no melodrama. As personagens, como descreve Balukhatii, s3o
apenas uma ferramenta para avancar a progressao da trama, daf a unidimensionalidade da perso-
nagem no melodrama, seus principios sdo determinados pelo seu papel na trama (Gerould, 1978b,
p.161) e a trama necessita de personagens antitéticos.

As personagens do melodrama existem por contraste, este apresenta a dimensionalidade: é
na relacao entre herdi e vilao, que sao descobertas e testadas as possibilidades das situacdes, o
cardter das personagens e os positivos valores trazidos pela trama. Isto pode trazer uma reversi-
bilidade das personagens, pois elas sdo sujeitas a mudancas contrastantes. A habilidade das perso-
nagens em se transformarem no seu oposto, pode acontecer ao final, mas sempre do negativo ao
positivo, para servir ao tema moral.

No melodrama, o desenvolvimento da trama ndo € organico nem necessita ser “organico” ou
psicologicamente motivado. A cadeia de eventos, predeterminada somente pelos objetivos técni-
cos e emocionais € um fim em si mesmo. O acaso € o elemento unificador das partes separadas.
Elas comegcam a a¢do dramdtica e solicitam novos “acasos” para seu desdobramento.

O acaso permite novos e inesperados giros da trama que devem estar, tanto quanto possivel,
ligados a trama, pois o uso automdtico desses acasos enfraquece a trama e seu poder artistico.
Neste percurso, uma coisa, um elemento pode servir ao propdsito de complicar o curso normal
dos eventos ou ‘violar uma harménica série de interacdes das personagens (Gerould, 1978b,
p.161)". Esta coisa pode ser uma carta, um nome, uma voz (grifos meus).

Para terminar, mencionamos com Balukhatii, que o melodrama é o mais cénico de todos os
géneros, pois foi escrito para ser efetivo no palco, é “composto para a cena”. Seus elementos es-
truturais foram escolhidos para funcionar para o espectador, ndo ao leitor. Esta consciéncia cénica
possibilita uma estilizagdo particular de seus efeitos.
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A Interacao como Campo
de Significancia na Arte Contemporanea

RITA GUSMAO *

Resumo

Reflexdo sobre a trajetdria da relacdo criagdo-recepcdo nas manifestagdes artisticas contemporaneas, considerando que
esta relacdo esteja sendo reorganizada na atualidade sob paradigmas em construgdo; exercicio de proposicao de pardame-
tros para a abordagem da arte ao vivo: o signo da percepcao veloz, a teatralizagdo individual do mundo real, o fato de que
a obra de arte passou a ser um complexo que nao podera ser reduzido a decifragdo de signos, e o fruidor como elo que
articula e realiza fun¢Ges ativas na obra.

Palavras-chave: Recepcio. Arte ao vivo. Cena. Performance.

Abstract

This articles deals with composition- reception links in contemporary artistic events. Following it, parameters to study and analyse
live performances are proposed: time perception, individual theatralization of real world, and the fact that as art can't be reduced
to the decyphering of signs, the interpret articulates and performs the work.

Keywords: Reception Theory, Live Art, Scene, Performance.

A relacdo entre criagdo artistica e recepcao se constréi num dinamismo entre as propostas
de representacdo e do seu ndo-ser; tem se revezado, na histéria até a atualidade, entre o
predominio da direcdo representativa e da proposta de fluxo de energia. Na cena e na
performatividade atuais, a acdo artistica se organiza entre os discursos que a encaram como
“uma narrativa fechada, controladora e Unica” e a “tentativa do autor de crid-la”, ou o “fracasso
do empirico em servir ao real” e a ocupacao com “os “fluxos nao discursivos de energia e
dos deslocamentos da libido” (FOREMAN apud CARLSON, 1997). Sob este ponto de vista,
pensamos que a fruicdo da arte, parece ter atingido o limite de um ciclo de percep¢iao onde
um relevo social natural esteve caracterizado pela proximidade e pelo reduzido nimero de
comunicantes (VIRILIO, 1996), e iniciado um outro no qual se dd num complexo comunicacional
onde a unidade é um individuo= um gueto; em torno desta unidade comunicacional identifica-se,
ao nosso ver, um contexto contracultural pds-moderno, baseado na habilidade de autolibertacao
deste individuo-gueto da dependéncia imagética, gerada pela insercao dos aparelhos portdteis
de visionamento de imagens e de dados, do excesso de oferta de informacdes, e uma exigéncia
de plasticidade na recepcao, sempre relevantes para seu envolvimento emotivo com o cotidiano.
Esta dependéncia nos parece atravessada por uma teatralizacdo individualizada do mundo real,
que se caracteriza por uma pressuposicao de que deve-se abandonar a noc¢ao de representacao,
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substituindo-a pela de presentacdo, onde ndo hda o que contemplar no mundo, mas sim, o que
experimentar, onde ndo ha coisas representadas mas a¢cdes presentes, presentificadas, encenadas
aqui e agora para um efeito de vida. Um mundo onde ndo hd, a rigor; repeticdes, onde tudo vale,
onde o inclusivismo, a proliferagdo, a aceitacdo, o reconhecimento, alimentam uma capacidade
sintetizadora entre o tempo presente e o tempo real da imagem informada, da acdo individual,
assim como do objeto ou da agdo artistica.

Podemos pensar que uma das razdes que levou a isso seja a aceleragao do mundo visivel para
a percep¢ao, criando uma interagdo continua entre o préximo e o distante, o presente e o futuro,
o real e o irreal, num amdlgama da superestrutura (ideoldgica) e da infra-estrutura (material)',
passando a conter a intra-estrutura, individual por esséncia (VIRILIO, 1996). Intra-estrutura, ou
estruturagcdo dos aspectos individuais e intimos de cada corpo humano, constituida também de
sua ocupagao tecnoldgica, que contém a portabilidade individual das mdquinas de transmissao
de dados e imagens como componentes indispensaveis do corpo do individuo-gueto, atingindo
uma fruicdo excessivamente intensificada de cada relacdo interpessoal. Esta intra-estrutura é
enfatizada por uma percepcao sensorial baseada na mediatizacdo da vida cotidiana. Mediatizacao
como aquilo que € “privado de imediato” (VIRILIO, 1996). Esta percepcdo fica subsumida em
si mesma, se pensamos que a ideologia que a cerca, pds-modernista no seu discurso, tem um
sentido no qual se sabe que o que se estd fazendo € falso sem cessar de fazé-lo (EAGLETON,
2005).

Como pds-modernidade, entenderemos esta atitude de

ecletismo, citagdo, fuga dos padrdes habituais do bom gosto, mistura de elementos expressivos. “Volta” ao
passado, mas sem submissoes a estilos-fonte, a estilos modelares. Nao &, na verdade, um simples retorno ao
antigo, ndo se trata de mais um caso do “eterno retorno”. A linguagem agora € a da decomposicao, lingua-
gem da visdo contemporanea sobre o passado. Tudo isto somado ao uso de materiais de hoje e com “muita
imaginacao”, pedra de toque do pds-modernismo. (TEIXEIRA COELHO, 1990, p.74)

Traremos de volta, para seguir esta reflexdao, a imediatez, vista por Herbert Marshall Macluhan
nos anos 1960 (VIRILIO, 1996). Veremos a imediatez também como atitude, que rege neste
contexto a percepcao do individuo-gueto sobre os objetos que o rodeiam, os objetivos que
possa estabelecer para sua convivéncia na sociedade e com o outro, caracterizando-se como
uma ressonancia universal da falta de proximidade, da ndo-relagdo e da soliddo coletiva, e estes
como limites da organizacdo sociocultural atual. Isto porque, no pds-modernismo o individuo-
gueto pode buscar o cosmopolistismo, ou a liberacao das no¢des de nacionalidade e identidade
Unica, sem se comprometer com seu elitismo, com a diferenciagao classista e econdmica que o
modernismo via nesta maneira de ser; pode conhecer e usufruir o popular sem precisar ater-se a
uma nostalgia organicista deste lugar; pode ser atraido pelo estético como estilo e prazer, e ndao
como identidade; e pode celebrar o particular e o imediato como provisério e hibrido, ao invés
de enraizado e totalitdrio. O lugar cultural atual da imediatez € arraigado a carne, e concebido na
mente, simultaneamente. A imediatez nos traz uma possibilidade de relacdo direta entre a arte e
a vida, se entrosando e combinando no estilo, na moda, na propaganda, na midia, na sexualidade,
na diversdo. Esta corporalizacdo da imediatez tem como parceira a velocidade, que se torna
elemento da negociacdo das maneiras apropriadas de agir do individuo-gueto em contextos de
experiéncia, de defini¢des, interpretacdes e de atribuicao de sentidos na sua existéncia-sintese.

A velocidade gera uma substituicdo da auséncia pela presenca invisivel. A velocidade gera um

I. Em Marx, a estrutura social é constituida de Superestrutura, o direito e o Estado, e a ideologia, como religido, moral,
politica e etc, e Infra-estrutura, a base econdmica. (ALTHUSSER, Louis. Infra-estrutura e Superestrutura”. In: Aparelhos Ide-
oldgicos do Estado. Ed. Graal. 2010. Col. Biblioteca de Ciéncias Sociais, 25.)
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contexto de proximidade com o que ndo estd presente, tornando desnecessdria a presenca.
Esta linha de percepcao vem sendo verticalizada pelas midias da imagem em movimento e pela
cultura da busca da interferéncia continua entre arte e vida. No fazer da arte contemporanea
vemos o mythos (conjunto de lendas de uma cultura em relagdo ao sobrenatural) se ordenando
pela justaposicao das mitologias pessoais de fazedores, proponentes e participantes, de eventos
artisticos, entrando em contato com o grande texto da cultura e proporcionando corporeidade
e enlevo a operacionalizacdo sensorial e ritual dos eventos (COHEN, 1998). Simultanemante a
ordem pds-moderna de fruicdo imprime um ethos (conjunto de caracteristicas de um grupo
que o especifica) de apreciacdo nio-seqiiencial do mundo, que multiplica os indicios materiais de
realidade, em busca de assumir em concomitancia a imaterialidade como possibilidade e como
conceito para a percepc¢ao da vida e dos objetos. O fruidor passa a ser requisitado para captar, e
perceber, ndo o todo, mas a sequencialidade de imagens que desfilam ininterruptamente no seu
territério sensorial. A velocidade reestrutura o modo do tempo, ndo por fornecer uma unidade
coletivizada, mas por estimular o individuo-gueto a cultivar a marca da percep¢do pessoal. A
velocidade consegue ao mesmo tempo garantir a condicdo de verdadeirizagdo dos eventos e
deixar livre o participante para vivenciar sua caracterfstica de efemeridade. A verdadeirizacao
€ a capacidade da manifestacdo, artistica e informacional, de gerar um jogo consciente entre o
fruidor e suas proprias percepgdes, atravessando-as com a espessura de signos e de sensagdes
presentes na acdo e/ou objeto em questdo, sendo ele artistico (PAVIS, 1999), ou mididtico
informativos. O processo de verdadeirizagdo se torna individual quando € parte das relacdes de
teatralizacdo, de captacao hibrida e historicizada, da acdo e do objeto artisticos. Neste caso, na
sua interacao com a velocidade, a verdadeirizagao serd o nexo capaz de promover a percepgao
multifacetada do tempo e do espaco na ag¢do ou objeto artistico, mantendo o fruidor consciente
da funcdo metafdrica dos elementos da manifestacdo, simultaneamente ao seu exercicio individual
de criagdo de contornos de experimentacdo e andlise dela. A esta percep¢ao chamamos aqui
veloz, e dizemos que contribui para a inclusdo do acaso, da descontinuidade, da assimetria, da
complexidade e da simultaneidade entre arte e vida, na fruicdo dos apreciadores e consumidores
de arte, levando-a a se caracterizar como fluéncia com esta manifestacao.

Esta funcdo fruidor de arte na contemporaneidade, que é de compartilhamento criador,
vaza e atravessa as linguagens artisticas e a fronteira arte — vida. Em conjunto, os criadores
da manifestacdo artistica compdem partituras para seus corpos, suas emogdes, deslocando a
subjetivagdo da universalidade para a individualidade, e cada uma das partes se faz autdbnoma e
capaz de gerar por si a gratificacdo libidinal. Aqui emerge parte da sua relagdo com a Nao-arte,
proposta por Alan Kaprow, onde importa mais o principio do prazer, o fluxo criativo e a atuacdo
impulsiva, que a preocupagdo com a organizagao intencional em discursos e comportamentos,
bem como a possibilidade de ndo se alocar somente em ambientes pré-definidos. A cultura da
experiéncia artistica nos parece prépria ao pds-modernismo, aparecendo como rede, onde se
pode desdenhar da utilidade e da significacdo, em prol do campo de significancias, da sensagdo e
da duracdo de cada acdo ou objeto, na percepcao individual de cada um dos envolvidos.

Nao se pode deixar de refletir sobre o fato de que este individuo-gueto estd atravessado
por culturas de identidade, e que elas insistem em particularismos de forma militante. Uma
percepcao que encontramos neste tipo de particularismo € que a diferenca, levada ao extremo,
acaba, estranhamente, por tornar-se identidade, pois angaria adeptos e defesas, gerando grupos
que se filiam a ela como seu ethos. Outra percepcao curiosa € que estes fruidores sdo treinados
pelo capitalismo a comprar barato seu hedonismo, num mercado ilimitado e aberto, tolerante
e rentdvel, que alimenta o dmbito da geracdo de sensacles, sem tornd-las efetivas, isto €,
mantendo-as como imagens e idéias de sensac¢des. Esta politica da identidade e o culto ao sujeito
descentrado se estranham e se completam na pds-modernidade, gerando um espaco hibrido,
desfronteirizado e espetacularizado para as relacdes entre pessoas e, pensamos, para a producao
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e a fruicdo das manifestacGes artisticas. Esta imbricacdo de contrdrios estabelece um estatuto
de realidade flexivel, miltipla, e a0 mesmo tempo descontinua, com atua¢des simultaneamente
estimuladas pelo relativismo e por acervos memoriais individuais. Esta realidade passa a conter
O espaco para as associagdes e preferéncias do individuo-gueto, e sua percepgdao prépria, por
um lado valorizada e por outro, questionada continuamente pelos discursos encarados como
intelectuais, como por exemplo, de criticos. O operador que entrelaca a diferenca e a identidade
nesta rede é que a “emocado precisa ser teatralizada para ser real”, e “qualquer coisa que se
sinta deve ser instantaneamente externalizada”, alimentando a retdrica e esfacelando o siléncio
(EAGLETON, 2005).

Estamos vivenciando um contexto histérico, e filoséfico, em que se torna necessdrio que
as culturas funcionem assumindo que s3ao “porosas, de margens imprecisas, indeterminadas,
intrinsecamente inconsistentes, nunca inteiramente idénticas a si mesmas, mutuamente opacas”
(EAGLETON, 2005), oportunizando a reflexdo sobre elas de um ponto de vista da fragmentacdo
e da percepcdo mdrfico-psiquica, ou relacionada a manifestacdo externada de pensamentos
e sentimentos. Neste lugar, o eu, figura essencial para as relacdes socioculturais, € um eu
culturalmente moldado de maneira auto-reflexiva. Ele se move dentro do meio simbdlico e
se estende para além de limites sensiveis se expressando pelos entres das linguagens e agindo
na cultura e na tecnologia para sua satisfagdo libidinal prépria. Esta liberdade de movimentacao
€ o0 que leva a passagem de um material a outro, de um composto de sensa¢des a outro, sem
compromisso com defini¢des, continuidades ou coletivizacdo de a¢des e conceitos. Aqui ndo
importa esmiucar os momentos temporais, mas sim a experiéncia fisica, ou a sua duracdao
percebida, pois ela vai traduzir a duracdo pessoal da fruicdo, que ndao podera ser prevista ou
repetida sem a participacdo direta do individuo-gueto. Esta duracdo, que € do tempo vivido
e experimentado na fluéncia com a acdo ou o objeto artistico, € imprevisivel, uma novidade
incessante e um usufruir continuo, para além do tempo presente de relagdo com a manifestacao
em si. O tempo presente se torna um tempo simbdlico, por abranger as perspectivas fisicas e
psiquicas da relagdo com a manifestacdo e com as associa¢cdes e prazeres a que leva o fruidor
Pode fazer com que a percepgdo elabore um sistema de intensidades que desafia a materialidade
e a nocao de fim, ou de morte, do fruidor. O tempo tomado como presente torna irrepetivel,
ou repetivel com diferencas, as experiéncias em relagdo aos ambientes, imagens e acdes de uma
manifestacdo artftica.

Poderfamos dizer aqui que hda um jogo de formacgdo de subjetividades. Propomos adotar
como entendimento desta subjetividade em formacdao que ela significa “o conjunto de das
condi¢des que torna possivel que instancias individuais e/ou coletivas estejam em posicdo de
emergir como territdrio existencial autoreferencial, em adjacéncia ou em relacdo de delimitacao
com uma alteridade ela mesma subjetiva’” (GUATARRI, 1992, p.19). Esta percepcdo se dd num
tempo histdrico atravessado por um abandono de atitudes realistas, calcado na teatralizagao das
relacdes interpessoais e na artificialidade das relacdes com o tempo.

A questao do tempo como elemento das relagdes da manifestacdo artistica com o espaco e
com sua producao imagética, na atualidade toca a velocidade. O limite do processo de percepcao
do movimento a que o participante estd submetido pelas mdquinas de visdo (VIRILIO, 1996),
aponta um conflito entre usar o maximo da sua capacidade de identificacdo visual rdpida para
averiguar as imagens ou livrar-se do ato de ver, em busca da acdo de fluir com elas.

Utilizaremos aqui a noc¢ao de tempo simbdlico (MACHADO, 1995), que serd para nds o canal
de abdicacao da racionalidade pura, que possibilitard a abertura para percepc¢des individuais do
complexo de sentidos do evento artistico. Enquanto o tempo simbdlico é o tempo de exibicao e
também o de auto-exposicdo a manifestagdo, o tempo presente serd um contexto que absorve
as percepcdes e que se caracteriza por ser dependente do estado do fruidor em relacdo ao
espaco, aos objetos e as a¢des. Esta percepcao constitui-se de temporalidades (COHEN, 2002),
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estas se inserem numa espécie diferenciada de imagética de sintese (VIRILIO, 1996), onde os
tempos particulares da percep¢ao concorrem para que a assimilagdo seja a tonica na apreciacao
da obra para o participante, e ndao mais o ilusionismo, e a leitura do que estaria atrds dele,
e para que esta sintese seja vista aqui como experiéncia da criagdo do espago-tempo pelo
proprio fruidor. O tempo simbdlico confronta exposicdo e recepgao, redefinindo a nogdao de
obra de arte de durdvel e estocdvel para efémera e circunstancial (MACHADO, 1995), o que,
nos parece, levard a percepcao a transformar a acdo de recepcdo em uma espécie de mdédulo
simbdlico do tempo presente. Nesta forma perceptiva, propria de um contexto sécio-histérico
e afetivo, a relacdo fruidor e manifestacdo artistica se organiza num espiral, que a desordena
impossibilitando uma andlise cartesiana, fazendo com que tanto a percep¢ao concreta e complexa
quanto as memdrias que emergem, criem uma duracdo especial, individual. Este mddulo de
tempo enquanto situa o ser num estado e num espaco gerando um presente, absorve aquela
memoria recriando um passado, e obtém destas transposicdes um conjunto de sensacdes que
habilitam as atribuicdes de sentido. Este fruidor, nos parece, serd iniciado a cada participagdo em
manifestacdes artisticas, se se propuser a isto, e ai estd ao que parece, o desafio mais consistente
do proponente desta manifestacdo: conquistar o fruidor, participante, a se propor a ser com a
proposicao, na temporalidade em que ela seja exposta.

A perspectiva das temporalidades estd intimamente relacionada tanto a percep¢do veloz
quanto a teatralizacdo individual do mundo real. Se considerarmos que a Performance Arte
instaurou um processo de recep¢do para a arte contemporanea baseado no como, isto €, no
como a manifestacdo artistica absorve a presenca do fruidor e como este se posiciona diante
dela, ampliamos a possibilidade da acao e do objeto artisticos serem experimentados nos
seus aspectos emocionais e instantdneos, ao invés de analisados pelo discurso e identificados
a partir d'o que significariam para o entendimento racional. A arte contempordnea se ocupa,
neste pensamento, de fortalecer o instante, como espaco e tempo de troca e de fluxo de
transformacao das acdes e objetos, do artista proponente e dos participantes. No procedimento
artistico contemporaneo, entram em jogo na criagdo e na recepgao as relacdes de atualizacao
dos virtuais que as compdem. Virtual como poténcia, algo que ndo se sabe ao certo o que
seja, uma problematizagdo, que necessita de uma interface para se configurar, ter sentido e
agir na percepcao. Esta interface € solicitada ao fruidor, sua disponibilidade, sua inteligéncia, sua
capacidade de deixar-se encantar, de se envolver e destruir a aura de distanciamento e valor
absoluto das manifestagdes. A atualizagdo como uma mudanga de natureza, um percurso da
poténcia de agir na diregdo de uma agdo, uma mudanca da memdria de afetos para uma abertura
para a afetacdo com aquele simbdlico temporario, naquela temporalidade Unica que € a relacdo
do fruidor com a proposicdo do criador-proponente em arte. A percepcao veloz desencadeia a
atualizacdo na manifestacao artistica, enquanto a teatralizacao individual do mundo real promove
a acdo do receptor como combinacdo de interferéncia e recriagdo, mental e corporal. Nesta
acdo se estabelecem processos criativos ndo hierdarquicos, fluxos simultdneos entre criadores-
proponentes e criadores-participantes, estatutos outros para o real. Um real subjetivo e de
acolhimento de subjetividades criadas artificialmente?.

Para analisar esta proposta, de percepcdo da recep¢do da manifestagdo artistica como
experiéncia, partir-se-a de uma proposta conceitual em que a acdo artistica serd pensada como
performadtica, quer dizer, serd um percurso de producdo estética em coletivo, cujos componentes
de que atuantes e fruidores poderdo se utilizar serdo a autoria, a turbuléncia e a interagdo. E
onde a atitude de fruir a obra de arte estard amalgamada a estes pardmetros, serd estruturada
pela relacdo da experiéncia e da percepcdo artificializada consciente. N3o se busca exatamente
comparacao com sistemas tradicionais de andlise ou de critica de manifestacGes artisticas. Ao

2. Dialogamos aqui com Henri Bergson: Matéria e Meméria — Ensaio sobre a relagdo do corpo com o espifito.
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contrdrio, se busca observar a manifestagdo e seus manifestadores a partir do espaco vazio,
da producao de subjetividades prdprias a cada momento relacional como acdo criativa, da
carga afetiva artificial que na atualidade passou a ser componente da criacdo e da recepg¢do, nas
variadas expressdes jd conhecidas, talvez, ocasionada pelo aparecimento de expressdes novas.
A arte visual, a arte cénica e arte sonora tém sido invadidas em seus campos de sentido pelas
artes tecnoldgicas, pelo complexo informacional e pela ética do individuo-gueto. Queremos
aqui refletir sobre as possiveis relagdes que uma manifestagdo artistica, um campo t3o mais
abrangente que a elaboracao de um objeto-produto autoral dnico, vem desenvolvendo com o
pensamento e a significancia como campo relacional, mais uma vez, artificial e consciente, como
lugares de discurso sobre arte. Buscamos uma libertacdo da funcao de leitura e decifracdo de
signos, na direcao de uma experiéncia afetiva e relacional, multipla, podendo ser inconseqiente,
ndo informativa, ndo racionalista, ndo conclusiva, ndo hierarquizada, com direito a ser ambigua
e carnavalizada.

O participante fruidor serd pensado como criador, que continua na outra ponta do processo
comunicativo em que se inserem o proponente e a manifestacdo de sua proposta. Pensa-se
que é ele quem realiza o evento, pensando que é ele quem compde a sua totalidade, num
processo ativo de percepgao, associacao e resposta ao criador-proponente. A justificativa para
ver a Peformance Arte como locus, é que no seu modo ao vivo ela procura a fisicalizagdo
imediata das emocdes e do tempo-espaco, no seu modo mediatizado ela procura desnaturalizar
as experiéncias corpdreas e mentais, almejando que se expressem e formalizem no corpo
do proponente simultaneamente ao do participante, tornando este uma das expressdes da
manifestacdo. Sua influéncia sobre a atividade artistica traz uma perspectiva de principio de
prazer, de libertagdo de condicionantes e de lugares comuns (COHEN, 2002).

Consideramos também a idéia de evento artistico para designar os variados formatos utilizados
para a mostra das acdes em arte (GUSMAQ, 2007), pensando que este surge da triangulacdo
de elementos comuns a estas na atualidade: o tempo como elemento artistico; a rejeicdo a
definicdes em contraponto a assungdo ou provocacao de dindmica de transformagdo interna as
obras; e, a agdo da madscara do visivel sobre o invisivel (VIRILIO, 1996). A manifestacdo, aqui, se
pensa como a proposta em si, a reunido de elementos e sua combinacdo por parte do criador
proponente. A capacidade de tornar visiveis relacdes, origens, associa¢des, em cada elemento
e na sua experimentacdo pelos criadores-participantes, considerando e estimulando tempos
particulares de visdo e de percep¢do, bem como de reacdo, contribui para que a manifestagao se
desdobre num evento, onde todas as a¢des no seu entorno sao também parte dela. Queremos
assumir que a mostra das acdes e objetos em arte na nossa atualidade, mais e mais consideram
espacos, tempos e fruidores-alvo, como necessdrios a complementacao de si mesmas. E que
o criador proponente tenta na atualidade colocar uma mdscara de visibilidade, ndo realista,
hipertextual e orobdrica, sobre os pensamentos e afetos iniciais que o levaram a proposicao
artistica que ele traz a publico; invisiveis e pouco explicédveis na sua subjetividade inquieta que
teima em se manifestar esteticamente, se atualizam em vazios, que contém estimulos, diretos e
indiretos, a interacao com a subjetividade do criador-participante.

A percepcdo mdltiplo-temporal se materializa na necessidade de dindmica interna em
movimento para a manifestacdo, com sua consequente transformagdo incorporada ao seu
conceito primordial. O que acontece quando criadores e participantes desenvolvem o evento
em conjunto, € que as fronteiras entre manifestacdo e vida sdo rompidas. A prépria participacao
do fruidor gera o impulso de ruptura e inovacao, de autoquestionamento, da assuncao da
deterioracao dos materiais, e talvez de relagdes estabelecidas, como linguagem das agdes em
arte. O evento artistico se compora da quebra das relagdes esperadas, da incompatibilidade
entre linearidade na manifestacdo artistica e autonomia participativa. O lugar do artista passa
a ser o uso das interfaces que emergem dos campos de significincia como material artistico,
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e a composicao de acles e objetos, ou acdes-objetos, que sejam capazes de contextualiza-las
para o tempo e o espaco da fluéncia da manifestagdo com o participante. Nesta situacdo estard
a turbuléncia, desejada e inerente a uma acao artfstica que tem como base os ‘operadores de
incerteza relativa’ (BARTHES apud TEIXEIRA COELHO, 1990), um conjunto de tensdes entre a
repeticdo e a diferenca, entre a previsdo e o novo, entre o idéntico e o diferente e ndo apenas
entre 0 novo e 0 mais Nnovo, entre © Novo e o recente, entre o recém-feito e a diferenca.

A atitude perceptiva, calcada na intra-estrutura de velocidade, promove a desmaterilizacao
da acdo e/ou do objeto, atravessando-os com a multiplicidade de discursos contrastantes e
implicitos na sua composi¢ao. Esta desmaterializagao se expressa também por meio da escolha de
suportes multiplos, que buscam, em sua maioria, a experiéncia com aspectos do desejo e de seus
fluxos emotivos. O fruidor € solicitado a exercer suas proprias relagdes de significancia para os
elementos da manifestacdo, que é expressao e revelacao, e a fluir o maximo plenamente possivel
com a fusdo dos elementos afetivos, no prazer pela relacdo simbdlica, pelo desejo exercitado.

A proposta da Performance Arte de deslocamento dos campos de significancia, concorre
para uma dispersdao do sujeito socialmente elaborado, em busca, talvez, de uma autenticidade
da expressdao do seu desejo. A abertura do sistema de relagdes e de fluéncia com as referéncias
e a espacializacdo e temporializagdo do pensamento, conduzem a uma ocupagao com a
corporalidade, tanto para criadores quanto para participantes, que aponta para uma renovada
relagdo social, cultural e politica para a agao artistica. Seu discurso multiculturalizado, influenciado
pelas midias, se estrutura na velocidade, e esta se |he afigura como espontdnea e natural.

A Performance serd a arte do instante simbdlico, o tempo real substanciado e se tornando
presente para a percepcao, no sentido de que todo o contexto continua sendo criado na
presenca e no didlogo de presencas entre criador-proponente e fruidor-criador. Ambos estardo
presentes nas suas pessoalidades, as a¢les serdo ampliadas para continuarem mais e mais
presentes e a efemeridade compord a ritualizacdo do instante. O tempo presente como acdo
de recepcao emergird do contato e do didlogo com os corpos atuantes. A presenca aparecerd
como mediagdo principal da fluéncia da obra artistica. Pensa-se que estas a¢des de recepgdo se
espalham pelas linguagens visual, cénica e sonora, como um agenciamento coletivo de enunciagao,
fazendo com as relagdes entre as linguagens se reorganizem como campos hibridos, como
fronteiras e como evidéncia da renovacao das subjetividades, diante da necessidade relacional
desta época.

Ao encarar o tempo presente como categoria definidora de acdo e de percepcdo artistica,
e sua intensa referéncia na Performance Arte, a atitude de participagdo na realizagdo da
manifestacdo se conforma como seu complemento. A producdo de relacdes se realizard na
atitude de presentificar o tempo e a presenca do outro. Estar com e promover a relacao, assumir
a presenca e o tempo presente de cada espaco e da maioria possivel de participantes como o
roteiro da agdo artistica, alimentardo a dissociagdo dos conceitos e das formas representativas,
que foi construida pela velocidade, e que, nos parece, se apresenta como estrutura de
pensamento e de recepcdo na nossa atualidade.

Esta reorganizacdo do paradigma estético, ora em curso (GUATTARI: 1992), traz em si a
libertagdo da enunciacdo e da interpretacio como elementos definidores da relagdo entre
criador e fruidor. Pensamos que este novo paradigma se estrutura em funcdo de uma percepgao
do cardter processual da criacdo, estendido por sua vez para a responsabilidade que a instancia
criadora retém sobre a acdo ou o objeto criado, e mais, da insercdo na criacdo como parte
dos variados campos que compdem a subjetividade daquele que a aprecia. Busca-se aqui a
perspectiva de uma proposta conceitual em que a criagdo individual torna-se um territério em
esfacelamento. Pensa-se também que esta situacdo provoca uma redefinicdo dos modos de
valorizagdo dos objetos e ages artisticas e de seus criadores, e estd incrustada na apreensao
estética e cognitiva de nossa época (GUATTARI, 1998).
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Busca-se aqui refletir sobre um arcabouco de percepcao critica da acdo artistica e de seus
objetos como agenciamento relacional. Esta agdo e este objeto representam, a nosso ver, uma
subjetividade polissémica, trans-individual, que rebate universos de valor uns sobre os outros,
promovendo a subsisténcia dos territérios de enunciagdo em espiral, auto-referente e temporaria
para cada fruidor. Contudo, para além da fruicdo, acdo ou efeito de fruir, gozo, posse, usufruto,
a relacao acdo ou objeto artistico e apreciador participante se daria entdo pela fluéncia, estado
das moléculas pouco aderentes entre si que deslizam umas sobre as outras, tomando a forma
do vaso que as contém. Neste lugar se realiza a polifonia, no sentido da confrontacdo de vozes
e ruidos que serdo ecos de vivéncias e contribuirdo para a experiéncia do tempo perceptivo de
cada acdo ou objeto artistico.

A fluéncia é uma habilidade pouco flexivel. O agenciamento que a habilidade de fluéncia com
o produto artistico proporciona esta constituido de hesitacdes, reformulagdes, rearticulagdes.
A sua interacdo com a velocidade como intra-estrutura € inconstante e potencialmente
apreensiva, porque o participante da acdo ou objeto artistico estard envolvido com a operacdo
de sua autoria, agindo dialogicamente e se qualificando como emulador do jogo de tensGes que
engendra tanto a acdo quanto sua fluéncia temporal, espacial, conceitual, imagética, poética. A
fluéncia sé atingird, no entanto, sua eficacia simbdlica se todos os participantes se posicionarem
como co-autores.

Pensamos que este novo paradigma surge de uma conquista em que cada individuo-gueto
articula seu préprio modelo de subjetividade, de relacdo com seu mundo interno como
participante do agenciamento relacional, e que a velocidade de proposicao e derrubamento
de cddigos para o uso e a troca com a agdo e o objeto artisticos, fazem parte de uma
perspectiva de trdnsito de paradigmas predominantemente cientificistas para outros cuja
natureza é compreendida também pelos contextos ético e estético (GUATARRI, 1992). Este
modo relacional de percepcao da agdo artistica e de seus eventos, impregnados de auséncias
e invisibilidades, parece se configurar como um campo de resisténcia da singularidade. Esta
singularidade, no entanto, se constitui numa atmosfera de choque, pois o inusitado do mundo
sociocultural circundante pés-moderno requer a ampliagao da aptiddo para lidar com a mutagao,
com a consciéncia de que os processos de producdo da subjetividade sao mutltiplos, abrangentes
e acolhedores da contradicao. A relacdo, talvez mais que nunca, é dialética, pois se baseia em co-
gestdo, em intensa e profunda autonomia e, dirfamos, de autosugestao, de cada individuo-gueto
nesta sua producdo. O individuo-gueto conquistou o direito a heterogeneidade, a consciéncia
em fluxo, ndo permanente e nao absorvida completamente pela linguagem. Esta singularidade
é processo, é criativa, relativa a um coeficiente de liberdade que exige um reposicionamento
da criacdo e da recepcao das manifestacdes artisticas. Como criador-proponente de uma
manifestagdo em fluxo e interativa, serd necessario deixar de lado a hierarquia, a finalizacdo, a
definicao, buscando a tensdo, a enunciacdo orobdrica, a encampacdo do risco, a processualidade.

A atitude performética na acdo artistica desconstroi o poder da autoria por meio da diluicdo
do proprio poder de acdo do criador-proponente no tempo e no espaco, e proporciona uma
ligacao fntima entre as duas fontes de energia da manifestacdo, criador e participante, gerando
um ambiente de imanéncias. Uma efetiva transformacdo que se utiliza da poética polissensorial.
A acdo artistica e seus produtos passam a ser definidos como criagdo coletivizada, a partir do
reconhecimento da presenca corporal do participante, que é chamado a operar o espaco onde
um contexto formado por imagens e sensacdes lhe é proposto e busca marcar as nogdes de
tempo, espaco, matéria e interferéncia, como possibilidades inerentes ao jogo Iddico necessdrio a
esta experiéncia. A manifestacdo artistica na contemporaneidade passaria entdo de objeto visivel a
poéticas ambientais e polissensoriais, ordenadas pelos papéis atribuidos ao criador, ao tempo e ao
participante, geridos pela interacdo criativa entre todos. De autor o criador passa a coordenador
da autoria, de obra a acao e de objeto artistico a experiéncia sensorial compartilhada.
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Para buscar contribuir para a revitalizacdo das relacdes entre criadores, participantes,
mediadores, gestores, compradores, criticos, iniciantes, pensadores, divulgadores, professores,
estudantes, pesquisadores, colecionadores, guardides das acdes e objetos artisticos, se propde
esta reflexdo.

Seguiremos a partir de aqui na direcao de inventar (DELEUZE, 1992) ou formar possibilidades
conceituais para os componentes que sugerimos como elementos da acdo conjunta e interativa
de criadores-proponentes e criadores-participantes de manifestagao artisticas, num contexto de
agenciamento da relacdo de transferéncia de subjetivacdo entre ambos, que, a nosso ver, € o
dmago do evento artistico na atualidade: autoria, turbuléncia e interagdo. A acdo de invengdo estd
em pleno desenvolvimento, e o proposto aqui € um espaco de realocagio para esta autora, quicd
coordenadora desta autoria, que, espera-se desenvolva um conjunto ora em diante.
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Self-listening

IAINMOTT

Resumo

Este artigo analisa comportamentos de escuta que constituem ou propagam experiéncias subjetivas no agente do ou-
vir. Descritos coletivamente como auto-escuta, tais comportamentos possuem amplas dimensdes abrigando desde sons
concretos feitos pelo ouvinte — ele ou ela — até mais abstratas relagdes de escuta. Em todas as formas de auto-escuta é
o ouvinte que o ocupa o centro focal. O conceito de auto-escuta advém de uma investigacdo que dialoga com diversas
dreas em convergéncia: musica acusmdtica, ecologia acustica, estudos filmicos, fenomenologia, artes mididticas, psicandlise,
literatura e mito. Este conceito fundamental é forjado como um instrumento para tanto analisar quanto conceptualizar
arte sonora a partir da unicidade da perspectiva do ouvinte.

Palavras-chave: Arte sonora. Audicdo. Experiéncia subjetiva. Arte e tecnologia. Acustemologia. Fenomelogia. Espelho

acustico. Ontologia.

Abstract

is article examines listening behaviours that constitute or propagate subjective experience in the auditor. Collectively described
as self-listening, the behaviours have broad scope encompassing the apprehension of concrete sounds made by the listener him-
or herself, through to more abstract listening relationships. In all forms of self-listening, it is the listener that is drawn into focus. The
concept of self-listening is derived from an investigation of a common thread found in diverse areas including: acousmatic music;
acoustic ecology; cinema studies; phenomenology; the media arts; psychoanalysis; literature and myth. This basic concept is created
as tool to both analyse and conceptualise sound art from the listener’s unique perspective.

Keywords: Sound art. Listening. Subjective experience.Art and technology. Acoustemology. Phenomenology. Acoustic mirror. Ontology.

— Do you know the best thing I've learned? They said on Radio Clock that we should
be glad to be alive.And | am. | also heard some lovely music and | almost wept.

— Was it samba?

— | believe it was. It was sung by a man called Caruso who they said died a long

time ago. His voice was so gentle that it was almost painful to listen to. The music was
called Una Furtiva Lacrima. | don’t know why they couldn't say Idgrima the way it's
said in Brazil.

Una Furtiva Lacrima had been the only really beautiful thing in Macabéa's life. Drying
her tears, she tried to sing what she had heard. But Macabéa’s voice was as rough and
tuneless as the rest of her body. When she heard her own voice she began to weep.

— Clarice Lispector

E um artista sonoro que cria instalacdes interativas mediadas por computador: Ele j& expds nacionalmente na Austrdlia
em lugares e eventos tais como o Melbourne Festival, Performance Space, Art Gallery of NSW e a Queensland Art Gallery. e
Emocdo Artficial (no Itad Cultural) no Brasil

mott@reverberant.com.
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To self-listen would seem a very simple proposition: to listen to oneself. Yet the dimensions of
listening to oneself can be subtly differentiated, diverse in identity and intricately woven. As applied
in this article, the term is principally used to show how the listening experience can draw attention
to the self. All forms of listening have subjective dimensions, with constant potential that attention
is re-directed by the listener from a source of sound, back toward him- or herself. Even when
listening involves no apparent acoustic expression on the part of the listener, we might regard any
inward attention as a result of audition, as self-listening. If we do, then all listening experiences will
involve the potential for self-listening.

The motivation behind the following conception of self-listening has been to develop a
theoretical basis for the analysis and creation of sound art. The notion of self-listening was chosen
because of its resonance within the author's practice in the area of sound installation. The ideas
examined each have a tacit connection with the author's work, yet are presented here in a general
way in the hope they can be of use in wider contexts. In the text, a definition of self-listening
emerges without emphasis on any particular art form. Initially, self-listening is discussed in the
context of listening to the sounds of the body, and sounds produced as the result of human
gesture. Following this, the resonance of the body and the direct transmission of vibration to
the body by contact are considered. The auditory imagination is then examined. The auditory
imagination presents a private manifestation of self-listening and involves what are termed as inner
speech and the musical imagination. The idea of self-presence is discussed in this section and how
thoughts and associations, which precipitate self-presence, are implicit in listening. Technology can
also play an important role in engendering self-presence and facilitating self-listening. A number
of technologies are examined, as are works of art using technology to promote new ways of
self-listening. The section following this deals with emotion in listening and the signification of
the listener by music; a transformation of self-presence as encoded by a composition. So-called
autocentric and allocentric compositional styles are discussed, and how musical works may
promote either an inward or outward focus in the listener Phenomena associated with listening
and sounding simultaneously, are discussed in a number of sections in this text. Included is Stephen
Feld's idea of an acoustemology — acoustic ways of knowing. Fables and myths concerning the
echo are discussed. This particular section serves to establish the notion of self-listening as mirror.
The psychoanalytical concept of the acoustic mirror is examined in the final section of this article.

Self-listening and the Body

There are many concrete ways in which we can listen to ourselves. We can for example direct
attention to the sounds of our own body, as John Cage was prompted (and able) to do in an
anechoic chamber — a special echo-less room — in the 1950s at Harvard University. In the well-
known anecdote by Cage, he asked the resident engineer, what were the two sounds he could hear,
“one high and one low"; to which the engineer replied that the high sound was Cage's “nervous
system in operation”, the other, his “blood in circulation” (1973, p. 8). These are unintentional and
unstoppable bodily sounds, and are at the far horizon of perception. Most other sounds, from or
of the body, may be either intentional or unintentional.Vocal utterance for one is mostly intentional,
yet if we direct our listening attention towards our own laughter for example, we find we have
momentarily taken leave of language, if not conscious rationality, in a spontaneous outburst of sound.
Similarly we might catch ourselves speaking, laughing, singing, screaming, crying and perhaps even
whistling, in the final moments of a dream. Panic and anger too, both cause words and sounds to
pour out of mouths with little or no forethought. Breathing generally goes on unnoticed, but once
called to our attention, we may choose to take the reins, and using our ears as a guide, control
our breath to replenish the supply of oxygen to the brain, or to restore calm and balance. Breath
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speaks of time passing, the smoker's breath quite pointedly of time out, and breath is loaded with
sexual meaning. Other bodily sounds take on abject significance, and for the most part, can be heard
by us, and can be either intentional or unintentional. For example the sound of: coughing; hiccups;
digestion; snoring, wheezing; flatulence; retching; burping, expectorating; sneezing; the cracking of
joints; the death-rattle; the wet sounds of the mouth; etc. These sounds are abhorrent to us because
we associated them with bodily fluids, viscera and death.

People can also self-listen to the resultant sounds of their gesture and kinaesthetic action. Some
of these sounds are made autonomously, as is the case with clapping or scratching, while others
are made in relation to external objects or substances. Close to the body, and in some senses
as an extension of the body, we have the sound of clothing and jewellery articulated by our
movements (SCHAFER, 1977, p. 141). Other external sounds resulting from human actions include
those pertaining to: ambulation; the use of tools, machinery or equipment; the playing of musical
instruments; collisions and accidents; the handling of objects or substances; and bodily movements
against supportive objects and substrates such as chairs, beds or the ground.To a similar degree to
that of the voice, musical instruments produce profoundly nuanced sounds, as they are specifically
designed to respond acoustically to a wide variety of gestures. Self-listening to the result of a musical
gesture, is different to other forms of music listening. For one thing, there is intention to create
sound on the part of the listener. For another, the musician-listener is physically and kinaesthetically
connected to the source of the sound.

Yet during so-called passive listening, there may still be a relationship between the music and the
body of the listener. It has been suggested that human gesture is inseparable from the act of listening
or imagining music. Rolf Inge Goday hypothesises:

[T]hat there is a continuous process of mentally tracing sound in music perception (and in musical imagery as
well), i.e. mentally tracing the onsets, contours, textures, envelopes, etc,, by hands, fingers, arms, or other effec-

tors, when we listen to, or merely imagine, music (2006, p. 149).

If this is true, our bodies are implicated during the audition of music, whether or not we are
active participants in the music-making. This makes intuitive sense to anyone who has felt compelled
to dance or play airguitar while listening to music. Through gesture, or the memory of gesture,
there exists a potential for a redirection of the listener's focus from the music towards his or her
own body.

The self-made sounds of the body are not only heard, but are feft. The voice in particular; produces
sensible vibrations in the thorax, neck, skull, sinuses and the tissues of the face. Such resonance, in
addition to the muscular articulation of the voice sensed via proprioceptive mechanisms, is integral
to the perception the sound's self-origin. A bodily transfer of vibration occurs when individuals play
musical instruments and when there is a direct physical contact with an instrument or other vibrating
surface. It also occurs as a result of high intensities of sound vibration in the ai, where the body
resonates in sympathy with sound. The phenomenon of the transference of vibration is cited as a
form of self-listening because the body in some way becomes a secondary source of sound. Even
though inaudible, the resonance of the body may itself be taken as an object of perception by the
individual. The vibration is an expression of sound—a tacit shadow of sound. The transfer of vibration
to the body represents an additional mode of self-listening, because it draws attention to the self
as an acoustic element. The phenomenon is particularly evident in the skin and muscles, but at very
high intensities, there may even be a perception of the internal organs of the body, (re)sounded with
sound. Under certain conditions so-called combination tones and aural harmonics may manifest
in perception (ROEDERER, 1979, pp. 33-36). These phantom tones are not present in the air as
real sounds. They may appear to be located inside the head of the listener, and with this, may be
considered self-sounding phenomena; and when attended to, yet another instance of self-listening.
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Sound Imagination and Interior Listening

In imagining, | am able to “experience” myself.
—Don |hde

A more abstract form of self-listening is involved when attention is consumed by the auditory
imagination. This is called interior listening, inner listening or even intrapersonal listening (VOCATE,
1994; ROBERTS ET AL, 1987; SCHNAPE 2008, pp. 35-136; AITKEN; SHEDLETSKY, 1995).The
auditory imagination has broad expression, ranging “from sedimented memories to wildest fancy”
(IHDE, 2007, p. 131). The auditory imagination, like other forms of inner imaginary experience,
tends to mimic outer experience, or perception, yet displays itself, to use phenomenologist Don
Ihde's expression, as “irreal” (2007, p. |'19). This quality of irreality is sustained, no matter the
clarity of the experience, and no matter the degree of training the individual has received in the
particular imaginative act. Imagination like perception may undergo a process of refinement. A
trained musician may imagine a performance lucidly, yet the internal acoustic representation will
remain distinct from real experience; “the irreality of the imaginative contrasts with the sense of
actuality and transcendence displayed by ‘outer’ experience” (2007, p. | 19).

Speech, whether it is verbalised or sounded as an inner voice, is not a manifestation of a
preconceived thought but rather an execution of thought (MERLEAU-PONTY, 2002, p. 207).
When we listen to speech, Maurice Merleau-Ponty argues that we are listening directly to thought
itself (2002, p. 207). Inner speech is a form of thought that operates within the bounds of language
(IHDE, 2007, p. 21 1). It should be recognised however that not all thought finds expression in inner
speech (IHDE, 2007, p. 137). Inner speech is a phenomenon that can be generally controlled by
the individual but one which can reach elevated levels of activity in the case of psychosis. The inner-
speaker of mind may have our own voice, the voice of another individual or multiple identities. Inner
speech is easily distracted, and it may be fragmented and indistinct; the listening experience of inner
speech is subject to memory, fantasy, emotion and well-being. Inner speech, unlike vocalised speech,
is by definition, perfectly private. While inner speech mirrors ordinary speech, it is condensed,
involving abbreviations and idiosyncrasies of the individual speaker (WILEY, 2006, p. 320). John
R. Johnson noted four features of inner speech: “(a) silence, (b) syntactical ellipses or short-cuts,
(c) semantic embeddedness, i.e. highly condensed word meanings and (d) egocentricity or highly
personal word meanings” (WILEY, 2006, p. 320; JOHNSON, 1994, pp. 177-179). Other important
features to add to this list include the predominance of so-called free association which is shared
with other imaginative activities, and the rapid speed of delivery (IHDE, 2007, p. 213).

Despite attempts to study its syntax, inner speech is illusive. According to Don lhde, even the
most celebrated literary attempts to represent inner speech, such as those by James Joyce,“remain
reconstructions rather than transcriptions” (2007, p. 2| 3). Cinema has its own means of representing
inner speech and thought, in something Michel Chion refers to as the |-voice (1999, 19944, pp. 49-
57).This speech is bodiless and sounds asynchronously with any on-screen character that may be
present. It occurs in suspended moments in the action where a voice detaches and “someone,
serene and reflective” begins telling a story (1999, p. 49).The frozen quality of such scenes shows
an attempt to address the temporal disparities between spoken and inner speech noted by Ihde.
For example a character staring near-motionless and directly at camera may act to disrupt the the
existing time continuum of the film. Other clues are also given in the audio to suggest an inner
voice, and importantly, these techniques are designed to associate the disembodied voice with the
body of the viewer. They include the close-miking of the voice and a lack of reverberation (CHION,
1999, 19944, p. 51). Both combine to give a sense of intimacy and close proximity. They suggest a
co-presence of the character or voice with the viewer.

Just as we can listen to inner speech, we can also synthesise an inner music. The quality of this
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music is dependant on the musical knowledge of the self-listener; and is no doubt subject to the
listener's musical taste. Inner-music, like inner-speech, operates within the bounds of a language,
a musical language, as chosen by the listener. It may occur at will, or may act as persistent and
nagging irritation. The musical imagination may also occur without any external stimulus, or it may
be engaged as an interactive agent in the reception of music and sound.

Inner speech, inner music and the auditory imagination in general, interact with our listening
experience of the external physical world. Sound and music can disrupt inner attention or our
sense of self-presence, just as they can stimulate it (IHDE, 2007, pp. |31-133). Exterior sounds such
as loud music or noises may impinge upon the listener, and Don Ihde notes the weight of truth in
the well-worn complaint It's so loud | can't hear myself think (2007, p. 132). Recent news reports
have revealed the use of amplified music as an instrument of torture (CAMPBELL, 2008; SWASH,
2008). One can postulate that when combined with deprivations of various kinds, disruptions to
self-presence play a role in this abuse. Extreme shock caused by noise can involve interference
not only to self-presence, but to perception itself (IHDE, 2007, p. 212). In contrast, Ihde also notes
a more pleasant if not “seductive” variant of disruption, whereby music “may lead to temporary
sense of ‘dissolution’ of self-presence”, and in such occurrences he writes: “Music takes me ‘out of
myself"" (2007, p. 132).

Yet the auditory imagination and perception are not always at odds, they can coexist. Don Ihde
argues that with the introduction of the imaginative mode to the mode of perception, “listening
becomes polyphonic” with a resultant potential for consonances and dissonances (IHDE, 2007, p.
133)." This polyphony of which Ihde speaks exists between the listener's perception of external
music and his or her musical imagination. The musical imagination acts upon the perceived music
creating the conditions for polyphony. The interaction between modes enables the listener to
direct attention inwardly from the otherwise external source of the music. This has ontological
consequences, as Ihde writes: | hear not only the voices of the World, in some sense | ‘hear’ myself
or from myself” (2007, p. | 7).

In phenomenological terms, the self “arises ... strictly as a correlate to the World" and is
“discovered only after discovering the World”, yet “it also hides within itself and its imaginative acts
(which hide themselves from others)” (IHDE, 2007, p. | 18). Where sounds or music overwhelm
our thoughts and private and interior manifestations of self, either by force or by seduction, our
sense of self becomes momentarily untethered. Yet in moderate circumstances, self-presence
is maintained and is intermingled with the mulled fragments of the exterior “in a fundamental
liaison with the World” (IHDE, 2007, p. | 7). The imagination is as rich in potential expression as
perceptual experience, and may mirror perception by “irreal” representations that take the form
of memories, recollections and fantasy (IHDE, 2007, p. 1 19). Such acts of imagination may occur
spontaneously or voluntarily at will and contribute to self-experience:

Imaginative acts also implicate the “self’” As “my" imaginings, particularly those that | presentify to myself at will,
the sense of an “inner self-presence” entices the very notion of a “self” In imagining, | am able to “experience”
myself (IHDE, 2007, p. 120).

When people speak out loud, they each have simultaneous and dual roles of speaker and listener:
They do not hear themselves however as others do, or as other, and this is because the focal
activity? of the listener is speaking, which obscures the features of the voice (IHDE, 2007, p. 213).

I. Ihde casts the perception and the imagination as phenomenologically distinct modes.

2. The word focus has phenomenological significance, and as a term it may be applied to fields other than the visual. Focus
refers to the noemetic core of experience at a given moment, outside which, at the fringe or towards the horizon, experien-
ce becomes less distinct (IHDE, 2007, pp. 37-40).
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Ihde suggests that a similar phenomenon occurs with inner speech with an even greater degree of
obscurity (2007, pp. 213-214):

With the inner voice, thinking holds primacy, and implicit in that activity of thought, is the
authority of the thinker (IHDE, 2007, p. 214). Because of this, inner speech, like spoken speech
which also retains a primitive identification with thought, cannot be experienced as something
coming from elsewhere. “[T]here is necessarily a phenomenological distinction between the
representation of an imagined voice of someone else coming from somewhere” and the individuals
own inner speech (2007, p. 214). Ihde comments that there is no “instrument” capable of such a
ventriloquist's trick under normal circumstance, but reasons a “disruption, such as psychosis, may
perform this” function (2007, p. 214).

We could however consciously, and not without some effort, imagine our own voice; its
intonation for example. In doing this we may however be referencing some knowledge about our
voice, acquired by listening to answering-machine recordings for example, or peoples comments.
It is also clear that this constitutes an artificial or contrived exercise and something different from
thinking in language. Actors, singers and politicians, may have enhanced skills, due to training, in
imagining their own voices.

Self-listening as Mediated by Technology

As we have seen with the |-voice above, self-listening may be mediated by technology. This is so in
the sense that the technology may fulfil an aspect integral to self-listening. For example, technology
can simulate particular spatial perspective of sound, either exterior to the body, or within. An
internally-located sound may emphasise the authority of the listener; particularly if juxtaposed with
other sounds apparently external to the listener. Alternatively technology may act to record and
replay events.

The capacity of technology to be used as means to remember sound and displace time began
with the phonograph (GRIVEL, 1992) , continued with the introduction of the tape recorder, and is
now facilitated by digital recording devices.The ubiquitous answering machine or voice-mail captures
our voice when we call home, and we can later hear ourselves amid the messages of others. Once
captured by the answering machine, our voice becomes disconnected from its temporal origins at
the time of speaking. The act of recording allows us to contemplate the voice in isolation and as
something separate from ourselves. As introduced above, this estrangement from the sound of our
voice, is due to the preoccupation in everyday life with thought as manifest in speaking. On first
listening to such a recording the listener might doubt the authority of his or her own voice. It may be
that listeners learn to become accustomed with the sound of their voice through these exchanges,
“in the same way that a child learns to recognize himself in the more familiar mirror” (IHDE, 2007,
p. 213). Digital recording also simplifies replication and transmission, leading to further complexities.
The voice may become separated not only in a temporal sense but in a spatial sense as well.

A virtual space can be superimposed upon a listener using technology. Activities performed in
such spaces may involve the listener performing virtual activities, such as sitting passively, talking,
riding a bicycle or playing the trumpet. These actively produced sounds may be heard in connection
with the listener's gestures, as is the case in virtual environments where the listener interacts with
virtual objects. Alternatively, there may be no gestural relationship as is the case with a passive
listener: In these cases the virtual space may be entirely or partially synthetic, or may have been
created using a recorded spatio-acoustic experience of another individual. This recorded individual
may have a passive role in an environment, or may function actively.

Technologies such as the headphone, stethoscope and the audio spotlight (HOLOSONIC
RESEARCH LABS,2008) can create the sensation of in-head sounds.This phenomenon has similar
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properties to the bodily vibrations discussed as form of self-listening above. Like bodily vibrations, in-
head sounds occupy the body. They exist however in an imaginary internal space (STANKIEVECH,
2007, p. 56) and are principally perceived as sound and not resonance. As noted with virtual audio,
headphones have the capacity to position sounds external to the body when monitoring binaural
recordings or signals,® but can also place them within the head. In-head experience is particularly
evident when a monaural signal is monitored on headphones.

Headphones, particularly the closed variety, also maximise the presence of sound and music by
minimising the intrusion of noise:"Ideally, if music is to reach its full presence, it must be "‘surrounded”
or“'secured” by a silence that allows the sound to sound forth musically” (IHDE, 2007, p. | | ). Such
amplification of presence and reduced distraction, may enhance the engagement of the auditory
imagination, and in turn, notions of self-presence.

Douglas Kahn has written on a conceptual and acoustic Venus de Milo, proposed in brief notes by
Marcel Duchamp early in the 20th Century (KAHN, 1990, p. 3; DUCHAMP 1983, p. Note no. 183).
In the proposal, the listener would take the centre of an “immense” sculpture built from sounds,
and perceive its form with “aural training [dating] from childhood and from several generations”
(Duchamp in KAHN, 1990, p. 3). According to Kahn, Duchamp’s concept was ironic and “satirized
the inability of vibrational space to generate objects and bodies” (KAHN, 2004, p. 44). Despite this
there been a subsequent and concerted effort by composers and sound artists, to achieve much
the same thing, and with a variety of technologies.

The concept of sculpting acoustic space has been explored systematically by composers and
artists such as La Monte Young, Alvin Lucier, Dick Raaijmakers, Michael Brewster and Warren
Burt since the 1960s, using so-called standing or stationary waves. With works such as La Monte
Young's Dream House, movements of the listener through space, constitute a type of self-created
composition in which “sound, space, and the individual unite” (LABELLE, 2006, p. 74). Stationary
waves result where certain wavelengths of sound, reflect back on themselves against surfaces in a
space, forming seemingly motionless structures. The precise location in space where a waveform
reinforces itself maximally is known as an antinode. The waveform may similarly cancel itself at
points where positive and negative pressure fluctuations are equally opposed. These regions form
silent nodes in the space (ROEDERER, 1979, pp. 74-77). By sounding multiple pure waveforms with
wavelength tuned to match the various resonant frequencies of a given space, complex networks of
interacting stationary waves may be established.

In stationary wave environments, changes in listener location modulate the localised experience
of the acoustic field. Such acoustic environments can be considered sculptural, and the listener's
experience of the frequencies present, a function of his or her location. In ordinary acoustic
environments—even those synthesised through various sophisticated spatial audio techniques such
as ambisonics (ELEN, 1991; RUMSEY, 2001),—sounds propagate through the space. In stationary
wave environments however, nodal and anti-nodal points remain in constant positions, seemingly
frozen in time. Because of the fine articulation of space afforded in these environments, the
movement of the listener is very self-apparent because of sound, and the subjective experience,
amounts to an indirect form of self-listening.

In natural acoustic environments and synthetic ambisonic acoustic fields, two individual listeners
at different locations, may agree by way of sound, on the approximate location of a real or virtual
sound source. This agreement will be sustained, under ideal conditions, as they move independently
through the space. The difference between these and stationary wave environments, is that sounds
do not rapidly appear and disappear with relatively small displacements of the listener. In stationary

3. Binaural recordings, or computer generated simulations, reproduce the natural listening situation, where sounds are loca-
ted in the external space through the interplay of the sound with the physical structure of the body — the so-called Head
Related Transfer Functions (HRTFs).
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wave environments, two individuals can have quite different experiences of the sounding content
of the field. In natural and ambisonic fields however, what changes with displacement is not content,
but the apparent location of sound with respect the listener: In the broad definition of self-listening
emerging in this text, movement through acoustic space is included, because of the implicit self-
orientation by sound, and the consequential changes in the experience of the acoustic field. This
applies to movement in natural and virtual acoustic fields, as well as stationary wave environments.

The body and bodily movement may also be mapped to a sonic response using a plethora
of technologies sensitive to the location, orientation and gesture of individuals. By performing
such mappings, the listener’s experience is inextricably linked to his or her own body, or to the
particular physical or social context that the listener is in. Traditional musical instruments are at
heart technologies which map gesture to sound. Since the beginning of the electronic age, inventors
have built machines which create not only new sounds, but new ways of interacting with sound and
music, and with a variety of controllers. The first and most celebrated electronic device for mapping
unencumbered gesture to an electronic musical signal was the Theremin in 1928.This instrument
has been widely used by a great many composers both as a sound generating device using its
analogue oscillator; and as a controller of other electronic and digital media.Video cameras are now
commonly used to map not only gesture but the movement of bodies in space.Video systems may
also implement pattern recognition software, in order to identify and track bodies, limbs, hands,
heads and even recognise features of the face (WILSON, 2002, pp. 758-760) .

Other mapping and information gathering systems may require the presence of personal
devices, yet can operate within much larger fields than that afforded by video. For example, with
the miniaturisation and cost reduction of electronic components, the development of the Global
Positioning System (GPS) and mobile telephone networks, personal devices such as GPS-equipped
smart-phones may fulfil locative, communicative and computational roles across vast distances.\With
the development of such systems there has been an accompanying emergence of the new scientific
fleld of ubiquitous or pervasive computing; a field that focuses on the penetration of information
technology into all aspects of dalily life (IEEE; GREENFIELD, 2006). Artists have witnessed or even
pre-empted these developments, and created works that capitalise on the new potential of the
technologies. The use of GPS technology in art for example began in the 1990s. Early works of
locative art using GPS include Impressing Velocity by visual artist Masaki Fujihata in 1994 (WILSON,
2002, p. 286; MEDIA ART NET), Trace by Teri Rueb in 1999 (WILSON, 2002, pp. 286-288; RUEB,
2004), the author’s own Sound Mapping in 1998 (BEAN, 1999; HEMMENT, 2006, p. 353; MOTT ET
AL, 1998;MOTT; SOSNIN, 1997;WILSON, 2002, pp. 283-286),and Nigel Helyer's Sonic Landscapes
in 1999 (HELYER, 2005; HELYER ET AL, 2007). More recent locative music projects include Sonic
City (FUTURE APPLICATIONS LAB; GAYE; HOLMQUIST) in 2002-4 and the ongoing Mobile
Music Workshop (*“Mobile Music Workshop') which provides a focussed academic forum for the
new field.

By linking location and movement to the synthesis and deployment of electronic art, such
works reverse “‘the trend towards the view of digital content as placeless, only encountered in the
amorphous and other space of the internet” (HEMMENT, 2006, p. 349).The authorship of artworks
commonly becomes blurred between the artist who often acts as an organiser, the participants and
their activities, and the landscape or environment itself. Locative art practices may produce map-
like artefacts of particular sites, for instance line-drawings or acoustic renderings of geographical
features. Fujihata’s Impressing Velocity was an example of a work producing visual artefacts. Hikers
on Mount Fuji with GPS equipment, produced 3-dimensional coordinates to create drawings not
simply of the mountain, but of their particular experience of the mountain. The velocity of the
hikers was used to distort the imagery “in accordance with the progress of the hike” (WILSON,
2002, p. 286). In works such as this there is an emphasis on revealing something of the landscape
and the activities of individuals therein. Alternatively the emphasis may be on depositing and finding
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digital objects in space in what is described as geo-annotation (HEMMENT, 2006, pp. 350-351).
This involves a personalisation of the environment by a variety of authors. Media files of sounds,
texts, images and so on, and even computer applications, may be deposited in geographical space
in much the same way as graffiti. Individuals with mobile devices may retrieve these objects at a
later time as they are physically encountered. For example, this may involve various individuals
with mobile devices, each accessing a common networked database. Files tagged with geographical
coordinates may be deposited by the individuals, or retrieved when a certain proximity to an object
is reached. In this way data may be shared between individuals. Geographical space is augmented
and temporally layered with digital information as individuals annotate space with time-stamped
information.

What is the impact on listening to music in mobile contexts? The portable transistor radio and
the car stereo were among the first electronic devices to facilitate a mobile musical experience.
The car stereo can cocoon the listener in a private sound space (BULL, 2003). Whether or not
the sound spills into the external environment, this personalisation of space can be seen as a
form of self-expression. Since the car drives though public space, the music serves to colonise
that space, if temporarily, by masking-out its acoustic features and replacing it with sounds chosen
by the driver and passengers. As will be discussed ahead, music is often chosen by a listener to
fulfil some personal need, for instance to feel excited or nostalgic or to feel that time is passing
rapidly. The listener may thus modify or contain their state of being during transit through a variety
of spaces. Earphone devices such as Walkman cassette players launched in the late 1970s and
contemporary iPod and MP3 devices, similarly mask exterior sounds and facilitate personalised
mobile acoustic spaces. The isolating effect of portable music devices is often held as a positive
attribute by listeners, providing a form privacy by limiting acoustic interruptions from the external
world and even unwanted approaches from individuals (BULL, 2001, pp. 182-183). As Michael Bull
writes, the device "is perceived as a tool whereby users manage space, time and the boundaries
around the self” (2001, p. 179) .Yet by excluding external sounds, we might argue that the listener
has an impoverished experience of the surrounding world. R. Murray Schafer described the use of
sound to “dispel distractions” as an audioanalgesia—a sound wall “to delimit physical and acoustic
space” (1977, p. 96). Michel Chion wrote of the Walkman as the very “symbol of loneliness in
the crowd"” (1994b, p. 46). Diminished situational awareness caused by mobile music devices may
certainly lead to accidents.

The uses and applications of mobile music devices by listeners are diverse however (BULL, 2001;
WILLIAMS, 2006). If the devices can detach the listener from his or her physical and social context,
so too they can create new types of integration. Not only can the listener control the music he
or she hears, the listener may also select the environment in which it is heard. The listener holds
quasi-cinematic powers over the music through their navigation in space and with an extended
palette of accompanying sensation involving touch, smell, kinaesthesis and so on. The listener can
for example choose pathways, direct his or her gaze, pause or move rapidly through the space.
Much like sketches by Fujihata’s hikers, the overarching audiovisual experience is of the listener's
own making and a form of self-expression. Further, because of this creative input on the part of the
listener; and the often familiar landscape through which the listener passes, we may see the mobile
music experience as a form of self-listening. Through personal choice and context, the listener is
implicated and somehow described in the very act of listening.

Mobile music devices thus have potential to sway the listener's attention toward dalily life or
to deflect it. It could be that locative technologies, may help shift the balance of listening attitudes
towards situational awareness and towards integration with everyday life (REBELO ET AL, 2008, p.
|6). Locative devices bring an awareness of contexts, places and even the activity of the listener—
for example the device can position a listener on a map and potentially sense if this listener is
stationary or travelling. As such they can produce or replay sound and music that makes reference
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to those sites or situations. In this new model of musical experience the notions of authorship are
challenged. The actions of the listener and his or her situation-aware device, can potentially divide
authorship between the composer of the music or other audio source, the place they are in and
the listener him/herself.

In a conference paper, Rebelo, Green and Hollerweger make a comparison between locative
technology and a mirror “that reflects our understanding of the world” (2008, p. I5). They also
allude to a necessary redefinition of the subject-object paradigm involved in traditional music
presentation, concerts for example, with the introduction of locative music devices (2008, p. 16).
The mirror has the interesting property that the viewer, or subject, can view him or herself as
object.With traditional music presentation “‘the object (a sound) remains relatively unaffected by the
subject (the listener)” (2008, p. | 6). Standing before the mirror of locative technology, as with other
interactive modes of delivery, the distinctions between subject and object become indistinct. With
the capacity for networked communications in locative music devices, listening may move from
being an individual experience, to one with potentially elaborate social dimensions. The practice
of geo-annotation for example, as described above, has this capacity, if we imagine music can be
deposited with site specificity. Text-based social networking applications with mobile functionality,
such as Twitter, are already being integrated with the Google Maps API for example, and it should
only be a matter of time (and bandwidth) before audio files are treated in a similar way.

Emotion and Signification

[t has been shown above that the auditory imagination, expressed as either inner speech or
inner music, can act upon the surrounding acoustic world. A kind of polyphony is achieved where
perceived sounds are intermingled with those imagined. The listener in imagining asserts his or her
self-presence. By associating the imagination with perceived elements the listener forms a personal
bond with the world and reaches out toward it. The section above on the sound imagination and
interior listening made a clear while abstract claim on self-listening. The listener creates sound, and
while imaginary, contemplates that sound as if it were a real external source. There can however
be other subjective responses sound that do not necessarily involve a synthesis of inner-sound or
music. Since these responses may also engender self-presence and self-experience, they too can
constitute a form of self-listening, albeit one at the extreme end of this liberal definition.

In the introduction to his book The Tuning of the World (SCHAFER, 1977), R. Murray Schafer
cited two myths from Greek antiquity to describe two fundamental types of music, or at least,
two motivations behind music. The first, a Dionysian myth from Pindar's twelfth Pythian Ode
(BARKER A, 1989, pp. 57-58), tells of the invention of auloi playing by Athena. After the beheading
of Medusa, Athena created the art having been moved by the “heart-rending cries of Medusa’s
sisters”. The aulos, “an instrument of exaltation and tragedy”, is double-reeded like the oboe, and is
the instrument of Dionysian festivals. The myth conceives music “as internal sound breaking forth
from the human breast”. The second myth is Apollonian and concerns another instrument, the
lyre. In Apollonian tradition, music is conceived as something external, that “God sent to remind
us of the harmony of the universe. ... [M]usic is exact, serene, mathematical, [and,] associated
with transcendental visions of Utopia and the Harmony of the Spheres” (SCHAFER, 1977, p.
6) . Schafer links the Apollonian tradition to the acoustical speculations of Pythagoras, and the
pedagogical quadrivium of the medieval period, consisting of mathematical sciences including:
arithmetic, geometry, astronomy, and music. Schoenberg's twelve-tone compositional method is
also cited, given its systematic approach. In the Dionysian view however, music is inspired by a far
more internal source than the stars and or the planets:
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[M]usic is irrational and subjective. It employs expressive devices: tempo fluctuations, dynamic shadings, tonal
colorings. It is the music of the operatic stage, ... its reedy voice can also be heard in Bach’s Passions. Above
all it is the expression of the romantic artist ... (SCHAFER, 1977, p. 6)

Denis Smalley wrote of a similar musical dichotomy in his article The Listening Imagination:
Listening in the Electroacoustic Era (SMALLEY; 1992), an elaboration upon the listening theories
of Pierre Schaeffer (CHION, 2008; SCHAEFFER, 1966, 1993, 2004). He distinguishes between
autocentric and allocentric forms of musical perception using the terminology and theory of
psychoanalyst Ernest Schachtel. In Smalley’s synthesis, an autocentric listening attitude amounts to
a “‘positive/negative emotional reaction to sounds”, and has an inward, subject-centred perceptual
trajectory (SMALLEY, 1992, p. 518). Smalley attributes a utilitarian dimension to autocentric
attitude, where listeners commonly “‘seek to use music specifically to induce well-being or change
a mood from negative to positive” (1992, p. 518) . Allocentric attitude is object-centred and
outward looking. It is concerned with the appreciation of musical structure or signs, as well as an
appreciation of sounds outside of musical contexts. Allocentric attitude “is a direct encounter with
sounds, an affirmative interest separated, at least temporarily, from any desire to turn the object of
perception into a need-satisfying tool” (SMALLEY, 1992, p.519)

It is clear from this description a close correlation exists between auto- and allocentric listening
attitudes with that of Dionysian and Apollonian musical traditions respectively. Smalley does not
however view the attitudes as mutually exclusive, they “exist in parallel”, and the listener may
vacillate between the two (1992, p. 519). Some listeners however, such as the audience for
electroacoustic music, may strive to specialise in allocentric listening, and as Smalley recognises,
there can exist a certain “‘snobbishness” by these listeners, towards autocentric response (1992, p.
519). The non-specialist listener could argue that this tension amounts to a battle between heart
and head, since for many, it is the positive autocentric aspects of music that bring the greatest
rewards.

We can at this point, argue that Dionysian and autocentric attitudes constitute self-listening,

given their focus on self. We might also consider another instance of self-listening without the
necessity of self-sounding:
Claude Lévi-Strauss wrote about self-listening in the reception of orchestral music, and did so with
out levelling any slur of sentimentality or self-indulgence on the listener, or the music. Lévi-Strauss
describes something different, something apart from emotion but which does not exclude it. In
the following extract, he refers to an inversion of the transmission of music within the listener. He
notes the similarity between music and myth, where the message becomes real in the listener, and
results in his or her signification:

Though it is equivocal in the score which delivers it to us ... the composer’s design assumes reality, as does
myth, through the listener and by him. In both cases, we are effectively observing the same inversion of the
relationship between the sender and the receiver since, in the end, the receiver reveals himself as signified by

the message of the sender. The music lives out its life in me; | listen to myself through the music (1966, p. 63)

This idea of signification, at first glance at least, seems to go deeper into experience than any
reflexive emotions, or distracted daydreams or associations the listener might have. There is
however no listening without thought and the imagination, and the signification of the listener
might be explained in terms of self-presence. The listener's imagination, auditory or otherwise, is
stimulated by music, and ideas and other thoughts are released like bees to swarm around the
objects of perception. The thoughts may arise directly to music and in the mode of the auditory
imagination: to novel orchestration; compelling harmonic transitions or juxtapositions of timbre.
They may equally aggregate around the symbolism of certain gestures or references in the music,
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and from there, depart into an infinite array of possible outcomes, manifestations. Lévi-Strauss
was writing about the experience of a certain type of music, one which can inspire new ideas
(be they musical or not), fresh fantasy or rare recollections. He describes an experience where
the self-presence engendered by these thoughts is of an elevated stature, enabling the listener to
achieve a transcendent experience of self. Signification is this transformed self-presence; its form a
composite, synthesised by the composer’s design, the performing musicians and the listener him-
or herself. With signification, the listener embodies or fuses with the music, taking on elements of
its meaning and forging a new identity. The music thus lives out its life in the listener, and shows its
true purpose.

It is interesting to note that Lévi-Strauss’ notion of self-listening, may apply equally to music
with strong autocentric or allocentric qualities. One listener is just as likely to become signified
by an allocentric piece by Warren Burt using the Fibonacci Series, as another; by an autocentric
composition performed by the popular singer Roberto Carlos. Both styles of composition grant
scope for this form of self-listening. Whether or not an individual is signified by music, comes down
to the quality of the music, the taste and expectations of the listener, and his or her willingness and
ability to be moved by the experience.

While this section on embodying sound has looked at the contribution of the non-auditory
imagination towards self-listening, it is unlikely that the auditory imagination can ever fully
disengage, especially during music listening. The engagement of the imagination is characteristically
multidimensional. Denis Smalley, in the afore mentioned article The Listening Imagination, has
described complex networks of associations experienced while listening to acousmatic music. These
networks draw from prior experience of a variety of sensory fields, and consequently have the
potential to implicate broad experience and synthesise rich fantasy. As already noted, recent work
in the cognitive sciences led by Godeye, has indicated that listening to particular musical gestures
activates the listener's memory of corresponding gestures. The body is clearly implicated in the
listening experience, and the work constitutes compelling empirical evidence for Smalley’s theories.

Listening and sounding in the environment

As we have already seen with the voice, listening and sounding are intimately entwined. In a
desolate space, we tap, scuff our heels, whistle, vocalise, make any sound, to fill the void and
summon a selfsame companion. Like radar we sound-out spaces, reaching to the far corners in
search of a reflection; we fathom the depths of our surrounds, sounding the space like the blind
tapping with canes. Sounds we produce travel vast distances, are swallowed-up at close range,
or penetrate or scale apparent boundaries through transmission or by way of apertures. We
articulate the space with sound: finding resonances; investigating the properties of surfaces by
testing their reflectivity and density; finding absences. In this way we self-listen in unity with our
environment. We are fused with it and incorporate it, and by means of the activity, we receive a
spatial orientation in the environment with implicit information on its form and materiality.

Sounding and listening in the environment have however an importance beyond spatial
orientation and the apprehension of physical features. Sounding and listening have an aesthetic role
in the signification of both the individual and the environment. Steven Feld, who has conducted
an anthropology of sound in the Southern Highlands Province of Papua New Guinea since the
mid-1970s (1990, 2003, 1994), argues that soundscape (TRUAX, 1999), or the acoustic landscape,
should be considered in relation to human habitation and action:

Soundscapes, no less than landscapes, are not just physical exteriors, spatially surrounding or apart from hu-

man activity. Soundscapes are perceived and interpreted by human actors who attend to them as a way of
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making their place in and through the world. Soundscapes are invested with significance by those whose bod-

ies and lives resonate with them in social time and space” (2003, p. 226).

Feld calls his research since the 1990s an acoustemology; a compound term he coined uniting
acoustics and epistemology, and which means the study of acoustic ways of knowing. He has
studied the Kaluli, one of four ethnic groups comprising the Bosavi people, and who live in dense
rainforest. His work investigates “how sounding and the sensual, bodily, experiencing of sound is a
special kind of knowing, or put differently, how sonic sensibility is basic to experiential truth in the
Bosavi forests” (1994, p. 1 1).

Feld describes the interplay between certain songs of the Kaluli and their environment, as
“poetic cartographies” (2003, p. 227). Songs may constitute “place-name maps”, in which “vocal
performance articulates their poetic and and ecological relationship to the sounds and meanings
of the rainforest” (2003, 1990, p. 226).These are called path songs in Kaluli language. They comprise
descriptive place-names sung sequentially with other descriptions of the environmental features of
flora, sound and light. The poetic texts have cosmological meaning. The Kaluli, like other Melanesian
peoples, believe that birds are the spirits of people, and bird calls and song, are the communications
of the spirits. Kaluli poetry is sung in “bird sound words”, and these both announce and recall
spirits (FELD, 1994, p. 10):"Birds appear to one another and speak as people, and to the living their
presence is a constant reminder of histories of human loss, an absence made present in sound and
motion” (FELD, 2003, p. 225)

Here we see that listening to song and the environment has a self-referential impetus and
autocentric function, whereby it connects strongly and implicitly with memory and emotion; the
acoustic reflexivity encoded by the Kaluli cosmology.

Acoustemological factors have an elevated importance in Kaluli culture, and this is a function of
the rainforest environment in which thy live, where the visual field is compromised. In relation to
this, Feld writes about the reflexivity and reciprocity of listening and voicing;

[O]ne hears oneself in the act of voicing, and one resonates the physicality of voicing in acts of hearing. ...
The soundingness of hearing and voicing constitute an embodied sense of presence and of memory. Voice
then authorizes identities as identities authorize voice.Voice is evidence, embodied as experiential authority,
performed to the exterior or interior as subjectivity made public, mirrored in hearing as public made subjec-
tive (2003, pp. 226-227).

Two Kaluli expressions have strong acoustemological significance: lift-up-over sounding and the
notion of flow (FELD, 1994, 2003, pp. I 1-13) . Feld writes of these as keynotes in the acoustic
environment, that is, sounds that form an ever-present and characteristic acoustical background
(SCHAFER, 1977, p. 272). Lift-up-over sounding, describes not individual sound-sources, but an
interplay between sound and the ambience of the forest. It describes the way man-made sounds,
the sounds of animals, and other naturally occurring noises, are filtered and resonated by the
landscape, and how sounds propagate spatially through the forest. Lift-up-over sounding may apply
equally to the quality of sound from a falling branch, as to vocal utterance in ceremonial song. It
is “the is the inspiration for many Kaluli vocal and instrumental forms” (FELD, 1994, p. 12). For
example, the forest echo may be expressed in overlapping vocals, repeating the text and melody
of a preceding voice (FELD, 2003, p. 231).

“[L]ift-up-over sounding” is as potentially omnipresent in the experiences and aesthetics of Kaluli as the no-
tion of “harmony” is in the West.“Lift-up over sounding”, like “harmony", is both a grand metaphor for natural
sonic relations, the ways tones combine together in time, as well as for social relations, for people doing things
together in concert (FELD, 1994, p. 12).
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Flow relates to the flow water in the abundant water-courses of the forest. As an acoustic
metaphor it describes the way sounds trace the landscape, disappearing and reappearing like
serpentine streams in the bush.Time, landscape, sound and environment are fused in the notion of
flow. The idea of flow, converges with the path songs of the Kaluli:*"The flowing' nature of waters
through lands, then, mirrors the ‘flowing’ nature of songs and places through local biographies and
histories” (FELD, 2003, p. 229).

In Kaluli cultural practice, songs are often composed in the environment, and performed “with
and to” the environment (FELD, 1994, p. 12). For example a song written for a waterfall, may
be performed on-site (“Ulahi and Eyo:bo Sing at a Waterfall” in FELD, 2001). The metaphorical
links in vocal delivery, are layered in a polyphony with the referenced environmental sounds. In
such performances the self-presence engendered is inextricably bound to the environment. The
subjective, inner, musical imagination duets with the external world in an interwoven partnership.

It is worth drawing a parallel with the soundwalk tradition from acoustic ecology (WRIGHTSON,
2000; HOCHMAIR, 2004; DIETZE, 2000), a movement that Steven Feld is closely associated with.
Soundwalks are structured events in which groups of individuals walk through a specific environment
with the focussed aim of listening. Sometimes these events involve deliberate sounding in the
environment. These events promote an acoustemology which often contains a strong self-listening
component. Often the walks involves specific instruction—ways of listening that direct attention
towards the environment or towards the self. For example self-listening may be promoted by
asking participants to concentrate on sounds they themselves are making. At other times this self-
consciousness need not be explicitly requested. The leader of a walk might for example guide
the group over a particular land-surface that emphasises footsteps. These soundwalks promote a
sensitivity to environmental sounds and the individual's role within that soundscape.

Considering these acoustic ways of knowing, we might question if all our acoustic negotiations
of presence in the environment are so harmonious or well-meaning. Does ambience always tether
the individual to place? Can the echo not confuse, or alienate the individual from the environment,
from him- or herself? Just as the echo is integral to Kaluli notions of lift-up-over sounding, echoes
and environmental acoustics feature heavily in a familiar cultural practice, that of yodelling. Bart
Plantenga writes that the yodeller is simultaneously “enlarged” and “diminished” by landscape in
the act of yodelling (2001, pp. 76-77). Enlarged because of the amplification of presence in the vast
ambience — an illusion of omnipresence. Diminished because of the acoustic evidence of scale of
the exterior world, and because of the threat of silence; of no echo in reply.

When present, the echo shows a rambling spirit; one liberated from the body that moves
effortlessly at speed — in the vicinity of 330 metres per second—in all directions about the
mountains and labyrinths.When we hear echoes, off the hard walls of ridges and bluffs, we observe
in hazy horizons the distances we have travelled. According to Plantenga, hearing a yodel in the
mountains, is akin to synaesthesia: “when someone yodels we might feel or see the Alps” (2001,
p. 79).This, as with the experience of the Kaluli, has acoustemological significance. He describes
the mountain valley as an “ancient recording studio prototype”; the memory of the environment
acting like tape- or digital-delay, granting self-harmony, and smearing or softening the details of
voice (2001, p. 79).We hear ourselves because of this ancient technology, and our imagination may
act upon this delayed voice as with any other music or sound.VWe forge a sense of presence in the
world with such acts; and with the echo, a presence with amplified self-focus.

With amplification, there is scope for distortion or hallucination, and because of its overt self-
focus, the echo has the potential to trick and mock as much as it can flatter: In fables it can play the
role of an unreliable mirror, in which “[t]he vain hear the flatteries of their own imagination, and
fancy them to be the voice of fame” (BEWICK T; BEWICK; ], 1820, p. 312). In The Owl and the
Echo, tail-fragments of the owl's pontifications are echoed in the silence of the night, and convince
the owl of her importance and mellifluousness:
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... “Surely the groves are hushed in expectation of my voice; and when | sing all nature listens!” An Echo,
resounding from an adjacent rock, replied immediately, “all nature listens."“The nightingale,” resumed she, “has
usurped the sovereignty by night; her note indeed is musical, but mine is sweeter far” The voice confirming
her opinion, replied again, “is sweeter far” “Why then am | diffident,” continued she; “why do | fear to join
the tuneful choir?”" The Echo still flattering her vanity, repeated “join the tuneful choir”” Roused by this empty
phantom of encouragement, she on the morrow mingled her hootings with the harmony of the groves. But
the tuneful songsters, disgusted with her noise, and affronted by her impudence, unanimously drove her from
their society, and still continue to pursue her wherever she appears (BEWICK T; BEWICK J,, 1820, pp. 31 I-
312).

The echo here is a metaphor for the inner voice, made public for the reader's benefit, and
bounced off rocks, to beguile the owl. The owl hears only what she wishes to believe, and in her
aggrandisement, earns the ire of the tuneful songsters of the woods. A similar manifestation of
inner voice occurs in the fable of The Lion and the Echo by Aesop (NORTHCOTE, 1829, pp. 57-
58).While convinced and in awe of the majesty of his own voice, the lion succumbed to paranoia,
thinking his echo an adversary; his power and aggression acted upon himself. In both fables, the
otherness of the echo reveals itself as false-friend, or as false-foe. Either way, false. A facsimile;
something not to be trusted.

The fables on echoes are derived from the Greek myth of Echo and Narcissus. While the figures
of Echo and Narcissus were originally entwined, they are commonly and curiously dissociated
from one another in many texts (SEGAL, 2000, p. 137). Naomi Segal suggests that the fate of Echo
is often attributed to her being “a nymph who talked too much” (2000, p. 137).Yet in the telling of
the story by Roman poet Ovid, the stories of Echo and Narcissus are interwoven and related, and
it is clear that the downfall of Echo was linked to deception by talk. Echo, a woodland nymph, fell
foul of the goddess Juno, by protecting Juno’s philandering husband Jupiter and her fellow nymphs.
When Juno realised what was happening, enraged, she levelled a curse upon Echo:

“From now on, you'll be barely able to wag that tongue you tricked me with, and your voice will only work
for brief periods of time!” She made good her threat, for now Echo can chime in only at the end when some-

one is talking, and can only repeat the last words she hears the person say (OVID, 2003, pp. 52-53).

It was in this state that Echo first encountered and fell in love with Narcissus. She pursued him
obsessively. She craved to use her powers of seduction on him, yet was thwarted, able only to
parrot his words:

One day Narcissus happened to be separated from his friends in the woods and called out,"Anyone here?”
"“... here!” Echo replied.

Amazed, he spun around and shouted,"I'm over herel”

“..over here!" she answered.

He looked all around, and when no one came he cried out again,“Why are you avoiding me?” And heard the
same words again, after he said them. He stood still, puzzled by what seemed to be a voice answering his own
"“Come here,” he called out.

To no other words would Echo ever reply more happily.“Come here!l” she repeated, and joyfully obeyed her
own command and emerged from the woods and ran up to him, eager to throw her arms around his neck.
Narcissus fled, shouting as he ran,"Keep your hands off me! I'd die before I'd give myself to you!”

“..Id give myself to you!” she answered only (OVID, 2003, p. 53).

Echo suffered greatly with Narcissus’ rejection. She hid herself in the woods and in caves, and
still in love, her body shrivelled and perished, her bones becoming stone. Ultimately, all that was
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left of her was her disembodied voice. She could still be heard by everyone, “for her voice (and
nothing more) lived on” (OVID, 2003, p. 53).

Rejection, was of course, something of a behaviour for the handsome Narcissus, who dismissed
all such approaches. “[I]n this soft and tender beauty there was such a steely pride that no young
man could touch him, and no young woman, either” (OVID, 2003, p. 52). His pride had led one
spurned lover to exclaim to heaven:*Let him love as we have; let him succeed in love as we havel”
And the goddess Nemesis granted his prayer, for it was surely just (OVID, 2003, p. 53).

It was following this that Narcissus fell in love with his own image. Where he could not be
fooled by the acoustic mirror offered by Echo, he fell helplessly for its visual counterpart:

For as he drank from the pool he was caught by his image in the water and fell in love and longed for
something that was not real: He thought his reflection was someone real. ... He wanted himself, not know-
ing it was himself he wanted ... Naive boy, why do you try so hard to grasp a fugitive form? What you want
does not exist; what you're in love with—turn away, and it's gone! It's an image, a reflection in the water that
you see and nothing else. It comes when you come, it stays while you stay, and it will go away when you go
away—if only you could go away! (OVID, 2003, p. 54).

It was after all the sight of Echo that drove Narcissus from her; and not the illusion in her voice.
There seemed at one point the possibility of love between them, yet the heart of Narcissus
was impenetrable to anyone but himself. While his echoed voice proved alluring, the beauty of
Echo herself once revealed, was pale in comparison to the visual reflection that Narcissus would
ultimately encounter. In Ovid's account of the story, Narcissus, to his despair, eventually realised it
was he himself reflected in the pool:

“Why, you're me! Now | see. My reflection has deceived me! I'm in love with myselfl | light the fire that | feell
What am | going to do? Wait for him to make the first move? Make it myself? How can | make the first move
‘now?” (OVID, 2003, p. 55)

It is ironic that behind the acoustic reflection, was something real: a woman capable of
reciprocating the love of Narcissus. Behind the visual reflection was Narcissus himself, something
he could have, but not as a love—something which is intrinsically other; something apart: “What
I ' want, I've got; what I've got, | want. Oh! If only | could leave my body! Here's a new prayer for
a lover:‘Go away, my love!" (OVID, 2003, p. 55) In this despair; Narcissus pined away and died.
Echo remained a companion, albeit an angry one, until the end: “Gazing into the water, as always,
he uttered these last words:‘Alas, dear boy, loved in vain!"and the place gave back the words; and
when he said,'Good-bye!‘Good-bye!’ said Echo, too” (OVID, 2003, p. 55). It would seem here that
Echo, or the place, had the last word, following a feminine stereotype identified by Naomi Segal
(1988, 2000) . Yet there was no rest for Narcissus, for he held fast to his strange affliction, even
after death: "And when he entered the house of the dead, there, too, he would often gaze at
himself in the river Styx” (OVID, 2003, p. 55).

The Voice in the Mirror

If, as Naomi Segal notes, the myths of Echo and Narcissus have become dissociated over time
(2000, p. 137), the French psychoanalyst Guy Rosolato gives cause, albeit indirectly, to reconsider
the relationship. In an article written in 1974 La Voix: Entre Corps et Langage (1974, 1998) he
made an analysis of the operatic voice with particular emphasis on its two potentialities: that
of language and communication, and its expression of the body (1998, p. 106). In the article he
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coined the term the acoustic mirror in reference to Jacques Lacan's theory of the mirror stage
(LACAN, 2001, pp. I-8). It is a theme that has been further developed by feminist theorist Kaja
Silverman in her book The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema
(SILVERMAN, 1988). As will be shown below, both the acoustic mirror and its visual counterpart
affect distinctions between the individual's sense of a subjective self and the objective exterior.

According to Rosolato the voice is something that is “produced” by the body and in early infant
development is “amongst those emissions separating themselves from the body” (1998, p. 108).
In the terminology of psychoanalysis the voice may be “compared to those objects referred to
as ‘partial— breasts, penises, excrement” (1998, p. 108) — things at the boundaries of the self,
of identity. While the child's voice may be at the margins, its presence is by no means marginal:
“Because the voice can be sustained for long periods and above all its emission repeated (like
breathing itself) it inspires a sense of power” (1998, p. 108).

In Rosolato’s phenomenology of the infant's voice there is an underlying comparison with the
operatic voice. The expression of power through sustained duration, repetition and not to mention
loudness, is one perceived by both the parents (or audience) as well as by the child (or vocalist).
Again alluding to similarities between the “cry” from the crib and that from the stage, he writes:

[T]he voice is body's most powerful emanation.Very early in infancy, the child becomes aware of the extent
of this power; as an irradiation of its still rather immobile mass of flesh outwards into a far vaster space, cover-
ing an area which proves to extend in all directions and to go beyond the barriers inhibiting its vision. From
the very beginning, the cry is the manifestation of the excitation of living matter, in pain or in pleasure, at once

autonomous and in reaction to stimuli(1998, p. 107).

A good many of the child's early vocalisations are in imitation of the mother and the familial
ambience (ROSOLATO, 1998, pp. 107, 109; SILVERMAN, 1988, p. 80). Early vocalizations “relate to
a culturally excluded borderzone of sounds”, many of which are later abandoned in adulthood in
favour of “those which most effectively enable communication” (ROSOLATO, 1998, p. 107). The
poles of this maturation constitute Rosolato's two potentialities of the voice. According to Rosolato
the vocal games of early childhood may be revisited in musical contexts, for example “with ‘singers’
who improvise amongst themselves” and “listeners who catch themselves ‘accompanying’ a well-
known tune or adding almost mute inflections while sight-reading a musical score (1998, p. 107).

Importantly, Rosolato makes the point that the “fantasmatic” qualities of the voice — its ability
to induce hallucinations or deep-seeded psychological associations — would not be possible were
it not for:“the “voice's outstanding property of being at once emitted and heard, sent and received
— by the subject himself, as if, in comparison with sight, an ‘acoustic’ mirror were always at work”
(1998, p. 108).The voice is thus both subjective in the sense that it is contained by the individual
and a product of the individual, and objective, because it also occupies external space, and may be
taken as the object of perception by the self-listener and others. This correlates directly with an
ordinary mirror, where we can see ourselves as others do. A second correlation follows with that
of Lacan's mirror stage. Put briefly, the theory states that in the early stages of infant development,
the child in front of a mirror — aided by the mother — begins to distinguish itself from surrounding
objects, and identifies a subjective self. Or in other words, the child identifies its boundaries and
develops notions of a world exterior to itself. In infant development, the mirror stage coincides
with the acquisition of language and the signification of objects (LACAN, 2001, pp. 1-8). On first
encounter with the reflection however there is a tension resulting from the manifest differences
between the uncoordinated body of the infant and the wholeness of the image. Ultimately
there is an acceptance of the image by the infant which constitutes an “identification” with the
image. The underlying ambivalence held by the infant towards the image carries with it however
both eroticism and aggression. This “erotic aggression” will be a constituent in all future forms of
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identification and is “an essential characteristic of narcissism” (EVANS, 1996, p. 6).“Narcissism can
thus easily veer from extreme self-love to the opposite extreme of ‘narcissistic suicidal aggression’”
(EVANS, 1996, p. 6).

It is the maternal voice that “introduces the child to its mirror reflection, lubricating, as it were,
the fit"”" (SILVERMAN, 1988, p. 80). Yet the maternal voice is significant even before the mirror
stage. It is acknowledged as the first object to be isolated by the infant and to be “introjected”
(SILVERMAN, 1988, p. 80) Referring the visually oriented nature of the psychoanalytic research of
his day, Rosolato suggested the auditory field as a primary font for introjection:

The importance of precocious auditory and vocal introjections has also to be acknowledged; for it is only
afterwards that the organization of visual space enables the perception of the object as external. In the
maternal voice, the child encounters signs of accessibility, which prefigure caring, satisfaction and a climate of
affection (1998, p. 109).

According to Kaja Silverman it is the maternal voice that first presents itself as a mirror. She
argues that since the infant has an early focus on the activity of introjection and since it is the
auditory field that is incorporated as articulated by the maternal voice: “the child could be said
to hear itself initially through that voice — to first ‘recognize’ itself in the vocal ‘mirror’ supplied by
the mother (1988, p. 80). Silverman notes it “has become something of theoretical commonplace
to characterize the maternal voice as a blanket of sound, extending on all sides of the newborn
infant” (1988, p. 72) .While warning against oversimplification, Rosolato writes:

[t could be claimed that the maternal voice is the primary model of auditory pleasure and that music has its
roots and its nostalgia in an original atmosphere — which could be referred to as a sound matrix, a murmuring

house — or music of the spheres (1998, p. 109).

Rosolato’s acoustic mirror, unlike a real mirror, is with us always when we speak; with the voice,
we cannot close are eyes or turn away to make it disappear. Further, the acoustic mirror, offers a
more narrow articulation of the body's boundaries than reflective glass; the demarcation between
the body's interior and the external acoustic space is less clear. Thus, the distinction between
the subjective self and the objective exterior can become “confounded” and “inverted”, with
one prevailing “over the other” (Rosolato in SILVERMAN, 1988, p. 80; ROSOLATO, 1998, p. 108).
In Rosolato’s view, subjectivity can therefore be compromised and but one example of this is
paranoia, where “hallucinated sounds” — distortions of inner speech — become confused with an
exterior objective reality (SILVERMAN, 1988, p. 80).

Aesop’s The Lion and the Echo is a case in point. So too the myth of Narcissus and Echo seems
to sit comfortably within Lacan’s theory of the mirror stage and the extended notion of the acoustic
mirror proposed by Rosolato. An echo is but a acoustic mirror with a temporal delay, a feature that
somehow amplifies its reflectivity. By combing the visual and acoustic reflections the myth points
to the complexity and depth of Narcissus” condition. Confounded by auditory hallucinations (his
own voice undifferentiated from that of his mother?), and towards which he directed his hostility,
Narcissus became enamoured with his visual reflection. His anger soon turned towards his own
image however when ultimately he identified it as his reflection:“"Go away, my love!” His anger was
expressed in frustration and as a destructive self-pity—a suicidal aggression from which there was
no escape.

The idea of a mirror is a useful way of considering the phenomena associated with self-listening.
Whether or not we take on the psychoanalytical perspective as matter of faith, the approach of
Rosolato may be used towards building a structured and critical understanding of self-listening. In
bringing this article to a close with acoustic mirrors, we might well consider a wider application of
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the metaphor: A more general conception of mirrors can also be applied and may be said to be
present in all forms of self-listening. For instance, where sounds are of self-origin, produced by the
imagination, created in relation to other objects or substances, or mediated by technology, all these
cases offer the self-listener a mirror relationship. The visual mirror allows us to experience ourselves
by providing evidence of our existence, and more specifically, evidence of the quality of our existence.
It also lets us view ourselves as others see us. Sound of course can do these things too.

In the opening epigraph to this article, an acoustic mirror brings a hapless Macabéa to tears
(LISPECTOR, 1986, p. 50). This character by Clarice Lispector was a young woman whose severe
impoverishment throughout her life yielded a profound ignorance. Her ignorance was such that
she was unaware that she was unhappy, for she had never experienced happiness and did not
know what it was. She had also very little experience of herself. In the epigraph Macabéa sings for
the first time in her life and for the first time in her life she sees herself using the acoustic mirror.
Macabéa could not understand why she was crying, but cry she did. Perhaps it was the first time
too that she had imagined, and as Don Ihde said: In imagining, | am able to “experience” myself.
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