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RESUMO: Neste artigo sio apresentadas algumas possibi-
lidades de usos das informagoes métricas de um texto dra-
mdtico ateniense. Apds a escansio métrica, estes dados sao
transformados em alrquivos de som. Em seguida, os arquivos
de som sdo reinterpretados por dangarinos. Assim, do texto
para o corpo pode-se acompanhar aspectos da complexidade
da performance dos textos trégicos. O exemplo aqui estudado
¢ o parodos de As Suplicantes, de Esquilo.
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2. Por exemplo, v.
o lamento de West

(1994:127).

bem conhecido o lamento sobre a perda da musica da

tragédia. Paradoxalmente essa cantilena tem se tornado

cada vez mais comum em uma época em que novas
leituras da tragédia grega procuram realgar a dimensao per-
formativa dos textos®. Ou seja, ao se consolidar o fato que os
textos restantes da dramaturgia ateniense estavam intrinseca-
mente relacionados a questdes de composicao, realizagio, re-
cepeao e produgio de obras dramdtico-musicais, ¢ justamente
a questdo do som que é quase excluida. A 'efemeridade’ dessa
musica e da musica em geral ¢ estabelecida como ponto de
partida e prevengao: nio se pode reconstituir o que jd deixou
de ser, 0 que apenas existiu no momento de sua execugio.

Como se pode notar, esse sentimento de uma musica perdi-
da estd diretamente relacionada a dois fatores: a impossibilidade de
se acessar contextos originais de produgio sonora e inexisténcia de
documentos completos que tenham preservado as melodias origi-
nais. Neste artigo, proponho alternativas a essa negatividade, com
o objetivo de providenciar para scholars e artistas uma metodologia
de interpretagio do design métrico como forma de se subsidiar
futuros empreendimentos académicos e/ou estéticos que ultrapas-
sem a cantilena da musica perdida dos dramas gregos antigos.

Para tanto, ¢ preciso voltar aos textos mesmos, procu-
rando vé-los como documentos de préticas dramdtico-mu-
sicais cujo design métrico nos capacita a perceber atividades
sonoramente orientadas.

Inicialmente, vou revisar conceitos sobre a estrutura formal
da tragédia grega, fazendo notar seu arranjo de partes e distribui-
¢do de sonoridades especificas a partir de design métrico. Ainda,
dentro dessa revisao, seguimos para a andlise da estrutura formal
de As suplicantes, de Esquilo, como exemplo da correlagio entre
distribuigao das partes e arranjo métrico. Ampliando esta ques-
t30, nos centramos no pdrodos de As suplicantes, apresentando
sua configuraco métrica, que € transcrita notagao musical tra-
dicional e depois simulada sonoramente em uma DAW. Apés a
discussao desses dados iniciais, partimos para um experimento: os
ritmos descritos na escansao sao dangados, gravados e submetidos
a uma andlise espectografica, para se detectar seus perfis de fre-
quéncia. Em seguida, apds a discussao dos dados da andlise do es-
pectrograma, discutimos duas performances dos dados métricos
e suas simulagdes sonoras, ressaltados aspectos da recep¢ao desse
material. Todos os arquivos sonoros e visuais aqui referidos estao
disponibilizados no link: www. vimeo.com/33484259.

134



A ESTRUTURA FORMAL DA TRAGEDIA GREGA

A estrutura formal de uma tragédia grega registra o fato que hd
uma alternincia significativa entre segdes com perfis métricos
bem distintos’. A relagdo entre a estrutura formal e o design
métrico nos possibilita entender que alternincia ¢ essa: estamos
falando de organizagao de um evento dramdtico-musical a par-
tir da exploragdo de sua densidade sonora®. Assim, temos segdes
ou partes com massa sonora reduzida e outras com massa sono-
ra ampliada. O dramaturgo ateniense dispunha de modos di-
versos de manipular as quantidades de fontes sonoras em cena
e,disso, gerir os efeitos dessa manipulagio. Uma coisa ¢ um
contexto monovocal, uma pessoal falando em voz alta. Outro
¢ um grupo de doze/quinze pessoas cantando e dangando. Para
demarcar os usos da densidade sonora, temos secoes com me-
tros especializados. Assim, nas partes faladas temos um tipo de
rimo caracteristico, enquanto que nas partes dangada/cantadas,
além do acompanhamento musical, temos uma diversidade de
arranjos métricos. Logo, a densidade sonora estd relacionada a
homogeneidade ou heterogeneidade do arranjo métrico.
Observando o modo como os arranjos métricos se apresen-
tam em uma tragédia, podemos identificar a prética de se produ-
zir variagbes na distribui¢ao do niimero de versos para os agentes
dramdticos nas partes faladas dentro de um contexto monométri-
c0’. Dessa forma, os episédios em uma tragédia sao segdes que se
distinguem auralmente por manterem uma continuidade de per-
fil métrico, atribuindo quantidades diversas de versos a diferen-
tes agentes dramdticos. A orientagdo monométrica dessa segoes
demarca o horizonte das dinAmica das trocas entre os blocos de
falas. Ou seja, mesmo em um contexto de uniformidade ritmica
podemos encontrar um uso criativo da massa sonora reduzida
por meio do jogo entre os limites das falas. Assim, em sequéncia
a distribui¢do das falas produzem aquilo que simultaneamente
as partes cantadas realizam. A construtividade das falas redefine
a densidade das se¢oes corais. Mesmo nao havendo acompanha-
mento musical ou uma massa sonora robusta, as partes faladas
s20 elaboradas em procedimentos extensos a partir da construti-
vidade coral. Logo, o ritmo continuo do monometro das partes
faladas ¢ diversificado no ritmo plural da distribui¢ao dos blocos
de fala®. Trata-se de um ritmo de distribui¢ao dos versos aplicado
a0 ritmo do verso. Assim, monometro nio signiﬁca monotonia.
O que estd em foco ¢ a extensio e a duragdo dos blocos de fala.

135

3. V. Aristotle Poetics,
XII, e Hephaestion Peri
Poiématos.

4. Densidade ou

textura sonora indica

como materiais

melédicos e ritmicos sio
correlacionados dentro de
uma composigao. V. Berry
1987. Para uma simulagao
multimidia online dos
conceitos de textura, v. link
: www.uwosh.edu/faculty_
staft/liske/musicalelements/
textureframes.

5. Para este tépico,
sigo Rosenmeyer 1992,
Herington.

6. Exemplo disso ¢ o
prélogo de Sete contra
tebas, de Esquilo: temos em
sucessao trés blocos de fala
que apresentam 1- Etéocles
iniciando o espetdculo com
uma fala de 38 versos que
urge a cidade a reagir a

um iminente ataque. 2-em
seguida entra o espido que
em 30 versos derruba as
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em (9 versos apenas, ora
para que tudo dé certo.

A diminui¢io do niimero
de falas do rei marca o
ritmo de sua questinada
hegemonia. V. Mota 2008.



J4 as partes cantadas/dangadas se apresentam nao sé com di-
versos metros combinados como também em variadas arran-
jos da distribui¢o dos metros, seguidas ainda de acompanha-
mento musical, o que amplia a densidade sonora dessas segoes.

Uma terceira modalidade reside no encontro entre se-
¢bes monométricas com se¢des heterométricas: para diversos
agentes ou grupos de agentes s3o assinaladas perfis ritmicos
antes apresentados em separado e agora simultaneamente. A
possibilidade de tornar co-presentes perfis métricos aparente-
mente excludentes manifesta a versatilidade do dramaturgo
ateniense em manipular expectativas a partir de marcagoes so-
noras. Com a colisao dos perfis métricos ao dividir o mesmo
tempo um tnico espago de performance, as fronteiras entre as
partes e seus designs sdo revistas, expressando a inclusio das
distingdes e da se¢des em uma amplitude sonora para qual e
a partir da qual tudo converge e diverge. O mesmo esforgo e
empenho em demarcar partes com distintas orientagdes ritmi-
cas ¢ depois contraposto ao movimento de se erodir fronteiras
a0 se justapor marcagdes e expectativas prévias.

Assim, temos em uma tragédia partes ou segoes que se or-
ganizam dentro de um contexto ritmico homogéneo por meio
da dinimica de quantidade e duragio de blocos de falas; outras
que manifestam uma diversidade de ritmos e de distribuigao de
conjuntos de versos; e outras que integram os diferentes perfis
métricos e agrupamentos de versos em um intenso e simultineo
entrechoque de marcas e expectativas ritmicas.

Como ilustracio disso temos o seguinte quadro:

PARTES METRO MODO DE AGENTES PRESENGA DE
ARTICULAGAO ACOMPANHA-
MENTO MUSICAL
Prélogo Trimetro IAmbico | Falar Personagens | Nao
nao corais
Pdrodo 1-anapestos 1-Entoar Coro Sim
2-metros diversos | 2- Cantar/dangar
Episédios | Trimetro Iambico | Fala Personagens | Nao
e corifeu
Estdsimos | metros diversos | Cantar/dancar | Coro Sim
Mistos metros diversos | 1-Falar Coro e Sim
(Canto 2-Cantar/dangar | personagens
amoebeu, ndo corais
duetos,
Kommds/
lamentagio,
epirremas)

136



PARODOS DE AS SUPLICANTES DE ESQUILO

Como exemplo dessa estrutura formal temos As suplicantes de
Esquilo. Na tabela abaixo seguem as primeiras se¢oes da pega:

PARTES METRO MODO DE AGENTES PRESENGA DE
ARTICULAGAO ACOMPANHAMENTO
MUSICAL
P4rodos 1- Anapaestos (1-39) | 1- Entoar Coro Sim
2-cangio estréfica/ 2-Cantar/
dance (40-175) dancar
Primeiro | Trimetro iAmbico Falar Personagens | Nao
Episédio nio corais e
o Corifeu

A abertura da pega apresenta uma se¢ao divida em duas
partes: o coro de mulheres entra em cena primeiro vinculando
o mundo da audiéncia aos eventos da fuga que elas realiza-
ram, vindo do Egito para Argos, para depois performar suas
suplicas a Zeus, j4 em uma forma organizada de canto/danca.
Tais informagdes sao veiculadas pelo contetdo do texto e pela
design métrico: a primeira parte da entrada do coro (1-39) se
expressa em sistemas de anapestos e a segunda se expressa em
diversos metros dentro de uma composi¢io estréfica.

Vamos enfocar essa primeira parte do Pdrodos. Para tan-
to, no detalhe da letra, os primeiros versos assim se apresen-
tam metricamente escandidos:

Zevg PéE-v a-Qix-twp / é-mi-60L MPo-Pppo-vaws 2 an

- u ou - - uu - U U -
0T0-A0- v -ué-te-pov / va- L -0-v dp-0évt’ 2an
u u - uu - - uou - -
a-mo- mpoo-to-pi-wv / Aem- to-pa-pua-0wv 2an
u u - uu - - - U u -
Nei- Aov. Ai-av / 6¢ A-mov-oat paroem
- - - - u ou - -/

(6) x00-va ovy- xop tov/ Xv-pi-a ¢pev-yo-uev, 2 an

u ou - - - U u- - U -

ov-t1-v’ &-¢” al-pa-ti/ on-un-Aa-oi-av 2an
-uou - uu - - U u-

Yn-pw mo-Ae-wc/ yvwo-Oei-oat, paroem
- - U ou - - - -
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7. Para uma
problematizagio da
chamada 'marcha
anapéstica’ v. Lech 2009.

8. Sigo conceitos da ritmica
de Aristénexo. V. Pearson

1990.

O anapesto, aparentemente, ¢ o mais simples dos metros,
constantemente associado a uma marcha ou deslocamento em
cena’. Se organiza em tempos propor¢io uniforme, génos #sos,
a0 colocar uma longa em frente de duas breves, perfazendo
o total de quatro morae®. No caso aqui registrado, a compre-
ensao do metro ndo se reduz a sua dimensdo temporal. Os
acentos apontam outra informagao: a de que em determina-
do momentos hd maior intensidade ou volume. Assim, temos
dois conjuntos de dados no mesmo texto, dois registros de
parAmetros sonoros diferentes.

Para explicitar como estes dois pardmetros se distinguem
e se imbricam, ¢ preciso uma outra notagao. Aplico 4 mes-
ma passagem uma notagao musical tradicional, imputando a
primeira linha a ordem temporal, a das duragdes, registrada
nas silabas longas e breves do texto; e a segunda a ordem da
intensidade, do volume, que figura nos acentos:
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Como se pode observar, em alguns momentos temos a
sincronia entre a ordem temporal das duragoes e a ordem vo-
lumétrica dos acentos. Mas isso nao ¢ a regra: a regularidade
do ritmo anapéstico d4 lugar a assincronias entre tempo e in-
tensidade. Tais dados importantes para aperformance nio sio
perceptiveis em uma escansdo que privilegie as informagoes da
ordem temporal. Levando-se em conta o contexto da pega, tais
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assincronias materializam as ambivaléncias de mulheres que se
mostram frdgeis mas nao capazes de matar. O movimento rit-
mico das duragdes é acompanhado do movimento contraritmi-
co das intensidades, acarretando refigura¢oes das informagoes
sonoras e visuais da performance do coro. A amplitude audi-
visual do coro, com suas contradigdes e complexidades, pode
apenas ser percebidas quando ultrapassam uma prdtica de leitu-
ra que vé€ os metros como esquemas prefixados sem interrogar
o contexto de sua produgdo. No caso, para que esta imagem
audiovisual mais integral fosse identificada, foi preciso agir por
etapas, inserindo a descrigao métrica inicial em uma outra no-
tagao, a qual viabilizasse a separagao dos paridmetros sonoros.

Nesse sentido, se relacionarmos este jogo de nao sincro-
nias entre as ordens citadas, podemos ver como isso pode se
encaixar na imagem de abertura do texto, que nos apresenta
mulheres hesistantes, ambivantes, como se verd no decorrer da
peca. Dessa forma, a manipulagao das grandezas da materia-
lidade sonora converge para prover a audiéncia mais aspectos
sobre as figuras que adentram a cena. A audiéncia entdo nio
se reduz a acompanhar as palavras recitadas pelo coro. H4 um
conjunto de dados que nio se restringem ao conteddo verbal
daquilo que ¢ proferido. Em alguns momentos até pode haver
uma divergéncia entre o que se percebe nos sons e o contetido
verbal. Em todo caso, as informacoes aurais sio relevantes,
interferem na percepgao do espetdculo, na compreensio do
que estd acontecendo em cena.

Mas, em se falando de metro, é preciso dar um passo
a mais. E se pudéssemos ouvir essa notagao ritmica? Assim,
atribuindo sons de palmas a4 ordem dos tempos, e de pés a
das intensidades, seria possivel acompanhar os movimentos
de convergéncia e divergéncia entre os pardmetros. Foi o que
fizemos, transformando a notacao tradicional dos metros em
produtos sonoros por meio de uma DAW (Digital Audio
Workstation) como o cubase. Em um primeiro momento,
tentei vdrios inputs, como a voz, ou um pad. Finalmente, es-
crevi cada nota, uma apds outra, em uma nova tradu¢io da
escansao métrica. Assim, pela mediagdo tecnoldgica, eu escre-
via os sons, e ouvia a escrita metrificada.

Tal experiéncia projeta para o ouvinte um outro con-
tato com o metro que o da leitura silenciosa/mental da pdgina
escrita ou o da leitura em voz alta do texto metrificado. Hd
um descentramento da linguagem verbal, com o som toman-
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do apenas como som, em sua materialidade. Assim, o me-
tro escutado, o ritmo sonorizado ¢ desde j4 uma informagao
independente em si mesmo, uma nova fonte para posteiores
recriagdes. Mesmo guardando alguns elementos de seu con-
texto primeiro de produgdo, como pulso, valores temporais
e pontos de sincronizagao, os metros sonificados se prestam a
reutiliza¢des,a abertura para novos empreendimentos.

Este descentramento do som foi ampliado com o novo
experimento: e se eu gravasse a mim mesmo, o som dos meus
pés batendo contra o chio a escansio métrica da entrada
anapéstica e o som dos meus pés junto com a voz recitando
o mesmo trecho, e depois comparasse em um espectrograma
os arquivos resultantes?

No diagrama abaixo, segue o espectograma de meus pas-
sos contra o chio, seguindo o ritmo indicado na escansao mé-
trica da entrada anapéstica de As Suplicantes:

X

(25569 mst-14238] 15561 ms|[ 195437 ms] ox

@0 OB A MWIwSElXaly T RE®

n

No diagrama acompanhamos as frequéncias presentes em
um passo dado contra o chdo ao se dangar o metro. Em vermelho
temos as frequencias graves, em verde as médias e em azul as agu-
das. Quando se bate a sanddlia contra o chao o resultado actstico
¢ a presenga das frequéncias agudas do material da sanddlia e as
frequéncias graves do pé, tornado agora um ressonador. Este pi-
cos nos graves e nos agudos forma os estremos das frequéncias do
passo, do percussdo produzida pelo corpo do dangarino. Note-se
o ‘buraco’ ou decaimento na regiao média ou verde.

Na préxima imagem, temos um espectrograma de fre-
quéncias de uma outra situagio: eu nao apenos bato o chao com
os pés, seguindo o ritmo do metro, como ainda recito o texto
no ritmo do metro. Assim, temos pés e voz a0 mesmo tempo:
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Note-se agora como a drea verde, das frequéncias mé-
dias, estd coberta com picos sonoros.

Ou seja, o som dos pés nao ¢ algo menor ou desprezivel
frente ao da voz. A percussao corporal, o corpo que ressoa no
movimento contra o chio projeta um englobante sonoro para
a performance. Os extremos graves ¢ agudos espacializam a
percepgio do que serd vocalmente enunciado. Transpondo o
experimento para o caso do antigo, uma tragédia grega ex-
plora a amplitude do espectro sonoro ao reverberar no espago
acustico do teatro sons de diversas frequéncias. Um dos equi-
vocos da cantilena sobre a musica perdida da tragédia é pensar
musica apenas como melodia. Antes de tudo, temos o som, e
som de diversas fontes e registros. A riqueza ritmica presentes
dos textos manifesta também uma amplitude espectral.

Com isso, entramos em uma drea pouco explorada pela
recepgao académica da tragédia. Por exemplo: apés analisar a
recep¢do contemporinea da musica grega por artistas e com-
positores engajados em produzir sons para reperformances de
textos cldssicos, ,C. Wollf critica a presenga de sons percussi-
vos. De acordo com ele, “in the original music of greek drama
percussion played no part at all (WOLF 2010:289).”

Tal perspectiva refor¢a uma longa tradigao que privile-
gia sons vocais/melddicos como modelo para a pritica mu-
sical (KARTORI 1990, BUNDRICK 2005, Di GIGLIO
2009,WEST 1994.)

Mas quando enfrentamos a situagio concreta de materia-
lizar ritmos em cena, torna-se necessdrio uma abordagem nio
verbocéntrica da musica na tragédia grega, o que acarreta enfa-
tizar e ampliar o conceito e a experiéncia de percusao:nao ape-
nas instrumentos musicais poder ser percursivos, como o cor-
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po humano produz sons outros que vocais (DUFFY, WAITT,
GORMAN-MURRAY, GIBSON 2010, BLADES 2005).

Pois, além dos sons dos pés juntos com as palavras, te-
mos outras modalidades de percussao corporal, como o uso
das maos, e a percussio vocal, presente nas aliteragoes e nas
interjeigoes. Em 1980 Olsen propds uma revisao da classifica-
¢ao de instrumentos: em meio idiophones, membranophones,
etc, Olsen defende o que ele denomina de 'corpophone’.

O exercicio acima proposto foi de um individuo reci-
tando o texto e dangando. Imagine um coro. Diante disso,
mesmo nosso exercicio j4 limitado. Veja a tabela abaixo:

ITENS INDIVIDUO GRUPO
Quantidade Uma pessoa, uma boca, | Doze pessoas,
dois pés. doze bocas, 24 pés
Acompanhamento musical Nio sim
Movimentos(coreografia) Nio Sim
Interagio/respostas audiéncia | Nao Sim

Ou seja, ao gravar alguém sozinho recitando e dangando
o texto e o ritmo pdrodo de As Suplicantes temos apenas uma
fonte sonora produzindo diferentes sons dentro um amplo es-
pectro de frequéncia, mas ainda temos uma textura ou densi-
dade reduzida do evento. Além disso, ficaram de fora outras
fontes e outras sonoridades, relacionadas ao acompanhamento
musical e a outros sons possiveis da percussao corporal. Para
alargar ainda mais este contexto actstico de uma performance
sonora expandida em cena, ¢ preciso levar em contar que tan-
to os ritmos quanto as melodias eram arranjos conhecidos da
platéia: esta possivelmente reagia duplicando a audiovisualidade
do coro. Som responde a som. Uma performance ampla e rui-
dosa tomava conta do espago performativo da tragédia grega.
E preciso ultrapassar nossos hdbitos de audiéncia de teatro ita-
liano, com isolamento entre comportamentos do publico e dos
agentes dramdticos. Esse isolamento baseia-se na nao conside-
ragao do som e, novamente, na centralidade da palavra falada: ¢
preciso calar, ficar silencioso para acompanhar os atos verbais de
outrem. Pelo menos em Esquilo, a partir do que Aristéfanes nos
informa em As s, o material sonoro vinha de materiais prévios,
estilemas de performances rituais j4 conhecidas. Se assim nao
fosse, nao haveria lugar para as parédias dramdtico-musicais de
Aristéfanes. Ouvir no teatro os sons de fora do teatro era um
recurso fundamental da dramaturgia ateniense. E responder a
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eles seria produzir uma agio fisica a atos fisicos realizados em
cena pelos agentes dramdticos.

Diante dessa outra dimensao, quis observar como os me-
tros gregos a partir de sua escuta podem ser trabalhados por
quem de fato lida com a integragao entre corpo e ritmo em
contextos performativos artisticos. A partir de contato com
minha colega Cinthia Nepomuceno, do Instituto Federal de
Brasilia, os arquivos de som do pdrodos de As suplicantes foram
apresentados para estudantes de danga como estimulos para
movimentagoes. Em um primeiro momento, eles apenas rea-
giram aos sons sem nenhuma informagio sobre como foram
produzidos estes materiais ou sobre a pega de Esquilo. Como
se pode observar no video 1, a reagdo aos sons metrificados
ocasionou a formag¢ao de um agrupamento, com os integrantes
procurando em um primeiro momento realizar os mesmos mo-
vimentos. Ainda este agrupamento se desloca em uma marcha,
com a progressao de passos em pés alternados. Este movimento
regular dos pés ¢ seguido pela manutengio do centro de apoio,
do eixo e dos bragos dos dancarinos. Ou seja, eles sincroni-
zam seu tempo e seus corpos com as informagdes sonoras. A
performance do grupo estd ancorada na informagao do metro.
Trata-se de tentar fazer uma correspondéncia entre os tempos e
as intensidades do arquivo sonoro e a dindmica corporal: para
cada nota, os dangarinos propéem um passo.

Na verdade, esse jogo de simetrias e correspondéncias
pode assim ser compreendido: uma silaba= uma duragdo=
um passo. Assim, temos diferentes materiais e atos expressivos
procurando traduzir a mesma referéncia. Mas, sempre lem-
brar, que s3o aproximagoes entre o dado sonoro e temporal
e a resposta fisica. Somente em um contexto de tentativa de
homogenizacio é que um passo se 'iguala‘a uma duragao. Pois
o tempo ¢ a materialidade de cada ato possuem suas préprias
definigoes e tradigoes.

Em um segundo momento os dangarinos foram nova-
mente estimulados pelos mesmos metros sonorizados, com a
diferenga que agora eles receberam informagoes tanto sobre a
produgdo dos arquivos sonoros quanto sobre o contexto do
texto qual os metros foram extraidos. No video 2 podemos
observar uma nova postura, uma maior liberdade de movi-
mentos dos dancarinos: além de nao trabalhar com uma cor-
respondéncia direta entre som e coreografia, os dangarinos
ainda propdem movimentagoes e arranjos corporais mais rela-

143



cionados as referéncias textuais que ao ritmos do textos, mais
ao contetido do texto que  sua organizagio ritmica.

Aqui temos duas abordagens diferentes de um mesmo
problema - como materializar um coro grego. No primeiro
caso, mais sonoramente orientado, a limitacio de conheci-
mento levou os dangarinos a responder aos estimulos aurais
imediatamente, sem levar em consideragao as figuras, a visua-
lidade do material. A estratégia adotada foi a de propor uma
resposta corporal a uma informagao corporal. Assim, eles agi-
ram como um platéia, uma audiéncia que danga o que escuta.

J4 no segundo caso a resposta dessa audiéncia/intérpre-
te se deu diretamente as informacoes de contetido do texto:
personagens,trama, temas. Trata-se de uma abordagem lite-
rdria tradicional que subsidia os atos performativos. Diante
dessas informagoes, os intérpretes optaram por desvincular os
movimentos da sequéncia sonora de eventos para construir
uma trama visual de acontecimentos. A experiéncia de grupo,
de um coro permanece. Mas ela ocupa um lugar secunddrio
frente a um protagonista que interpreta a figura masculina da
peca (rei e/ou pai). A coreografia segue uma conhecida gra-
mdtica de movimentos que posiciona o grupo coral como re-
ceptdculo da figura protagonista. Esse dependéncia do coro a
visualidade corrobora sua posi¢ao periférica.

Ou seja, os duas abordagens exibem nio sé estratégias
diversas como também pressupostos de recepgao e constru-
¢do de situagbes interpretativas. E bem intessante notar que a
mudanga em relagdo a percepgao do som acarreta dindmicas
corporais distintas. Estamos trabalhando ainda com extremos
- entre uma tentativa de reproduzir os dados sonoros e ocupar-
se mais exclusivamente de resproduzir os dados visuais. A au-
diovisulidade presente no texto ¢ dicotomicamente acessada.

Em todo os caso, hd um empenho criativo, uma reela-
boragio dos dados apresentados seja em forma de estimulos
sonoros, seja em forma de esclarecimento verbal. A questdo ¢
como correlacionar criatividade como uma apreensao global,
integrativa da audiovisualidade premente nos textos trégicos.

Creio que a explicitagao dos pressupostos tanto de scho-
lars quanto de artistas possibilitard novas solugdes para essa
demanda integrativa. Na medida que houver maior conscién-
cia da performatividade dos textos, mais e melhor a intepreta-
¢ao destes, seja ensaistica, seja artistica, serd efetivada. Diante
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do exposto, uma métrica contextualizada e auralmente pro-
duzida tem muito a contribuir.

REVISANDO E CONCLUINDO

Diante do exposto, procuramos nessa se¢ao final projetar al-
gumas orienta¢des que podem ser Uteis para futuros empreen-
dimentos académicos e estéticos.

Como documentos de eventos sonoramente orientados,
os textos remanescentes do Teatro Grego antigo apresentam
diversos modos de organizar suas informagoes aurais. O design
métrico é uma delas. O design métrico determina referéncias
sobre estrutura da peca, movimentos corporais, performances
vocais e linhas ritmicas para os instrumentos musicais. Assim,
temos mais eventos Sonoros que Os presentes em uma comu-
nicagio verbal habitual: produ¢iao de movimento corporal(
passos, deslocamentos, palmas, percussao corporal, percussio
vocal) e instrumentos musicais de acompanhamento. E pos-
sivelmente toda essa massa de sons foi replicada por uma au-
diéncia ruidosa, projetando uma experiéncia aural partilhada,
coletiva no espago acustico do teatro.

Retomando a andlise métrica da entrada anapéstica de
As Suplicantes, percebemos como sua reconstru¢ao percur-
siva aponta para a manipulagdo de distingdes dos parimetros
actsticos. Sendo um contexto métrico dominado por itera-
¢do, repeti¢do, a acumulagio das distingdes de tempo, volu-
me e freqiiéncia acaba determinar tanto a percepgio quanto a
produgio dos atos em cena.

De acordo com Aristételes (De Anima I1,8), a produgio
e recep¢ao de sons estd conectada a gestos percursivos: um
som necessita algo que percute e algo que ¢ percutido. Tal
fenomenologia preliminar projeta movimentos e corpos em
contato como horizontes de interpretagdo de eventos sonoros.

A atividade coral no teatro antigo apresenta os elemen-
tos descritos por Arist6teles em sua fenomenologia aural: o
coro grego ¢ um conjunto de corpos que interagem entre si
e com os corpos da audiéncia, produzindo sons e mais sons.

Para acessar essa atividade actstica do coro, temos dois bé-
sicos procedimentos: acompanhar as referéncias a atos sonoros
registrados pelas falas das personagens e analisar o design métrico.
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Novamente seguindo a entrada anapéstica de As Suplican-
tes, vemos e ouvimos um grupo de mulheres que foge de casa-
mentos forcados. Elas chegam em Argos em busca de reftigio.
Essa entrada ¢ marcada por tendéncia a regularidade ritmica,
mas que é construida por modulagoes entre diversas realizagoes
do metro ou modulagbes ( anapestos se tornam ddtilos ou es-
pondeus) e dissociagbes entre acentos e tempos, COMo vimos.

Dessa forma a homogeneidade métrica é desconstruida,
bem como interpretagio que assinala a0 movimento repeti-
tivo uma simplicidade tida como universal. Ao contrario, o
parimetro temporal perde seu status de dnico indice de orien-
tagdo de um arranjo métrico, e novos valores e grandezas sio
adicionados na compreensio dos atos fisicos em cena.

Como vimos, a regularidade temporal (pulso) ¢ rede-
finida pela variagio acentual. Com a nio coincidéncia entre
marcas temporais e de intensidade a performance adquire
uma rela¢ao ambivalente entre a sucessao de valores temporais
assemelhados e presenga de informagoes outras (intensidade,
freqiiéncia) que interferem na continuidade da regularidade
temporal. A assincronia entre os vdrios parimetros projeta
tensdes, uma composi¢io de niveis e pluralidade de referen-
tes. A simultaneidade do convergente e do nao convergente,
do coincidente e do nao coincidente ¢ homdloga a situagao do
coro ( salvagio x estupro) e ao seu status personativo( mulheres
objeto de violéncia x mulheres capazes de infligir violéncia).

Para a audiéncia, tal ambivaléncia é proposta desde o co-
mego da peca por meio de procedimentos sonoros. Hoje em
dia, poder ouvir os arquivos sonoros produzidos a partir dos
textos gregos antigos do teatro grego é um caminho para se
interpretar as implica¢bes da experiéncia aural ali registrada.

E fundamental é ter em mente que a percursividade des-
ses arquivos, que nio se propdem a representar perfis meld-
dicos nem performances vocais, é um modo de se enfatizar
gestos precisos de geragao de uma comunidade sonora, que 7
situ trocas face a face diretamente perceptiveis, enfatizando o
contexto imediato da produgio e recepgao de referéncias.

O recurso a percursividade, ou a sons nao que nio se
motivam por tornar audivel sentencas discursivas, busca in-
terromper prdticas dominantes de explicagio de textos que
nio s6 nao levam em consideragio a organizagao ritmica das
obras como também sua performatividade.
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Em todo caso, o alvo nio ¢ reconstruir a performance
original: o que se objetiva ¢ tornar compreensivel os proces-
sos, o conjunto de procedimentos que tornavam possivel a
interagao entre performers e audiéncia.
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