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RESUMO: Nos textos do pensador Heraclito encontramos diversas referéncias eventos
sonoramente orientados. Neste artigo, objetiva-se demonstrar que tal recorréncia audiofocal
ndo se resume ao conteldo dos fragmentos: toda uma cultura sonora permeia a producao
textual de Heraclito, determinando ainda a forma com as palavras sao distribuidas nas
sentencas. Para tanto, serao analisados mais atentamente os fragmentos 8, 10, 51 e 54.

PALAVRAS-CHAVE: Heraclito. Musica. Som. Performance.

ABSTRACT: There are several references to sound-oriented events in the Heraclitus. This paper
aims to demonstrate that recurrent references to sound are not only effects of the content of
the texts, but also they display cultural aspects of Heraclitus'texts, mainly in the way words
are distributed in the sentences. In order to do that, fragments 8, 10, 51 and 54 will be studied.
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Pontos de partida

As coisas que podem ser vistas, escutadas e
apreendidas por experiéncia sao as que prefiro.

Heraclito'

Abrindo seu classico estudo sobre Heraclito, Charles Kahn afirma que
"Heraclitus was a great prose artist, one of the most powerful stylists not only
of Greek antiquity but of the world literature” (KAHN, 1979, p. ix).

Tal surpreendente julgamento se apresenta como uma provocacao para estudos
que nao apenas se reduzam a analises linguisticas e formais dos fragmentos
restantes da obra de Heraclito e sim procurem, a partir desses textos restantes,
dimensionar em que sentido a relevancia e intensidade tal expertise expressiva

possa ser melhor compreendida.

A alternativa deste artigo € se debrucar sobre a materialidade verbal dos
fragmentos, em seus jogos de escolha e distribuicao de palavras e sons, para, a

partir dai, esclarecer alguns aspectos da criatividade textual de Heraclito.

Desse modo, este artigo se define como uma aproximacao inicial ao problema
colocado pela obra do pensador de Efeso. E a pista, o impulso inicial esta no

som.

' Sigo numeracao estabelecida por Diels/Kranz. Todas as traducbées do grego sao de minha
responsabilidade, a partir da edicao Marcovich (1967).
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Forma dos fragmentos

Um caminho seria o interrogar os proprios fragmentos, a sua intricada
composicao. Tal 'poética dos fragmentos' nos direciona para observar as

escolhas e combinacdes dos elementos.

A analise do fragmento 36, por exemplo, nos coloca diante uma elaborado jogo
de relacoes entre os elementos agrupados em sucessao. Eis o original com o

traducao:

wuxiotv Bavartog Gowp yvevésBatl, Udatt 0¢ Bavatog yiv yevéoBal, ék
yig 6¢ U0wp yivetal, €€ GOarog O€ YPuxn.

Para as almas € morte se tornar agua, para a agua € morte se tornar
terra; mas da terra nasce a agua, e da agua a alma.

O fragmento dispde uma série de elementos em dois conjuntos principais de

relacoes:

A- para as almas é morte se tornarem agua, para a agua € morte se tornar
terra;

B- mas da terra nasce a agua, e da agua a alma.

Detalhando um pouco mais, vemos que cada conjunto ou sequéncia de

elementos também se divide em duas partes:

A1 - para as almas é morte se tornarem agua, A2 - para a agua é morte se
tornar terra;

B1- mas da terra nasce a agua, B2- e da agua a alma.

Assim, em primeiro momento, pode-se afirmar que o fragmento é construido a

partir de padroes que organizam a escolha das palavras em sentencas
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proporcionais: A= 1+1, B= 1+1. A coesao do fragmento esta na relacao paritaria
entre os elementos conjuntados nessas sentencas proporcionais. Porém, ha uma
interrupcao da concordancia, do prosseguimento do processo de unificacao: na
juntura, na conexao entre A e B temos a particula 'mas’, '0¢'. Assim, A que era
igual a B, agora se transforma em A= ndao B. Mas em que consiste essa diferenca,
essa oposicao, essa negacao? O ritmo da sucessao entre A1 e A2 é a da
reiteracao de um padrao entre elementos diferentes (agua, terra). Se féssemos

detalhar mais ainda o fragmento, poderiamos assim o representar:

| Almas Agua | Agua | Terra |
| Terra | Agua | Agua | Alma |

Figura 1. Dinamica de elementos no fragmento 36, de Heraclito.

A divisao e distribuicao em blocos nao é suficiente, pois as sequéncias A e B

estao conectadas, como uma grande linha:

1-Almas | 2-Agua | 3-Agua | 4-Terra | 5-Terra | 6-Agua | 7-Agua | 8-Alma

puxiowv | G0wp Udatt yiAv YAS Uowp U0atog | yuxn

Figura 2. Grande linha da dinamica de elementos no fragmento 36, de Heraclito.

Como se pode bem ver, ha jogo de respostas, de vinculos entre os elementos:
o primeiro se liga ao ultimo, o segundo ao penultimo, e assim sucessivamente.

A resultante dessa estranha linha é o que na antiguidade se chamava de “ring
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composition” ou estrutura em anel?. Utilizando todos os elementos do texto no
original grego esta estrutura circular ou em anel fica bem mais pronunciada,

como mostra o grafico abaixo?3:

Juyriow
Bavatoc
Udwp

ylveTtal,
23
Uaarec
aé
Puxh

Figura 3. Estrutura em anel do fragmento 36, de Heraclito. 275

Como se pode observar ha alta taxa de proporcao entre os elementos/vocabulos
do texto. As 18 ocorréncias vocabulares do fragmento projetam relacoes
diversas, ligando as duas grandes sequéncias (Ae B) em multiplicacao de
simetrias. Temos a correspondéncia entre as palavras e entre os fonemas. E a
identidade entre partes extremas projeta a correlacao ou espelhamento entre

as duas “metades” do fragmento (A e B).

Nesse sentido, saimos da linha e vamos para o circulo:

2 Ring composition pode ser interpretada também como quiasmo (chiasmus), que toma seu
nome da letra X(x) em grego. A forma da letra indica um cruzamento, um arranjo transversal.
Transversal é em geometria o nome da reta que cruza um par ou feixe de retas paralelas.

3 Reelaboracao da figura em Mouraviev (2006, p.64).
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7- 2
Agua Agua
) 6- ) 3-
Agua Agua

5- 4-
Terra b Terra

Figura 4. Circulo formado a partir do fragmento 36 de Heraclito

Ou seja, mesmo escrevendo em uma forma de expressao marcada pela
contiguidade, pela inclusao de elementos assemelhados, o paralelismo na
posicao dos elementos no projeta uma outra imagem: a das coisas que
retornam. O conectivo entre as duas grandes sequéncias A e B marca esse
movimento paralelo de onde se inicia o regresso. E como se A e B fossem

espelhados. Vai-se de A1 para A4 para entao se retornar a A1, que é A8.

O padrao do circulo, porém, nao € o suficiente, pois os elementos nao estao
estanques e sim em movimento, pois central para o fragmento é justamente a
transformacao de algo em outra coisa, yevéoBal, ¢k YAG ... yivetatl. Essa fluidez
dos elementos em transformacao nos projeta uma outra imagem presente nos

padroes registrados no fragmento.

De forma que o movimento de A, morrer/se transformar em, vincula-se ao de
B, nascer de. A paradoxal identidade entre morrer e nascer se faz a partir do
horizonte da mudanca, da transformacao, processo este que, segundo a

composicao do fragmento € incessante, € um fluxo.
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E que desenho é este entdao que depreende tanto do movimento das palavras
em sua selecao e combinacao quanto das referéncias que elas exploram nas

tensoes das aproximacoes e contrastes?

Em outros fragmentos, ha explicita relacdo com um desenho ou movimento

dentro de um espaco que pode ser visualizado.

Por exemplo, o fragmento 60 nos indica um espaco atravessado por um eixo

vertical na qual posicdes extremas sao igualadas:

000¢ dvw KATw pia Kai wuth

O caminho {para} cima e para baixo sao um e o mesmo.

O texto dispde de outra maneira os processos encontrados no fragmento 36.
Temos um referente central que é desdobrado em uma séria de inclusoes e
desdobramentos: A (caminho) = A1(cima) X A2(baixo). Por sua vez A1 e A2 sao
igualados a dois qualificativos assemelhados AA1, AA2. Temos entao uma
estrutura tripartite conectada por dois sinais de identidade. Em um primeiro
momento, temos a linha, 660¢. Mas esta linha é projetada em uma espaco no
qual vamos compreender de outra forma sua trajetéria: no lugar da
horizontalidade, temos a verticalidade, Gvw katw. Posicoes em um eixo sao
identificadas quando ha movimento. Para aquilo que esta em cima ficar igual
aquilo que esta em baixo dentro de um eixo vertical € preciso que haja rotacao.
Assim aquilo que esta em cima, desce, e o que esta em baixo, sobe. De maneira
que a cena detida no impulso de se ultrapassar no fragmento de fato é o
registro, a partir da linearidade da sintaxe, de uma dinamica espaco-temporal.
Novamente vamos da linha para um circulo ou para um movimento espiralado.

Mais explicito em nomear a representacao das trajetorias é o fragmento 103:
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Euvov yap dpxn kai mépag ém KUKAOU Trepupepeiag

comum principio e fim na circunferéncia do circulo

Neste passo Heraclito tem em foco nao um processo cosmico ou uma cena do
cotidiano em Efeso: o fragmento se detém em uma forma geométrica, a qual
pode ser aplicada a diversas coisas e eventos. Na analitica dessa forma,
Heraclito enfatiza a identidade entre aquilo que é ao mesmo uma e oposta
relacdo quanto a outra. Assim, o comeco é um ponto, outro e oposto ao seu
limite extremo final, mépag, ao mesmo tempo que, pelo movimento do circulo,
€M KUKAOU meplpepeiag, torna-se aquilo do qual se distingue e antagoniza. Os
pontos estao indexados ao fluxo de sua configuracao. Como no eixo vertical do
fragmento 60, a identidade entre posicoes opostas se da por uma dinamica
espaco-temporal especifica, capaz se ser traduzida em imagens geométricas e

arranjos vocabulares.

Este arranjo é interpretado na forma mesma do fragmento, que pode se dividir

em trés partes:

Euvov apxn Kai mépag €Ml KUKAOU TrepLpepeiag
comum principio e fim na circunferéncia do
circulo

Figura 5. Partes do fragmento 103, de Heraclito.

As partes extremas circundam o meio, que é composto pelos termos opostos. A
distribuicao tripartite (ABC) articula a identidade entre o qualificativo e a
forma geométrica, tendo os termos opostos como explicitacoes dessa
identidade: principio e fim sdo comuns, reinem-se na dinamica do circulo e nao
em sua constancia de sua representacao geométrica. A aproximacao entre os
opostos, apxn kai mépag, quando um se torna outro, é o indice do movimento

da figura, émi KUKAoOU TrepLpepEiag.
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Um contraponto a esta mobilidade do circulo, que nao tem fim nem comeco,
pois comeco e fim sao intercambiaveis, € o conjunto de definicdoes de
Aristoteles na Poética (1450b 26-31):

uma totalidade é o que possui principio, meio e fim. O principio € o
que, necessariamente em si nao é precedido de outro, mas ao qual
algo depois algo diverso acontece e passa existir; o fim, ao contrario,
€ 0 que necessariamente e na maioria dos casos € precedido de outro,
e que depois nenhuma outra coisa sucede. Meio é o que vem depois
de algo e antes de outro.

OMAov O£ oty TO £xov ApXNV Kai PEoov Kai TEAEUTNY. dpxn Of éoTiv O
alTo PV pn €€ avaykng PeT’ AAAo £oTiv, PET’ £KETVO O’ £TEPOV TTEPUKEY
gival fj yiveoBat- teAeutr) 8¢ tolvavtiov & aitd pév PeT’ BANO TEQUKEV
givat f €€ avaykng f wg &mi 6 mMoAU, petd 8¢ ToUTto GANO 0UBEV- GOV
0¢ O Kai alTto PeT’ AANO Kai PET’ €KETVO £TEPOV.

Assim, segundo Aristoteles, a imagem de uma linha prové pontos com posicoes
definidas e diversas. Os pontos iniciais e finais dessa linha estao em relacao
oposta, touvavtiov. Estas oposicoes assinalam posicoes fixas no espaco e sao
relativas: para que o inicio seja inicio, ele precisa nao ser o que o fim é. Dessa

maneira essas oposicoes sao excludentes.

Por seu turno a referéncia ao circulo e a circunferéncia em Heraclito, mas que
um tracado com resultante em figura geométrica aponta para um processo de
transformacao de posicoes para um movimento sem comeco e sem fim, infinito
(SWEENEY, 1972, p. 65-73; WERSINGER, 2011, p. 99-142).

Complementar a esta dinamica espaco-temporal, temos o problematico
fragmento 59. Nele se qualificam movimentos em tensao e
complementariedade de uma maneira da tornar mais claro o tipo de trajetoria
que podemos reconhecer em flagrantes de transformacdes de referentes in

situ. Ha diversas possibilidades de sua leitura.
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A primeira esta relacionada com a tradicao manuscrita:

ypapéwyv 600¢ eUBeTa kKai oKoALR pia éoTi Kai ) autn

O caminho das letras reto e curvo sao um e o mesmo.

Outras, com emendas modernas:

YVagpwv 000G eUBeTa Kai okoALn pia €oti Kai ) auth
O caminho dos pisdes reto e curvo sao um € 0 mesmo.
yvageiw 600¢ 00€gia kai okoAun pia £oti Kai ) auth

No pisao, o caminho reto e curvo sao um e o mesmo.

As duas emendas modernas convergem para o tratamento mecanico de produtos
280

téxteis, seja pela passagens dos fios e fibras na carda, seja pela maquina que
aperta e bate o pano. M. Conche procura traduzir visualmente tal referente

desse modo (CONCHE, 1986, p. 406):

Figura 6. Fio de linha passando pelos pisoes, de acordo M. Conche.

Contexto (ISSN 2358-9566) Vitoria, n. 31, 2017/1



O fio ou fibra que passa no conjunto de roldanas/pisoes € reto e curvo ao mesmo

tempo.

Em todo caso, mesmo que nao se determine a acao e as figuras que sao
qualificadas, o fragmento, ecoando simetrias e espelhamentos ja observados,
ratifica a complementariedade de movimentos opostos. A diferenca esta na
novidade do movimento agora indicado: okoAir (ckoAldg d, ov) curvo, dobrado,
enrolado, entrelacado, torto, indireto. A qualificacao é aplicavel a caminhos,
cursos de rios, e mesmo, em plano ético, ao que € injusto, perverso. Como
substantivo, ockoAlov, 10, nomeia o “intestino”. O interessante € que o vocabulo
em forma neutra, okoAwov, 10, significa a cancao de repertoério reperformada
nos banquetes, em um contexto de competicao e com ordem enviesada: a
bebida e a disputa das habilidades contribuindo para a “complexa trajetéria”
da cantoria (WECOWSKI, 2014, p. 95; COLLINS, 2004).

O contexto da citacao do fragmento também é esclarecedor. O fragmento 59
foi-nos transmitido pela obra Refutacdo de todas as Heresias, atribuida ao
tedlogo Hipolito de Roma (170-236). O fragmento esta inserido em um torso
textual que aglomera afirmacoes de Heraclito, com o objetivo de apresentar
ideias gnosticas e das sociedades secretas da época que se oporiam a ortodoxia
catdlica. O caso do fragmento 59 é relevante pois, no contexto de sua
ocorréncia, Hipolito de Roma tenta explicar o que qual seria o referente desse

complementariedade de opostos:

0 movimento espiral de um instrumento chamado “pisao” na maquina
€ reto e curvo pois revolve pra cima e em circulos ao mesmo tempo,
f To0 6pydvou 1ol KAAOUHEVOU KOXAIOU €V T() YVAQEiW TEPLOTPOPN
€00ia kai okoAly- Gvw yap opol Kai KUKAw meplépxetal (Retutagdo
1X,9,4.)%.

4 Para um pisdao ainda em funcionamento, disponivel em: <http://www.saberfazer.org/
research/2011/9/8/0-piso-de-tabuadela>.
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A simultaneidade de movimentos diversos e conjugados projeta uma imagem
multiplanar no qual a representacao bidimensional nao consegue captar. Um
referente (coisa, acao, pessoa, fendbmeno) que assim se percebe nos solicita
também o recurso a modos de interpretacao e configuracao igualmente

multiplanares.

Para tentar traduzir essa complexidade, além do recurso a imagens visuais,

Heraclito vale-se de referéncias a sons organizados, a musica.

Os chamados “Fragmentos Musicais”

Um outro grupo dentro dos fragmentos de Heraclito é o dos que se referem
explicitamente ao campo lexical da mdsica (instrumentos musicais,

terminologia musical).

Para tanto, temos o seguinte corpus:

1- "0 contrario é convergente, e dos divergente a mais bela harmonia™.

2- "Conjuncoes: completas e incompletas, convergentes e divergentes,

consoantes e dissonantes, e de todas as coisas um, e de um todas as
. ||6

coisas"®.

3- "Nao compreendem como o divergente concorda consigo mesmo,
harmonia de movimentos contrarios, como os do arco e da lira"’.

4- "a harmonia invisivel é mais forte que a visivel"®

> Fr. 8.

¢ Fr. 10.
7 Fr. 51.
8 Fr. 54.
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Nestes fragmentos ha uma aproximacao entre praticas musicais conhecidas no
tempo de Heraclito a eventos nao musicais. Mais que uma analogia, Heraclito
parte dessas praticas e de seus resultados sonoros, qualificando-os como
modelares e horizonte para outros padrdes ou acoes, como se observa em parte
de sua recepcao critica contemporanea (KAHN, 1979, p. 195-200; SASSI, 2015;
SNYDER, 1984).

O fragmento mais explicito nessa direcao é o 51:

o0 Euvidoly OKwG Olapepdpevoy €wUT® OpoAoyéel: TTAAIVIPOTIOq
appovin 6kwomep TéEou Kai AUpNG.

Nao compreendem como o divergente concorda consigo mesmo,
harmonia de movimentos contrarios, como os do arco e da lira.

A complementariedade entre o arco e lira tem sido interpretada em muitos

sentidos. Platao mesmo, em O banquete, afirma®:

Heraclito quis talvez dizer, ja que as palavras ndo estdao bem
colocadas, quando ele afirma que o que diverge de si mesmo consigo
concorda como a harmonia do arco e da lira. E totalmente sem
sentido falar que a harmonia é divergente ou que deriva da
divergéncia. No entanto, ele pode ter isso em mente: a harmonia foi
criada pela arte musical a partir de frequéncias agudas e graves que
antes eram divergentes e depois passaram a concordar.

‘HpdakAettog  BoUAstat Afyelv, £mel TOIC YE PAPACLY oU KAARG AEYeL.
0 £&v yap onot “dlagepopevov altd aut® oup@épscBarl,omep
appoviav tofou te Kai AUpac.” E€ott 0¢ MOAAR GAoyia Gppoviav gavat
Slapépeodal fi €k Slapepopéviv £TL givat. dAAG Towg t6de ¢BoUAETO
AEyely, OTL €K Olagpepopévwy TPoTepov Tol 0E£og Kai Bapéog, Emeita
UoTepov OpOAOYNCAVTWY YEYOVEY UTIO TFAC HOUGIKIG TEXVNG.

Platao explicita que a aproximacao entre o arco e a lira se faz em funcao da
arte musical, t¢ poucikii¢ Téxvng, a qual diz respeito a conhecimento de

escalas e afinacao e performance de instrumentos. Ou seja, ha no modo como

9 Symp. 187a5-6.
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o arco é manipulado e a lira é tangida algo que se efetiva em movimentos
opostos complementares. Arco e lira sao aproximados em funcao de sons e
movimentos, dos modo como sons e movimentos sao produzidos. A “harmonia”
aqui situa-se dentro dessa copresenca de referéncias contrapostas

especificamente relacionadas a arte musical.

Sobre o modo como tal harmonia é materializada, uma possibilidade esta na
tensao mesma da(s) corda(s), no encontro entre duas forcas na performance do
instrumento: em ambos a corda esticada é pressionada, puxada para tras, com
decorrente producao de oscilacoes. Em seu estado ativo, o arco e a lira s
funcionam se houver a aplicacao dessa forca contra a resisténcia da corda. Essa
forca deforma a corda e o instrumento: o arco enverga, a(s) corda(s) tocada(s)
pelo plectro (ou pelo dedo) modifica-se. Soando a nota na lira, e voando a
flecha, a(s) corda(s) vibra(m). A producao do som, pois, vincula-se a
materialidade do objeto (MONBRUN, 2007, p. 91-180).

No 'Hino Homérico a Hermes' temos uma detalhada descricao da construcao da

lira0:

Hermes, como se sabe, foi o | ‘Eppfig Tol mpwTtlotda XEAUV TEKTAVAT dotdov [...]
primeiro a fazer uma
tartaruga canora [...]

Cortou bambus sob medida, | mii€e & &p’ v pETpolol Tapwy OOVAKaAg KAAApolo
fixando-os,
prendendo suas pontas no | melpnvag o vita Ol PIVoOio XEAWVNG.
dorso do casco da tartaruga.
Entao esticou a pele de boi | appi 6¢ déppa tavucoe Boog mpamideoaoty £fjot
com mastria em volta,
e inseriu os bracos, ambos | kai TAXeLG EvEONK’, Emi & CUyOV ApApeV AoV,
travados por uma barra
acima,

' Para o texto, sigo Vergados (2013) na traducao dos versos 25 e 47-54. Para a (re)construcao
da lira, cf. Maas (1974), Roberts (1981), Bélis (1985), Maas and Snyder (1989), Dumoulin (1992;
1992a), Creese (1997). O foco aqui no Hino homérico a Hermes é lira quelonia (quelys), formada
do casco da tartaruga.
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e sete cordas de tripas de | émta 62 OnAuTEpwy diwv £tavicoato xopdag''.
ovelha esticou.
Entdao apos ter feito isso, | autap émei on telfe, PEpwv, Epatelvov GBuppa,
tomando o plectro, adoravel
brinquedo,

testa cada uma das cordas. | TARKTpw émelpATIle KATA PEPOG'?

Figura 7. Trechos do Hino homérico a Hermes.

Temos pois, a partir do carapaca da tartaruga, as seguintes intervencoes:

a- as varas de bambu, ddvakag, enxertadas da carapaca, tendo a funcao
de fixar e dar suporte a pele de boi (BARKER,1984,p.43);

b- a pele do boi, 6épua tavucoe Boodg, membranda cobrindo a carapaca
da tartaruga;

c- os bracos, TAxelg , feitos de chifres ou de madeira;

d- a barra horizontal, {uyov, que segura ambos os bracos;
e- as sete cordas esticadas, éntad xopddg;

f- o plectro, mAnktpw ,palheta para tanger as cordas.

Dados da iconografia ampliam as informacoes textuais's:

"' Nos manuscritos ha uma variacao textual: no lugar da qualificacdo das tripas de ovelhas,
OnAutépwy, temos a qualificacdo das cordas, oup@wvoug, isto €, “concordantes”,
“harmoniosas”, “afinadas”. A favor dessa tradicao/traducao, cf. Franklin (2002); Barker (1984,
p. 43) usa esta variacao em sua traducao do trecho: "He stretched seven harmonious strings of

sheep-gut”.

12 | iteralmente: "testa cada uma das partes”.

13 Para este temas, cf. Creese (1997, p. 87), a partir de Maas e Snyder (1989, p. 111-112). Cf.
ainda Psaroudakes (2011). Para uma recente e bem documentada reconstrucao da lira, cf.
Psaroudakes e Terzes (2013). Cf. ainda o projeto “Lyra 2.0”, conduzido pelo compositor e

pesquisador Michael Levy, disponivel nos links: <http://en.luthieros.com/lyre2project> e
<http://www.ancientlyre.com/the_lyre_20_project/>.
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xOAAowy opdai (or veuvpai)
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nxelov \ RrAfiKTpOV

bridge
nayag

hand-strap

tailpiece teAapdv

xopdotévov

Figura 8. Partes de uma lira quelonia.

Como se pode observar, a construcao e forma da lira coloca diversas situacoes
que materializam referéncias presentes nos fragmentos. Sendo um instrumento
composto por diversas partes, destaca-se inicialmente a questao das
junturas/conexoes que se articulam no carapaca do animal morto
(PSAROUDAKES, 2000; BELIS, 1985). A partir disso, ha diversas tensoes provinda
dos encaixes, da relacao entre as partes e sua relacao com a base material da
tartaruga. Os bracos mesmos manifestam esse encontro de tensoes entre

diversos pontos de conexao, situando-se paralelamente e contrapostos, em 'U'.

Mas sao as cordas que efetivam o acimulo de tensdes e oposicdes que a lira
audiovisualmente registra. Junto com seu conjunto de encaixes, temos as
cordas mesmas de igual extensao mas com diversas frequéncias. Da esquerda
para a direita, da proximidade ao corpo do intérprete para o afastamento desta

posicao, temos uma ordem de disposicao do som mais grave ao mais agudo'“:

4 Link para a imagem: <http://en.luthieros.com/product/the-lyre-of-apollo-iii-ancient-greek-
lyre-chelys-11-strings-top-quality-handcrafted-musical-instrument>.
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strings
(koAXoy)

crossbar
~  (Tvyov)

arm
(mxve)

plectrum
(mAfxTpov)

hand-strap
(telapav)

bridge

e / 3
(nayas) / soundbox

(nxeiov)

tailpiece
(xopdodtovov)

Figura 9. Forma da lira em situacao de performance.

Essa distribuicao das cordas assim se configura segundo recepcao nas recentes
pesquisas de MUsica grega (DUCHESNE-GUILLEMIN, 1967; LANDELS, 1999, p. 54;
MATHIESEN, 1999, p. 243-247; CHANTRAINE, 1994; WEST, 1981; WEST, 1992, p.
64, p. 219-223):
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Numero 1 2 3 4 5 6 7

Nome Hupaté Parhypat | Lichano | Mesé Trite Paranét | Néete
e S 3

Significad | 'Primeira'o | 'Junto da | Terceir |'a do|a do | 'junto ‘a

o u 'mais | primeira’ | a' meio’ , | dedo da mais | mais

alta’ ou ‘junto 'median | indicado | baixa' baix

da mais a r a
alta’

Figura 10. Distribuicao das cordas da lira.

Assim, ao mesmo tempo, pelos nomes das cordas se cifram movimentos e
frequéncias: as alteracoes em um eixo horizontal em relacao ao musico-cantor

e no parametro psicoacuUstico quanto as diferencas intervalares de frequéncias.
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Assim, determina-se a dimensao posicional na producao e recepcao dos sons e
seu carater relativo: o percurso das maos nas corda se defronta com as
mudancas entre as frequéncias sonoras. Em um primeiro parece haver uma
contradicao aqui, pois a primeira corda de referéncia, a que esta mais perto do
corpo do musicista, “significa ‘a mais alta’, ou ‘primeira’, mas a corda com
esse nome ressoa a nota mais grave” (LANDELS, 1999, p. 54). O contraste entre
a ordem das cordas e a ordem dos sons manifesta um espaco de tensdes em que
o eixo de referéncia é a percepcao de eventos dentro de contextos efetivados
por vinculos. De fato, os termos para “agudo” e “grave” em grego nao estao
condicionados a uma logica vertical das alturas. Como vimos, por exemplo, na
parafrase platonica do fragmento 51, os termos utilizados para caracterizar
tecnicamente a harmonia sao 100 6&£oc kai Bapéog. O primeiro termo nao
apenas denota o eixo das alturas. Antes, nos textos homéricos e na poesia lirica
“primariamente objetiva indicar o impacto psicoldgico ou emocional que um
som produz em seu ouvinte” (BARKER, 2002, p. 25). Dai 6£U¢ possuir uma gama
imensa de possibilidades como a ponta (aguda) e afiada de uma lanca, o pico
de uma montanha, um movimento rapido e, disso, o efeito de algo penetrante,
estridente (CHANTRAINE, 1984). Ja o segundo termo, Bapug, associa-se peso, a
severidade, dureza. Inicialmente os termos sao polissémicos, sem uma marcada

oposicao sonora.

Um documento que atesta a passagem do primario senso tatil destes termos

para questoes acusticas esta no fragmento 1 de Arquitas de Tarento':

Bem, em primeiro lugar elas {Astronomia e Musica} perceberam
que nao pode haver som sem que haja o golpe de coisas umas
nas outras. Elas afirmam que um golpe acontece quando coisas
em movimento se encontram e se chocam entre si. [...] Entao
quando as coisas atingem nossa percepcao, as que chegam de
modo rapido e forte dos golpes parecem ter uma frequéncia
aguda, enquanto que as lentas e fracas apresentam uma
frequéncia grave.

15 Sigo o texto em Huffman (2005).
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TpdTov pév olv éoKEWavTo, OTL oU BuVaTOV £0TIV AHEV WYOPOV
pn yevnbeioag mAnydg tivwy mot’ GAAaAa. mAayav & E@av
yiveoOal, Okka ta @epdpeva amavtiaavra aAAGAoLG cupTéTNnL:
[...] T& pév olv mouuminTovTa moTi Tav dicBacty & pév amd tav
mAayQv taxu mapayivetal Kai ioxupg, 6&fa @aivetal, ta O
Bpadéwg Kai acOeviCg, Bapéa SokoTvTt APEV.

Aqui a oposicao entre o agudo e o grave se da em funcao de um
observador/ouvinte a partir da intensidade e velocidade de um ato percussivo.
Ao som que chega para um ouvinte produzido com forca e rapidez sera atribuido
um valor extremo de frequéncia. O seu contrario sera o som que, mais distante
do ouvinte, chega com menor intensidade e duracdao. O som € espacializado,
dicotomizado, mas mesmo assim ainda nao temos uma hierarquia vertical em
sua representacao. O movimento ainda € mais importante que sua orientacao
(ROCCONI, 2002).

A releitura que o pequeno tratado Sectio Canonis, atribuido a Euclides, faz
desse fragmento de Arquitas clarifica tal percurssividade do som, associando-a

as oscilacoes que ocorrem quando uma corda esticada vibra:

Se houvesse quietude e auséncia de movimento, poderia haver
siléncio, se houvesse siléncio e nada se movesse, nada poderia
se ouvir. Pois se algo vai ser escutado, € preciso que
primeiramente haja golpe e movimento. Entdo, ja que todos os
sons ocorrem quando um golpe percurssivo acontece, e que é
impossivel que um golpe percussivo sem primeiramente
movimento tenha acontecido - sobre movimentos, uns sao mais
compactados, outros mais espacados, sendo que os mais
compactados produzem notas agudas, e os mais espacados
produzem notas graves - temos que umas notas devem ser
agudas, pois sao compostas de movimentos mais compactados
€ numerosos, enquanto que outras devem ser graves, pois sao
compostas de movimentos mais espacados e menos
numerosos'®.

16 Reproduzo o texto editado em Jan (1895, p. 148-149).
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A “compactacao” aqui referida diz respeito a repeticao de movimentos que
ocorrem quando uma corda esticada é percutida. O foco é na relacao estreita
entre movimento e som. Quando ha movimentos mais frequentes,

intermitentes, temos uma estrutura mais densa, compactada.

Uma foto em alta velocidade de uma corda vibrando, realizada por Andrew

David Hazy, materializa tal imagem apontada no Sectio Canonis'’:

290

Figura 11. Vibracées de uma corda.

A. Barker em seu comentario sobre a formacao de um pensamento sobre os sons

na Antiguidade a partir do Sectio Canonis defende que a obra

comeca pela observacao que uma corda percurtida, ao gerar um som
aparentemente continuo, oscila de um lado para outro. A corda é
percebida nao como produzindo um impacto sobre o ar e sim uma

'7 Imagem disponivel em: <http://www.davidhazy.org/andpph/exhibit-vibrations.html>.

Contexto (ISSN 2358-9566) Vitoria, n. 31, 2017/1



sequéncia de golpes particulares, que se seguem um ao outro tdo
rapido que nossa audicao integra os movimentos resultantes em um
som Unico, continuo e sem interrupcoes (BARKER, 1984, p. 9).

Como bem afirma D. Creese, nao ha o Section Canonis sem som monocordio,
nao ha as proposicoes de se medir as notas sem o instrumento de corda que as
mede (CREESE, 2010), o que posiciona a centralidade dos cordofones nas

pesquisas acUsticas, principalmente a partir do século IV a.C.

Voltando ao fragmento, podemos perceber que a aproximacao entre o arco e a
lira se faz dentro de um contexto no qual a producao sons e movimentos é
determinante. A geometria comum do tensao no design curvado dos dois

objetos projeta uma outra referéncia que a visual.

Essa arco que também é uma coisa mais que seu objeto se encontra em outro

fragmento de Heraclito'®:

O nome do arco, vida; sua obra, morte.

~ 5 e 3 s ” by 7
T ouv t6&w Ovopa Biog, Epyov 6¢ Bavatog.

O fragmento parte de um jogo de palavras: a mesma base vocabular com

mudanca de acento produz referentes diversos:

Blog | Arco
B'%g Vida

Figura 12. Parte do fragmento 48, de Heraclito.

8 Fr. 48.
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A mudanca no som, o movimento na acentuacao resulta em oposicoes diversas.
0 arco, pois, € refigurado auralmente, sendo ao mesmo tempo uma e outra

coisa.

No caso do fragmento 51, ha uma ambivaléncia: o arco e a lira se aproximam
ao apresentar algo entre eles em oposicao e complementariedade; ou ambos se
aproximam por manifestar em si mesmos este jogo de coincidentia
oppositorum. De qualquer forma, ha forte presenca de termos relacionados a
producao e recepcao de sons: divergente, Odlagepopevov, movimentos

contrarios, maAivtponog, harmonia, appovin, lira, AUpng.

Em meio a este horizonte acustico enfatizado, o que viabiliza a correlacao entre
tais fendmenos aclsticos e aproximacao entre arco e a lira é justamente a

presenca comum da(s) corda(s) esticada(s).

Desse modo, a harmonia de movimentos contrarios, maAivtpomnog dappovin,
retoma as representacoes multiplanares das referéncias visuais de outros

fragmentos, promovendo agora sua orientacao ondulatoria, vibracional.

Nesse sentido, esta harmonia ou tensao dos contrarios nao se abarca em sua
percepcao visual: segundo o fragmento 54, é uma harmonia invisivel, Gppovin
agavng. Assim, temos pelo menos dois tipos de harmonias ou conjuncoes de
opostos, distinguidas por sua percepcao visual: a que se vé e a que nao se Vé.

E 0 que nao se vé, escuta-se.

Este jogo entre o que se mostra e o que se oculta se apresenta em outro

fragmento que apresenta uma figura performativa audiovisual:

9 Fr. 93.
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6 Gvag ol TO pavteiov £0Tt TO év AeA@Oi oUTe Aéyel oUTE KPUTITEL
GAAQ onpaivel.

0 senhor cujo oraculo esta em Delfos nem afirma nem esconde mas
envia sinais.

O fragmento 93 é revelador: nos situa no universo das consultas a Apolo,
poderosa divina que porta o arco e a lira. A ambivaléncia das acoes
performadas, oUte Aéyel oUte KpUTTEL, acabam por se completar em uma fusao,
uma harmonizacao, GAAG onuaivel. Ou seja, as oposicao entre manifestar e seu
movimento contrapolar apontam para um algo outro que € a proprio processo
de sua percepcao e producao. Nem uma coisa, nem outra mas algo - os sinais.
O movimento dos contrarios, este fluxo de oposicdes, constrdi algo que é
compreensivel, perceptivel - o sinais de sua atividade. Assim, ha uma
aproximacao entre a harmonia de movimentos contrarios, TaAivipomog

appovin, e os padroes sutis de processos ambivalentes, GAAG onpaivet.

Se tais padrdes nao estao inteiramente naquilo que imediatamente se mostra,
oUte Aéyel, nem naquilo a que a isto se opoe, oUte KpUTTEL, estao justamente
na juncao, harmonia, entre tais oposicoes. E como esta harmonia se percebe?
Nao basta apenas identificar os diferidos, pois a diferenca por oposicao extrema
vincula-se a tensao de sua producao, ao impulso que correlaciona os elementos

arranjados e dispostos em uma dinamica de movimentos contrarios.

Seja a estranha comunicacao do oraculo, seja a tensao complementar no arco
e na lira, o que temos é um tipo de padrao de movimentos que se define por
ser oscilatéria, ondular, um pulso energético que se propaga em meios

materiais mas que tem seus parametros.

O fragmento 10 nao apenas assinala esse movimento como em si mesmo explora
tal orientacao ondulatoria:
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OUAMGayleg | OAa Kai oUX | CUPPEPOUEVOV | cUVAdOV Kai €K Kai €€
OAq, olagepdpevoy, | OLddov TAVIWY £V | £VOQ
mavta

conjuncdes | completas e | convergente e | consoante e | e de todas | e de um
incompletas, | divergente, dissonante, | as coisas | todas as

um, coisas.

Figura 13. Analise das partes do fragmento 10, de Heraclito.

O texto se expressa em um conjunto justaposto de grupos de palavras, que pode
assim se organiza: um termo isolado, como uma conclusao antecipada abre o
fragmento, projetando um arco que abrange todos os grupos binarios que se
seguem. Assim temos, de inicio, uma oposicao entre este comeco plural aberto
e os demais grupos de palavras: A X B>, ou seja, o padrdo A versus o padrao B

ocorre cinco vezes em sucessao.

Essa formula pode ser melhor redimensionada: € possivel perceber diversos
arranjos dos pares no padrao B, como, respectivamente, elementos articulados
em oposicao por conectivo, por prefixacao e por inversao de elementos. Assim
temos: AXB (B', B2, B3). De qualquer forma, todos os padroes B explicitam aquilo

que se enuncia em A: reuniao, articulacao de elementos.

O padrao B, disposto em cinco conjuntos de oposicoes e pareamentos, explora
variacbes no modo como oposicoes sao produzidas, variando também o
encadeamento entre os pares de elementos. O padrao B! é construido a partir
de uma base lexical que é contraposta a seu movimento espelhado: A X ndo A,
OAa kai oUx 0Aa. Aqui temos um espelhamento: o mesmo referente é justaposto

a si mesmo, mas a sua negacao.
Ja o padrao B? por duas vezes justapde palavras em oposicao sem conectivos e

negacoes: o jogo entre semelhanca e diferenca é feito pelos mesmos prefixos

em oposicao nos dois pares:
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OUH@EPOUEVOY | ouvadov
dlaepopevoy, | 81adov

Figura 14. Parte central do fragmento 10, de Heraclito.

A duplicacéo do padrao B? estabelece tanto uma mudanca no padrao B', quanto
a instalacao e reforco desse novo padrao por sua repeticdo. Ou seja, B?
estabelece um padrao de continuidade a partir da repeticao, nesse
encadeamento e articulacao de elementos, cuAAGyieg, por meio qual a

descontinuidade dos pares parecia dominar.

O subsequente novo padrao, B3, estabelece um dialogo bem interessante com
os padrbes anteriores: retoma B?, ao articula também em duplicacao,
enfatizando o novo padrao e a continuidade e retoma ainda o padrao
sintagmatico de B1, com conectivos, variando-o, com exclusao da negativa. O
diferencial é que em B3 a relacao entre os pares de segmentos em oposicao é

dada nao € acumulacao dos elementos e sim em sua inversao:

Kai €K TAVTWYV gV

E de todos um
Kai €€ £VOG mavta
e de um todos

Figura 15. Parte final do fragmento 10, de Heraclito.
Assim, o padrao B3 fecha o fragmento com uma estrutura quiasmatica, cruzada:
TAVTWV. £V
todos \/%Zm
£VOG mavta
um todos

Figura 15. Quiasmo na parte final do fragmento 10, de Heraclito.
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A alta densidade dessas formas de escolha e distribuicao de elementos
linguisticos no fragmento aponta para algo fora da lingua: o material verbal no
ato de escrita foi modelado em funcao da organizacao a ele aplicado. Nao é a

propria lingua a gerar sucessao de padroes justapostos com suas variacoes.

Uma pista reside no contexto da citacao: o fragmento 10 € apresentado no texto

pseudoaristotélico De mundo®. Segue todo o trecho traduzido:

No entanto, algumas pessoas se maravilham em saber como o
cosmo, composto por principios opositivos - seco e molhado,
frio e quente - nunca fora destruido ou desaparecera tempos
atras. Isso se assemelha ao caso de terem de se maravilhar em
saber como um cidade continua a existir composta por classes
opostas - ricos e pobres, jovens e velhos fracos e fortes, bons e
maus. Eles nao percebem que a coisa mais maravilhosa do viver
em acordo na comunidade é justamente isso: que é da
pluralidade vem a unidade, a igualdade do nao similar,
admitindo toda variacao da natureza e sucesso humano. Talvez
a natureza tenha uma inclinagcao por oposicoes e a partir dessas
produza a concordancia das vozes e nao dos assemelhados, do
mesmo modo que uniu macho e fémea juntos, e nao membros
do mesmo sexo, criando a harmonia primeira por meio das
oposicoes e nao pelas similaridades. Parece que a arte imita a
natureza quanto a isso: a pintura mistura cores brancas e
pretas, amarelas e vermelhas criando imagens que produzem
concordancia com as coisas imitadas; a musica mistura sons
graves e agudos, curtos e longos, produzindo uma harmonia s6
a partir de diversas vozes; e a gramatica, pela mistura de vogais
e consoantes, compde a partir delas a completude de sua arte.
Isso € o mesmo que o assim chamado Heraclito, o obscuro quis
dizer: “conjuncoes: completas e incompletas, convergente e
divergente, consoante e dissonante, e de todas as coisas um, e
de um todas as coisas”. De mesmo modo, pois, a composicao de
tudo - o céu, a terra, cosmo inteiro - ¢ regulada por uma
harmonia singular por meio de mistura de principios opositivos.

Kaitol Y€ TI¢ £€0aupace mMHOC TOTE, €K TWV EVAVTIWV APXQV
OUVECTNKWG O KOOWOG, Aéyw O ENpWV TE Kai UyplvV, Yuxpiv
Te Kai Ogppv, ol maAal OlEpOaptal Kai amoAwAeY, wg KAV i
mOAlV Tiveg Baupalolev, OMwG OWAUEVEL CUVECTNKUIA €K TV
EVAVTIWTATWY £0VQV, TevNTWV Afyw Kdai TAOUGIwV, VEWV
YEPOVTWY, AcBevvioxuplyv, movnpOv xpnotv. Ayvoodol 0

20 De mundo 395a- 395b. Cf. Furley (1955).
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611 To0T’ AV mMOATIKAG dpovoiag T Baupaciwtatov, Aéyw 8¢ T
€K MOAAQV piav kai opoiav £€ dvopoiwyv AamoteAelv OldBeoty
Umodexopévny mdoav Kai @uoly Kai tuxnv. “lowg 0¢ TV
évavtiwv f @UoLg YAIXeTal Kai €K TOUTWY ATTOTEAET TO GUH@WVOV,
OUK €K TQV Opoiwy, WoTrep ApEAEL TO Appev cuvnyaye TPOg TO
OAAU Kai oUX €KATEPOV TPOG TO OHOWUAOV, Kai TAV TPwWTnV
opovolav Ol TV évavtiwy onviyey, ou dd T@v Opoiwy. "Eolke
O¢ Kai ) TEXvN TRV @UOLV PIHOUpEVN ToUTo TOLEV. Zwypagia pEv
Yap ASUKQV TE Kai JEAAVWY, WXPWV TE Kai £pubpiv, XpWHATWY
EyKepaocapévn  @UOEIC TAG €ikOvag TOIC TTPONYOUHEVOLS
ATETEAECE OUMPUWVOUG, HOUCIKN Of OEeic dua kai Bapeig,
HaKpoUg Te Kai Bpaxeig, pBAyyoug pifaca év Slapopolg pwvdic
plav anetéAeosv Gppoviav, ypappatikn O€ €K PWVNEVIWY Kdi
APWVWY YPAPUATWY Kpdolv moinoapévn tyv OAnv téxvnv am’
altiv ouveotoato. Tautd 6¢ Tto0to AV Kai 1O Tapd T
OKOTELV(D Aeyopevov HpakAeitw- “ZuAAayieg 6Aa Kai oUx OAa,
OUHQEPOUEVOV OlaPEPOHEVOY, ouvadov OLGdoV: €K TAVIWY £V
Kai €€ £vog mavra”. OUtwg olv Kai thv TV SAwv clctacty,
oUpavol Aéyw Kdai Yiig To0 T€ cUPTavtog KOGHou, Od TR Thv
EVAVTIWTATWY KPACEWG APXWV Hia SlEKOOHNOEY appovia:

Como se pode observar, o fragmento 10 é circundado por uma discussao sobre
principios opositivos, t@v évavtiwv dapxdv, que seriam responsaveis pela
organizacao de diversos eventos no mais variados ambitos: no cosmo, na polis,
nas artes. Em todos estes ambitos ha uma combinacao/mistura de elementos
que se associam por se afastarem em pares opostos. Esta harmonia singular,
pia appovia, de fato é aqui elaborada na ampliacao de conceitos formados a
partir da pratica e conceituacao musicais. O mundo cdésmico encontra na
imagem de um acordo entre vozes, cUp@wvov, o0 modo com o0s opostos sao
reunidos. O termo é desenvolvido durante a exemplificacdo de como os
principios opositivos operam na musica: a musica mistura sons graves e agudos,
curtos e longos, produzindo uma harmonia a partir de diversas vozes,
olagopolg pwvdaic. Assim, se no contexto do trecho, ha a extensao de
significados de termos relacionados a producao e recepcao de sons organizados,
é de se verificar se no fragmento isso também se revela. Com isso, grande parte

da 'obscuridade’ do fragmento 10 pode ser desanuviada.
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Imediatamente, o que mais demonstra a interseccao entre a pretensa
sonoridade como modelo para os principios opositivos esta na ocorréncia dos
termos ‘consoantes e dissonantes, cuvddov diddov. Como o acordo entre vozes,
oUpgwvov, o termo consoante/soar junto, cuvadov, diz respeito a realizacao
de sons vocais em grupo, de forma que as diferencas reunidas na performance
sejam ajustadas, afinadas. Cantar junto e afinado, cuvddov, opde-se ao seu

contrario: nao cantar junto e afinado, o hapax diddov.

Este par, que explicitamente registra atos de producao do som, vincula-se ao
anterior, convergente e divergente, cup@epdpevov Slagepopevov. Os dois
pares juntos estao no centro do fragmento e articulam um mesmo padrao:
oposicao por prefixos em uma base vocabular comum em cada par. Dessa
maneira, o par ouv@dov OWdov ecoa a construcao do par
oulpEPOEVOY dlaepopevoy. A restricao semantica do par cuvddov diddov, ao
focar em uma atividade sonora especifica, duplica também a reducao de

espaco, de quantidade silabica:

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
OUY- | (e- po- pE- Nov | Ot- a- pE- po- HE- vov
ou- vaQ- oov ot- a- oov-

Figura 16. Distribuicao silabica na parte central do fragmento 10, de Heraclito.

A reducao se da pela metade: o par cup@epdpevoy dlagepdpevoy ocupa o dobro

do espaco que seu subsequente.

1 2 3 4 5 6
Oul- | e- po- pE- vov

ou- va- oov

Ot- a- pe- po- pE- vov
ot- a- oov-

Figura 17. Quantificacao da distribuicao silabica na parte central do fragmento 10, de
Heraclito.
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Usando terminologia de imitacao contrapontistica, € como se houvesse um
diminuicao dos valores ritmicos entre o par cUP@EPOPEVOV SLAPEPOLEVOV € O

ouvaoov d1adov.

Por outra lado, o que é imediatamente percebido como som, no segundo par,
nao o € no primeiro. Ha um “desacordo entre som e sentido”: o fragmento da
menos espaco ao que mais evidente, e mais espaco ao que indica algo um
“pouco mais abstrato”. Na verdade, o primeiro par tem foco em movimentos,
e 0 segundo em producao/recepcao de sons. Como os dois pares estao
intimamente correlacionados, ao fim “movimento” e producao de sons acabam

por também estar vinculados.

E que conjunto de movimento é este determinado pelo par
ouppepopevoy dlaepopevov? Trata-se de uma coordenacao de movimentos
opostos e paralelos aplicaveis a diversos contextos, musicais e nao musicais, do
mesmo modo como o sentido de concordancia/discordancia no par
complementar ouvddov Owddov. Essa é uma marca da constituiciao de
terminologia musical na Grécia Antiga: apropriar-se de termos da linguagem
comum e da pratica musical para construir seus referente (SASSI, 2015, p. 5-6),
formando um jogo de acumulacOes reversiveis: o par consoante/dissonante,
que € baseado em producao musical, pode ser associado a como acordo entre
pessoas fora de um contexto de producao de sons, enquanto que o par
convergente/divergente indica um movimento nao musical que pode ser a
descricao de acoes ou efeitos de sons efetivos. Ambos os pares articulam esse
entrecruzamento de referéncias: acordo/desacordo de sons/movimentos,

acordo/desacordo em situacao que nao se orientam apenas sonoramente.

E que jogo de movimentos € este em cuppepopevov Olawepopsvov? O par

retoma parte do texto do fragmento 51, “o divergente concorda consigo mesmo
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olapepopevoy Ewut® opoloyéel” (WALZER, 1939, p. 51). Este sintagma é a

inversao do par do fragmento 10:

10: oupwspéw%pépsvov, convergente divergente

51: dapepdpeya? éwmpo)\oyéa , 0 divergente concorda consigo mesmo

Figura 18. Comparacao entre fragmentos 10 e 51, de Heraclito.

E, como vimos, o referente dessa “discordancia concordante” esta na harmonia

dos instrumentos de guerra e paz, do arco e da lira.

Desse modo, o isolamento do par oupgepouevov dSagepduevoy €
redimensionado por sua intima relacao com os cordofones do fragmento 51, que
ratificam o dominio da producao/recepcao de sons manifestada no par

ouvadov Oladov.

Nesse sentido, a partir do nucleo, da parte medial do fragmento 10, distingue-
se uma alternativa para elucidar parte da dificuldade de compreensao do texto.
Se o nlcleo é composto pela correlacao estreita som e movimento, resta-nos

identificar no resto do fragmento também aduz a tal correlacao.

O comeco do fragmento 10 € o de uma palavra Unica, nao engajada em um
pareamento, “conexdes, cUAAYLEC”. Precedendo a série de diversos padroes
de expressoes polares, o termo de abertura enuncia algo que se vincula aos
pares seguintes, mas que a justaposicao e isolamento sintatico que organiza o
fragmento contribui para a interpretacao se desloque para o0 modo como o
fragmento € composto e nao para uma expressao desenvolvida em sua
totalidade. Em sua edicao dos fragmentos, M. Marcovich oferece uma parafrase
que procura “completar” a descontinuidade sintatica do texto: “Conexdes [sc.

dos opostos] sao coisas como por exemplo inteiras e nao inteiras, compostas e
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separadas, o que esta no tom e o que esta fora do tom. Assim, de todas as
coisas (de cada par de opostos) se pode fazer uma unidade e esta unidade
subjaz a todas as coisas existentes” (MARCOVICH, 2007, p. 450). A (“conexdes,
oUANGyLeg”) = B'23 (pares).

Na leitura de Marcovich, enfatiza-se a questao dos opostos, na relacao entre
um titulo, um abrenincio do fragmento e a série de exemplificacoes dos
opostos. Mas fica em aberto a questao de saber justamente a que estes pares,
estes elementos em paralelismo e contraposicao se referem. Se temos conexdes
em todos os niveis - entre os vocabulos nos pares e entre os pares entre si,
vemos que o proprio fragmento é uma construcao que procura no modo como
as palavras sao secionadas e combinadas manifestar essa coincidentia
oppositorum. Essa oposicao se dao em pares que se associam a situacoes de
producao de som explicitamente ou por associacao. E a producao de som se
manifesta na identificacdo de movimentos contrarios, isso marcado nos pares
mediais e no dinamica dos dois sintagmas conjugados no fim do fragmento, “e

de todas as coisas um, e de um todas as coisas”.

Como o fragmento 51 havia posicionado as “oposicoes conexas” no campo da
pratica musical dos cordofones, torna-se fundamental agora suplementar a
interpretacao dos fragmentos musicais de Heraclito por topicos dessa pratica,
de forma a superar os limites de ver na questao do arco e da lira apenas imagens
que ilustram pensamentos. Antes de tudo, o arco, e em especial, a lira, sao

objetos sonantes, produtores de som.

Arrematando

A redobrada énfase em pares de opostos que o fragmento 10 explora e atualiza

em sua composicao dialoga com pelo menos trés tépicos da cultura musical
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grega anterior ao século IV a.C., especialmente no que se refere aos

instrumentos de corda.

1- dualidade canto/acompanhamento instrumental. Em diversas
modalidades da cultural musical grega na Antiguidade (Mousiké), como a
performance da poesia épica e a mélica, o som vocal e o som instrumental
produziam texturas ou densidades homofonicas ou heterofonicas. Ou seja,
o instrumento poderia dobrar as notas do canto ou haver a realizacao
"simultanea de diferentes notas pelo cantor e pelo acompanhador”
(BARKER, 1995, p. 41). Ou seja, performance vocal e performance
instrumental convergem ou divergem em durante a cancao, soam juntos
ou em produzem sons em separado. Mesmo que poetas e teoristas como
Pratinas e Platao defendam que a identidade do acompanhamento reduza
ao ambito da melodia vocal, a independéncia entre tais linhas e o jogo
entre elas é bem atestada, como, por exemplo, na existéncia de dois tipos
de notacdo musical, um para a voz, outro para o instrumento (POHLMANN; 302

WEST, 2001; HAGEL 2009).

2- afinacdo. Na auséncia de uma medicao padrao absoluta de alturas, a
afinacao/reafinacao dos cordofones se dava por meio da relacao entre as
cordas, uma com a outra. Assim, afinar era estabelecer o acordo entre
sons. O resultado sonoro de um instrumento afinado, pois, se daria na
consonancia entre a cordas. Dai a complementariedade entre cordas
diferentes, cada uma com seu som, mas ajustadas em conjunto, em
consonancia (WEST, 1994, p. 48-70; BARKER, 2002, p. 11-13). Este
pareamento entre cordas para afinacao relativa projeta jogos de entre

elementos conjugados, padrdoes construidos a partir destes pareamentos.

3-diatonismo A questao da afinacdo esta intimamente relacionada a das
escalas. Base disso é o uso de intervalos primarios como os de quinta (3/2)
e quarta (4/3) em um processo circular e continuo. Retomando a

disposicao das cordas da lira, vemos que se arranjo e distribuicdo se da
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em grupos de tetracordes. Com isso, a mobilidade ou movimento do som
é efetivado em grupos, em ajuntamentos, com sons sendo determinados

a partir destes séries de arranjo de intervalos (FRANKLIN 2001).

Ou seja, no que diz respeito aos 'fragmentos musicais' de Heraclito, os padroes
quanto a selecao e distribuicdo do material linguistico e certas escolhas
vocabulares apontam para uma convergéncia entre procedimentos textuais e

cultura musical.

A criatividade na organizacao das sentencas nos fragmentos de Heraclito
dialoga com as formas pelas quais os sons eram organizados em situacao de

performance no contexto arcaico e classico da Grécia antiga.

Nesse sentido, a expertise atribuida a Heraclito na prosa artistica do Ocidente
melhor se compreende nesse intercampo de atividades entre escritura e

praticas culturais performativas sonoramente orientadas.

O chamado estilo enigmatico ou obscuro de Heraclito - a opacidade de seu
‘produto’ textual - pode, enfim, ser melhor decifrado pela exame detido de algo
que esta fora do texto mais foi integrando a expressao verbal pelo ato da
escritura: a presenca de todo um conjunto de atividades que exploram padroes

de producao e recepcao de sons.
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