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Eco e Narciso [reverberacoes do mito]:
som e imagem no Cinema

Jalver Bethonico

odolfo Caesar utiliza o mito de Narciso e Eco no desenvolvimento de

suas questdes sobre as interse¢cdes que permitiriam percorrer as nogoes

ligadas ao conceito de imagem sonora. Ao prosseguir a discussdo de
uma materialidade que sustenta a no¢do de “imagem’, iniciada no texto “O
som como imagem’, a 4gua e o ar sdo apresentados como suporte imagético
para o loop (CAESAR, 2012). Portanto, o rapaz esta atado a reprodugio de sua
imagem visual na agua, e sua pretendente Eco fica a mercé da sina de ser uma
imagem sonora.

Como no trabalho de Caesar, muitas vezes vemos aflorar dos mitos gregos
concepgoes ricas que nos fugiram inicialmente. A filosofia grega ou, mais
além, extratos arquetipicos da condigdo humana brotam de aspectos
aparentemente ingénuos das narrativas (Narciso deixa muitas sementes da
flor em que se transforma no final). Através da mitologia recebemos muito do
pensamento grego fundante de nossa cultura, e refletir sobre herdis e deuses
podenosapontar aspectos de nossa condigdo humana. “Lendo, ndo encontramos
tantas vezes um trecho que captava um momento de nossas proprias vidas?
Numa linguagem tdo capaz, tdo além de nossas expectativas?” (GASS, 1994, p.
5). Encontramos imagens de nds no labirinto de nossas leituras, um espelho que
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nos supera ao apontar para parcelas do que somos que sem ele nio
conheceriamos. Caesar mostra sutilezas da histéria de Eco e Narciso e nos
encanta com a simetria dos personagens fadados a sofrer devido a reprodugio
imagética e sonora. Movido pela curiosidade (por que Eco é a contraparte de
Narciso? Quais as implicagdes possiveis do fato de Ovidio ter colocado Eco
relacionada a Narciso?), dediquei-me a explorar alguns aspectos da historia.
Ao especular, refleti sobre os termos das relagbes audiovisuais e, talvez
inevitavelmente, vi ressoarem algumas questées importantes para a criagdo
sonora ligada ao Cinema.

Como Narciso e Eco, imagem e som sdo dois caminhos provenientes de uma raiz
comum, a fertilidade signica do homem. E buscam, por meio de suas peripécias
na historia cultural da humanidade, se encontrar e se resolver. Os personagens do
mito “se encontram, mas ndo se resolvem e mais ainda se separam, [... trazem]
a marca de uma discérdia e de uma tragédia” (SANTOS, 2008, p. 12) que muito
nos elucida sobre nossa propria cultura. Através da fina mascara do mito, é para
nds que apontam muitas das caracteristicas que vislumbramos. Conta o que me
faz pensar o mito com o que conta (fecha-se o loop). Este trabalho apresenta ideias
e conexoes sobre a audiovisualidade que sdo acionadas a partir da narrativa em
suas varias versdes. O mito nos permite avaliar o status do som na gramatica
audiovisual vigente na industria cinematografica, respeitando-se as excegdes
histdricas e atuais que se diferenciam e tensionam as regras mais tradicionais. O
que revela o mito em suas dobraduras ¢ apoio para a condugido de um discurso e
ndo é argumento para as ideias sobre a relagao entre imagem e som. Simplesmente,
ndo foi possivel deixar de valorizar extensamente o mito em sua poténcia de falar
do ser humano.

O entrelagamento dos dois destinos e as caracteristicas dos personagens sdo
extremamente significativas como eixo condutor para uma reflexdo sobre o lugar
do som no Cinema: Eco é aquela que soa em fun¢io do outro, Narciso é aquele
que traz a poténcia da visualidade — por sua beleza e por ter seu destino decidido
pelo olhar - e que define o que Eco soa. Narciso demonstra a dificuldade de se
relacionar com o outro, “representa o inacessivel [...] enquanto Eco é aquela que
segue furtivamente a pegada do ser amado” (SANTOS, 2008, p. 6). Narciso e
Eco estdo em uma relagdo dialética de opostos complementares, de masculino e
feminino, de imagem e som, repetido e repeti¢do, “mas, sobretudo, de sujeito e de
objeto, de algo que permanece em si mesmo e de algo que permanece no outro”
(SANTOS, 2008, p. 12). E muito disso se repete nos relacionamentos audiovisuais
que caracterizam o Cinema.
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Assim, do ponto de vista do mito, vemos, neste trabalho, o Cinema se relacionar
com o som sob diversas perspectivas de Eco:

o Prefere a Eco que fala fluentemente, e faz sua audiovisualidade se relacionar
intimamente com a palavra;

o Relaciona-se com a Eco que repete tudo o que diz, e reitera os paradigmas de
uma linguagem sonora naturalista, nos ruidos, e romantica, na musica, sem
se aperceber da escuta contemporéinea e do universo expressivo da musica
do século XX;

o Rejeita a Eco que faz uma aproximacdo intima, que busca a paridade,
privilegia os ditames egocéntricos e afasta procedimentos que nivelam a
importancia de som e imagem para manter-se na seguranca da gramdtica
que agrada as plateias;

o Substitui a Eco desumanizada por uma fixagdo na prdépria imagem, ficando
impossibilitado de uma autodescoberta audiovisual que vem com o
reconhecimento da alteridade.

Versoes

O mito baseia-se em “antigas supersti¢des sobre superficies refletoras [...] os
autorreflexos foram outrora muito temidos por serem considerados pressagios
da morte” (TRESIDDER, 2000, p. 93). Varias versdes do mito de Narciso
sobreviveram: a de Pausénias, no seu Guia para a Grécia (sec. V a.C.); a de
Konon (entre o séc. I a.C. e I), principal versdo grega, segundo Spencer (1997);
hé referéncias em Estrabon (primeira década da era cristd), uma encontrada entre
os Papiros de Oxirrinco, de Parthenius (segunda década da era cristd); e aparece
também em uma das versdes de Homero, a do Arcebispo Eustacio de Tessalonica,
que viveu no século XII.

O mito de Eco também existe em vérias versdes. Na variante do romancista
grego Longus (séc. II d.C), encontrada em sua obra Dafne e Cloe, a ninfa esta
relacionada ao deus Pa que a deseja pela sua beleza, seu dom do canto e sua
habilidade com varios instrumentos. Mas Eco evitava tanto os deuses como os
homens e recusa seu amor. P3, com ciimes, incita um grupo de pastores, que
despedagam o corpo da bela jovem. Seus membros partidos ainda cantavam (a
palavra grega para “membros”, pélog, ¢ também utilizada para melodia, tom e
céntico) e tudo o que sobrou dela foi sua voz ressoando pela floresta. A deusa
Gaia escondeu os fragmentos de Eco dentro de si mesma. O corpo da jovem
continuou cantando, imitando com perfeita semelhanca todos os sons: de deuses,
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de homens, de objetos, de instrumentos, de gritos de bichos. Pa também ouviu
sua flauta repetida e procurou em vdo nas montanhas o imitador que nunca pode
encontrar (LARSON, 2001).

Mas a versdo mais conhecida de Eco e Narciso ¢, indubitavelmente, a do
poeta romano Ovidio, tornada publica por volta do ano 8. O poeta latino, nas
Metamorfoses (Met. 3.339-510), inovou o mito, pois foi o primeiro a combinar
as histdrias de Eco e de Narciso. Tem um primeiro nicleo com a profecia de
Tirésias, e o segundo - a historia de Narciso com uma digressdo da histéria
de Eco embutida na narrativa - sanciona o vaticinio anterior e estabelece
uma transi¢do para o relato de Penteu (que desdenha os poderes de Tirésias)
(SANTOS, 2008). A narrativa de Narciso demonstra a precisio do dom profético
de Tirésias, como um alerta a Penteu que nido duvide do adivinho. Penteu,
apesar de alertado por Tirésias, assiste ao ritual das bacantes, que era proibido
aos homens, é descoberto e estragalhado no éxtase do ritual. As duas pontas
do texto falam da proibicdo de ver. Narciso se vé, Penteu vé o que é proibido
e ambos perecem tragicamente. “Nas Metamorfoses recorre, persistentemente,
este jogo entre ver/ndo pode ver; ver/falar, ver/nido pode falar; ndo ver/falar,
falar/ndo ver” (SANTOS, 2008, p. 11).

Eco

Eco era uma das Epigéias — ninfas da terra -, especificamente, do grupo das
Oréades - as ninfas das montanhas. Amava os bosques e os montes, onde
muito se distraia. Uma ninfa bela e graciosa tao jovem quanto Narciso. Era
querida pela deusa Diana, a quem acompanhava em suas cagadas (Diana
também traz em seu mito importante relacao dialégica com uma contraparte
masculina, seu irmio gémeo Apolo — que simbolizava a luz solar: também
tem os dotes de conceber e matar, seu pai os presenteara com arco e flechas,
além de uma lira).

Eco era a unica do grupo que nio se divertia com Zeus. Para salvar suas amigas
dos ciimes de Hera (Juno, para os romanos), de forma a possibilitar que o deus
e as outras ninfas escapassem, Eco — que era habil com as palavras - a distraia
com longas conversas.

Ainda que o personagem de Eco sofra transformag¢des no decorrer da narrativa
de Ovidio, é no dom da palavra que vai se concentrar o cinema hollywoodiano.

No audiovisual,
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as imagens servem apenas como suporte visual para o corpo que fala.
[...] E suficiente, em termos significantes, o que se diz na pista de som,
[...] vivemos em uma civiliza¢do fortemente marcada pela hegemonia
da palavra. (MACHADO, 2001, p. 17)

Falando, Eco impedia Hera de ver. Chion (1998) afirma que o Cinema é
vococentrista, os didlogos delimitam e explicam o que vemos. Bosi, em O ser e 0
tempo da poesia (1977), vai mais longe ao afirmar que “a verdade da imagem estd
no simbolo verbal”.

Eco castigada

Quando Juno descobriu o que se dera, sentenciou Eco: “Confiscarei o uso de tua
lingua, essa com a qual me entretiveste, exceto para um unico propdsito de que
tanto gostas: o de responder. Terds ainda a tltima palavra, mas néo teras o poder
de iniciar uma conversa” (CARVALHO, 2010, p. 100).

O castigo de Hera também amaldicoa o Cinema. Se, conforme Santos (2008), Eco
foi castigada pela habilidade sedutora de suas conversas, pelo uso enganador que
deuassuas palavras, sua sentenca é s conseguir repetir o que ouviu, sendo privada,
portanto, a0 mesmo tempo da iniciativa e da abundancia sonora (SANTOS,
2008). A escuta centrada na palavra, no ruido naturalista e na seguranga dos
recursos sedutores da musica sinfonica romantica do final do séc. XIX dificulta
ao Cinema usufruir amplamente das conquistas da explora¢do sonora do séc. XX.
A escuta contemporanea perde voz no Cinema. A constitui¢do da trilha sonora
recebe seus designios da experiéncia sonora do préprio Cinema — uma escuta em
loop, ecoando a propria sonoridade —, no fluxo de trabalho que tradicionalmente
os colocam na pés-producédo, o musico e o designer sonoro perdem a iniciativa da
propria capacidade de gerar solugdes sonoras expressivas para seguir o cliché.! A
seducio que permanece é a da repeticdo de recursos conhecidos; ndo é a diferenca
e o surpreendente, mas o reconhecido.

Essa “pré-auditibilidade [...] este ja-saber-o-que-se-vai-ouvir, o que é importante,
0 que é bastante comum e necessdrio para a manutencdo de determinados
indices de consumo e audiéncia” (SA, 1991, p. 134), se d4 na constituicdo de
um “repertdrio sonoro veiculado e seu grau de informagéo ou de redundancia
com relagdo a outros repertdrios anteriores [...] desde a timbrica de seus

! Sobre isso recomendo o site: <https://www.youtube.com/watch?v=IEfQ_9DIItI>.
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eventos até a propria morfologia musical veiculada” (SA, 1991, p. 134). Desde
a consolida¢do do cinema sonoro, e até hoje, os filmes tém sido “o principal
difusor de musica sinfonica” (CHION, 1997, p. 61), reciclando as referéncias
da musica romantica (que retroalimenta um pensamento de trilha sonora)
num “mata-borrdo impregnado da prépria absorvéncia” (GASS, 1994, p. 4). E
a beleza idealizada de Narciso cativando a ele mesmo (o Unico que deveria estar
vacinado, mas nao ha distanciamento suficiente). Mas isso é adiantar nossa
historia de Narciso. Assim, ao invés de nos solicitar uma atencdo, a escuta se
dilui no mero reconhecimento, passamos boa parte de nosso tempo ouvindo
cada vez menos um indice cada vez maior de repertério repetido. Passamos a
ter na reapresentacdo do repertdrio sonoro o nivel mais alto de prazer, “cada
vez mais vivenciamos menos experiéncias reais e, sempre mais, recebemos
produtos menos diferenciados” (SA, 1991, p. 135).

“Quase todas as partituras escritas para os filmes sonoros sdo pastiches, que se
inspiram nos estilos existentes da musica passada e presente, de concerto ou
de diversdo” (CHION, 1997, p. 61). Ha “uma certa uniformizagdo do estilo de
execugdo [...] namusica de Cinema” (CHION, 1997, p. 94) e que esta, com efeito,
ligada a um modelo perfeito, asseptizado, veiculado continuamente. Os meios AV
raramente suscitam a criagdo de novos recursos e estruturas que transcendam
os limites dos usos audiovisuais para serem incorporados a musica strictu sensu

(CHION, 1997).

E importante notar que, no poema de Ovidio, Eco ora repete a tltima frase, ora
repete apenas uma palavra final. A ninfa conservou a faculdade de escolher os sons
que ird repetir (SANTOS, 2008). Em mais de cem anos de Cinema, nem tudo foi
uma adequacdo as condi¢oes dadas pelo contexto cultural: nas primeiras décadas
do século XX as produtoras fizeram um esfor¢o para divulgar um repertdrio e
determinados procedimentos junto aos musicos na sala de cinema (sobre isso,
ver ALTMAN, 1995): cada exibi¢do deveria repetir um modelo aprovado de
musica. Naquele momento, o Cinema fez uma escolha sonora e realizou um
investimento para a mudanga - claro que com uma perspectiva narcisista fazendo
a musica refletir a propria perspectiva. Também, em varias circunstincias,
musicos, designers sonoros e diretores conseguiram levar aos filmes escolhas de
uma riqueza e sofisticacio bem diferenciados em relagdo a predominéncia da
visualidade, a redundancia ou a busca de uma musica inaudivel. Outras escolhas
assim poderiam instituir um ciclo com uma audiovisualidade mais profunda e
integradora, que “encontraria instrumentos para sua ampliagdo e maior e melhor
transformacio da propria realidade” (SA, 1991, p. 134).
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A ninfa Liriope foi a primeira a testemunhar a veracidade das palavras de
Tirésias. Foi perguntar ao adivinho se o filho Narciso viveria muito. Tirésias lhe
respondeu: “Se ele nao se conhecer”. Tirésias cita em forma negativa o oraculo
de Delfos, dedicado a Apolo: “Conhece-te a ti mesmo” (SANTOS, 2008). Se, no
mito de Penteu, o confrontado é Dionisio, aqui é Apolo. O nome de Narciso
“tem a mesma raiz que narcose: narké (entorpecimento)” (TRESIDDER, 2000,
p. 93), e ele cresceu tdo belo que se viu comparavel a beleza de Dionisio e Apolo.
E, “na cultura grega, a beleza fora do comum sempre assustava” (SANTOS,
2008, p. 4).

O Cinema é narcisista nio sé pela constitui¢io e realimentagdo de um star system,
ndo s6 pela predominancia da tematica individualista fundada na estrutura do
romance, mas por dar grande importancia a seu aspecto visual e que marca a
cultura com figuras mitificadas pela sua beleza. Assim também, “Narciso é o mais
moderno dos mitos. Vive das aparéncias, ama as aparéncias e por elas morre”
(GASS, 1994, p. 4).

Ja por parte de pai - era filho do rio Cefiso —, Narciso tem estreita relagdo com a
ideia de 4gua, escoamento e fertilidade. As ninfas, como sua mée, sio relacionadas
a agua e, especificamente, Liriope é ligada a mansidao, leveza e “talvez signifique
‘de voz macia como lirio” (SANTOS, 2008, p. 3). O que mais uma vez nos remete
ao lugar predominante que, no Cinema, tem a voz — enquanto verbo apolineo
(o deus ciumento e vingativo retoma sua predominéancia divina sobrepujando
com a palavra a quem sua beleza ndo superou) e ndo como som dionisiaco. A
palavra, através do roteiro, também é mae e guia do filme que se constitui: sio
estes os textos que estabelecem pardmetros fundantes da tessitura audiovisual na

produgio cinematografica.

Eco e Narciso

Mulheres, ninfas e homens, ao verem-no, logo se apaixonavam, mas Narciso
ndo correspondia a ninguém. Sua beleza entorpece, atordoa, embaraga a todos
aqueles por quem ela ¢ vista, mas, segundo Ovidio, ninguém o tocou.

Vagando, Eco encontrou Narciso por quem, claro, caiu de amores. Nao podendo
falar-lhe, limitou-se a seguir seus passos, sem ser vista. Também no Cinema

temos a subserviéncia do som aos designios da imagem: historicamente, foi
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estruturada uma hierarquia em que, até mesmo na ordem de produgio, o som
segue a imagem na pos-produgdo, tem alto grau de redundancia naturalista e
expressivo ao que é visto na tela. Musicos e outros profissionais perseguem um
lugar no mercado de produgio sonora para o audiovisual, é uma possibilidade
muito desejada de atuacdo bem remunerada para o musico. Mas essa atuacdo
é, normalmente, considerada arte menor, lugar inadequado para encontrar os
grandes compositores.

Na versdo de Bulfinch (2006), o jovem Narciso, estando perdido no caminho,
pergunta: “Tem alguém aqui?” Ao que ecoou: “Aqui, aqui, aqui...”> Nas
primeiras décadas do Cinema, como nos conta David Bordwell (1980), muitos
autores buscaram o referencial da musica atras de um modelo articulatdrio
para o discurso temporal cinematografico. Mesmo Eisenstein (1990a e 1990b)
apoia-se em terminologia musical ao teorizar os modelos de montagem (tonal,
ritmica, atonal, polifonica e harmonica) e para abordar outras questdes. Até
mesmo O cantor de jazz (The Jazz Singer, de 1927, dirigido por Alan Crosland)
se apoia substancialmente no género musical. O desenvolvimento de um filme
em que, pela primeira vez, a voz dos prdprios atores se encontrava gravado,
vai em busca da musica: o filme tem apenas 354 palavras nos didlogos, mas
possui muitos nimeros cantados por Al Jolson, cantor consagrado no radio e
na Broadway.

Por outro lado, na sua traducdo de 2010, Carvalho escreve assim o verso de
Ovidio: “o rapaz, desviado dos colegas, gritou: ‘alguém me escuta?’, ‘escutal’
rediz Eco”. Num desvio da visualidade que caracteriza o personagem, ele
solicita uma escuta — egocéntrica, mas uma escuta: alguém escuta a mim?
No poema, ¢ talvez a maior aproximagdo que faz de Eco, pela sonoridade,
pela solicitacdo de uma ajuda no territério da audibilidade. E a ninfa
responde exclamativamente com o que mais parece uma ordem: “escutal”
Ela ndo aponta para si espacialmente, como na versdo de Bulfinch, mas com
veeméncia afirma uma solugéo para o jovem perdido que o colocaria nos
mesmos pardmetros de sua existéncia — e exclui o pronome da repeti¢do: nao
basta escutar a mim, em lugar de repetir “me escuta” ela generaliza “escuta”
(tudo)! Talvez a salvacdo de Narciso estivesse aqui, talvez sua aproximacio a
alteridade o salvasse do mergulho na fixagdo na propria imagem. Da mesma
maneira, no enredo de Lisbon Story (Céu de Lisboa, 1994), Win Wenders faz
o cineasta Friedrich, que esta em busca de um novo Cinema, chamar para
ajuda-lo o amigo Phillip, que é um engenheiro de som, e ndo outro cineasta
ou um diretor de fotografia.
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Eco desejou abordar Narciso com os ditos mais suaves — seleciona o que repetir
e como repetir — para conquistar-lhe a aten¢do. Mas Narciso ndo consegue
estabelecer um relacionamento dentro dos parimetros de escuta: parece
angustiado pela repeti¢io — que ndo tem a linearidade sequencial da musica
roméntica e que é uma estratégia composicional da musica do séc. XX — mostra-
se atonito por desejar algo que nido poderia ver. Sim, depois de rejeitar todos,
Narciso demonstra interesse por Eco e intima a quem respondia para sair do
esconderijo: “aqui nos juntemos!, e Eco, com volipia nunca experimentada,
rejubila e devolve com prazer: ‘juntemos!” (CARVALHO, 2010, p. 100-104).
Ela junta o gesto a palavra e, saindo da floresta, avanga para abragar-se ao
pesco¢o do amado. Porém, era desejada enquanto foi apenas repeticdo de
Narciso, enquanto nao era vista, ndo se aproximava intimamente e ndo possuia
reconhecida presenca fisica.

Disse Narciso, recuando: “tira as maos, ndo me abraces, morrerei antes que
tu possas me reter!” E ela, responde: “Que tu possas me reter!” (SANTOS,
2008, p. 1), ainda se entregando. A partir da implementagdo de uma
tecnologia de sonorizagao dos filmes, uma tnica trilha sonora passava a ser
congelada junto ao registro filmico, um modelo de pensamento sonoro se
fixa. Isso também conteve a diversidade de musicas e solu¢des sonoras que
ocorriam na sala de cinema, mantinha uma univocidade as projecdes em
todo lugar. Mas, mesmo com esse recurso que levava a concep¢do sonora
dos esttidios aos espectadores sem mediagdo do musico na sala de exibicéo,
como Narciso rejeitando Eco, nesse momento de aproximagio, muitos
tedricos e diretores (entre eles Eisenstein e Chaplin) recusaram a presenca
do som no filme.

Na versdo de Bulfinch (2006), Narciso grita a ninfa atirada: “Nao, prefiro morrer
a te deixar possuir-me”. E como o Cinema evitando um relacionamento de
maior intimidade com a trilha sonora, em que esta se fizesse presente como
par igual. Ou evitando que o som se empoderasse como condutor do discurso
filmico: Narciso aceita que Eco se mantenha oculta, repetindo seu préprio
discurso, mas ndo se entrega a uma efetiva unido. A proposi¢do do Cinema
é a incorpora¢do do som enquanto recurso narrativo. E até certo ponto, pois
retrai-se a real proximidade, uma conjung¢io igualadora ndo serve. A distancia é
necessaria para Narciso sentir seguranga. E como se dissesse “morrerei quando
me entregar a ti” ou “deixarei de ser quem sou quando possuir-me”. Resta
mesmo a capitulagdo a ninfa e que é mais enfatica nas palavras de Bulfinch
(2006): “Possuir-me, disse Eco”.
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O contato com Eco faz Narciso sair da esfera em que se encontrava,
voltando-se para outro do mesmo modo, ao menos momentaneamente
e parcialmente, como ele vai se interessar pelo reflexo de sua imagem
na fonte. Mas, por fim, “ele ndo consegue se estender a outro ser além dele
mesmo. Quando ele tenta finalmente fazé-lo, ele se apaixona por sua imagem
refletida” (SANTOS, 2008, p. 8). Santos interpreta que Eco ndo é um outro
em relacdo a Narciso, é o mesmo. A ninfa Eco representaria um duplo ou
um reflexo sonoro. Narciso estaria fazendo a impossivel integragdo do signo,
uma volta a um paraiso semidtico, em que cada palavra é integralmente de
dominio do emissor e do receptor, ¢ igual ao seu sentido, é aquilo que parece
ser (NESTROVSKI, 1994). Narciso fala para ouvir sua voz — ele é receptor,
mas também emissor —, calcula as frases para ouvir o que deseja, manipula
os sons para satisfazer seus desejos, ou seja, ndo se dedica realmente a
escuta porque sabe o que foi dito. Ndo ha didlogo, neste momento; também
ele é seduzido por si mesmo.

Se o Cinema solicita e demanda, estabelecendo os limites do que quer como
resposta do som, ndo hd didlogo interdisciplinar. Dentro da perspectiva
funcionalista (neste aspecto, o termo design sonoro é extremamente
apropriado pelo tragado designio do som), ndo ha escuta do aspecto
estético sonologico proprio das Artes Sonoras. Impositivamente, como
num castigo de Hera, o desenvolvimento da trilha sonora é uma prestacio
de servigo que responde ao Cinema com trilha do cinema, repetindo a
demanda, cumprindo os requisitos. O Cinema quer ouvir o que as Artes
Sonoras tém a dizer, desde que fiquem a margem da cena principal,
repetindo o previsto. E nenhum avango tira o autor cinematogréfico de seu
lugar predominantemente visual.

Porém, Eco consegue, mesmo seguindo os ditames do castigo que lhe impos
Hera, fazer escolhas expressivas. Como ja dissemos, ela escolhe repetir as frases
de Narciso parcial ou completamente. Mas, mais do que isso, como se pode
ver na escrita de Ovidio, onde os pontos finais das falas da ninfa sdo diferentes
dos que aparecem encerrando as falas de Narciso. Eco muda a entonagéo, que
basicamente é uma intervenciao de pardmetros sonoros (intensidade, duragido
e variagdo frequencial) sobre as palavras. O verbo esta 14, mas ¢ articulado
expressivamente enquanto som. E talvez seja esse hiato entre o dito e o repetido
que faz Narciso se interessar. Eco reencontra um certo frescor na repetigio,
ainda consegue se fazer ouvir enquanto individualidade, consegue intervir
no loop. Ela ainda tem corpo, portanto, tem sua prépria voz. Narciso também
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pode ter se maravilhado ao ouvir suas palavras com outra sonoridade. Apesar
desses recursos de conquista, Eco erra ao tentar transcender seu papel sonoro
e aparece para ajuntar-se ao belo jovem.

Eco é castigada por Juno; Narciso, sob a acdo de Némesis (como veremos adiante),
se perdeu. H4 uma for¢a superior tragando os destinos. O livre-arbitrio parece
perder seu poder de a¢do submetido a outros poderes, ndo importa a decisdo
ou a agdo humana. Assim, a for¢a de uma gramadtica desresponsabiliza autores
e publico, as constru¢des semidticas e suas percepcdes “seriam pretensamente
objetivaveis” (CHION, 1997,p. 119), dentro de condig¢des técnicas e socioculturais,
num determinado momento histdrico. A individualidade circunscreve-se diante
de uma regulac¢io coletiva: a linguagem. Se o mito narra tentativas de Narciso
construir uma individualidade madura, isso parece fadado ao fracasso, diante das
forgas superiores que o atingem. A ninfa é castigada por uma deusa quando tenta
defender as companheiras (e a maldi¢ao de Hera vai leva-la a sofrimento maior).
O compositor perde sua individualidade autoral — sua autonomia e abundancia
- para manter o paradigma coletivo.

Eco vira eco

Eco ndo se conformou com a indiferenca de Narciso. Em algumas versdes, rezou
para que Afrodite lhe tirasse a vida, mas a deusa deixou-a viver e a ninfa definhou
até que somente restaram dela os gemidos. Assim conta Ovidio: “A magreza lhe
enruga a pele e no ar se esvai o suco corporal. [...] Viraram pedra os 0ssos, [...] é
som o que nela vive” (CARVALHO, 2010, p. 103).

O desdém de Narciso é considerado a causa da metamorfose da ninfa em rochedo.
Antes ela tinha um corpo, ainda que estivesse privada do uso integral da palavra.
Ao caracterizar Eco e ao descrever sua metamorfose, Ovidio estabelece uma
antitese entre imagem e som: “ela ndo ¢ vista em nenhum monte, mas é ouvida
por todos”. E agora ela se torna reduzida a som, sem boca, som que nio é mais
voz, som que ndo tem mais corpo (SANTOS, 2008). Mas é pedral

Desumanizada, a ninfa ganha densidade objetal. Agora Eco ndo é mais sujeito,
é coisificada. E punida em sua ousadia de tentar enganar uma deusa, e agora,
de se mostrar e tentar tocar em Narciso. Ja perdeu a propriedade auténoma
de dizer e adquire um lugar na natureza, mas niao entre a humanidade. O
mito aponta a propria imobilizagdo quando a ninfa é transformada em
pedra. A partir de sua transformac¢do, no poema de Ovidio, reduzem-se
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substancialmente suas falas, as palavras que permitem formular conceitos
para explicar todas as ocorréncias singulares perdem espaco para interjeigdes
e surgem referéncias a reverberacido de ruidos. Em Ovidio, Eco evidencia a
capacidade de falar, como um lastro de razio e de relagio ativa e objetiva com
o exterior, mas vai perdendo seu dominio apolineo da palavra® que seria capaz
de tirar Narciso do seu ciclo egocéntrico.

O Cinema desenvolveu grande sofisticagdo para tratar os ruidos. Nao sé por
uma grande capacidade de captagdo devido aos microfones, uma grande
capacidade de simula¢do devido ao desenvolvimento das técnicas de Foley,
uma grande gama frequencial devido ao desenvolvimento das tecnologias
de fixacdo (reten¢do) do dudio, mas também isso é notdvel na terminologia
por expressdes como hard effects, soft effects, ambiéncia, efeitos sonoros etc.
Termos se apoderando de detalhes da articulagdo do ruido com a imagem.
Mas prevalece a relagdo naturalista — apesar de eventuais decisdes originais
tipicamente autorais, especialmente no Cinema de Anima¢do -, os sons
parecem decorrer como consequéncias de um universo narrativo e de instancias
diegéticas. Nao se constituem claramente como expressdo sonora, experiéncia
de escuta estetizada e elaboragdo individual. Assim, o uso da Musica Concreta
na abertura de Era uma vez no Oeste (Sérgio Leone, 1968) é um exemplo néo so6
raro, mas pouco compreendido em seus aspectos musicais. Um investimento
critico na apreensdo concreta dos filmes poderia instituir outros modelos para
a tomada de decisdo no design sonoro (CHION, 1998).

Eco, no mito de Longus, ¢ literalmente musical, mas essa caracteristica nao
aparece explicita na narrativa posterior de Ovidio, que enfatiza a capacidade de
falar e, depois da rejeicéo de Narciso, de repetir ruidos. A musica foi destituida de
seu lugar. A musica nos filmes também perdeu a predominancia que tinha antes
da era sonora do Cinema, tendo que dividir seu espago com falas e ruidos. Se é
nas vozes que os filmes encontram sua principal condugdo sonora, a melhoria
tecnoldgica ampliou a faixa dindmica do Cinema, e é na camada dos ruidos que
as sutilezas afloraram com mais veeméncia: por exemplo, o processo de gravagio
de Foley tem sessdes especificas para a gravagdo de movimento de roupas. A
musica ndo encontrou seu espago de crescimento especifico (enquanto Musica)
num meio que se manteve em torno dos paradigmas da Musica do séc. XIX.
Paradoxalmente, a Musica do séc. XX se desenvolve absorvendo materiais sonoros

2 “Os filosofos identificam a razdo com a palavra grega logos, mas logos, em lingua grega cldssica, é ‘verbo,

‘palavra, resultando dai o inevitavel corolario de que a razdo s6 pode ser verbal” (MACHADO, 2001, p. 13).
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que antes eram considerados ruidos. A voz petrificada de Eco é uma repeticdo
que perdeu sua expressividade humana. Hoje ainda é muito forte a expectativa
de que a trilha musical cause seus efeitos sem ser ouvida conscientemente ou
que sua expressao se dé sem maior exigéncia de repertdrio musical. Os clichés
musicais recursivos se mantém nos filmes para que a escuta seja superficial, como
a reflexdo sonora na pedra.

Narciso encontra narciso

Numa das versdes, a deusa Artemis ouviu pedidos de vinganga contra Narciso e
decidiu atender ao rogo. Ha ainda autores para os quais quem o puniu foi a deusa
da beleza, Afrodite, que nutria afei¢ao por Eco. Para Ovidio, um dos desprezados
ergueu as mios ao céu, pediu “que ele ame e qui¢d ndo possua o amado!”
(SANTOS, 2008, p. 11) e foi atendido pela deusa Némesis (também chamada
Ramniisia, a vingadora das injusticas). Assim, Narciso foi condenado a amar um
amor impossivel, para que também sentisse o que é amar sem ser correspondido,
sofresse daquele mesmo desprezo com que aos outros tratava.

Narciso, depois de uma cagada num dia muito quente, debrugou-se numa
fonte intocada, como ele mesmo. Porém, logo que procura saciar a sede, uma
outra sede surge dentro dele: viu seu reflexo nas dguas cristalinas e cai de amor
por aquela imagem, que era sua imagem, mas nunca possuiu. E o homem
fisico vendo muito mais do que um simples mortal, vé beleza sobre-humana,
sem falhas, sem erros, limpa e perfeita, chega de subito ao entendimento
de uma beleza divina, imaterial. Assim também, o Cinema ndo encantou
sO espectadores com a beleza de suas estrelas e a magia de suas histdrias;
os investidores da industria cultural mantém-se fascinados com os ganhos
obtidos a partir do modelo estético e de produ¢ido industrial. Narciso e esse
mercado contemplaram em absoluto a grandiosidade e apaixonaram-se por
ela, tornaram-na seu objetivo e seu foco de admira¢do. Narciso narcotizado
ficou totalmente fora de si, ndo mais pensou em alimento ou repouso enquanto
se debrugava sobre a fonte (de renda?).

Inicialmente, Narciso parece nao saber que deseja a si mesmo, que louva a
beleza que o torna admiravel. Ovidio, na voz de uma consciéncia que emerge,
pontua: “ama objeto incorporeo, sombra em vez de corpo” (CARVALHO, 2010,
p. 103). Narciso até experimentou o afastamento, mas retorna a cruzar olhares
com o belo jovem que vé. Desfez a imagem com suas lagrimas e tentando beija-
la e abraga-la (segue Ovidio esclarecendo a situagéo, na tradugdo de Haroldo de
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Campos de 1998: “Quantas vezes tentou abragar o simulacro® e mergulhou os
bragos abragando o nada! Nao sabe o que esta vendo; mas no ver se abrasa, e 0
que ilude os seus olhos mais o agula ao erro”), mas continuou em seu estado de
fascinagdo. O poeta latino — uma voz extradiegética tentando invadir a diegese
- prossegue alertando Narciso: “Por que, em véo, simulacro fugaz buscas,
crédulo? O que amas nao hd [...]. Isto que vés reflexo é sombra, tua imagem;
nada tem de si” (CARVALHO, 2010, p. 103). Segundo Galinsky (1975), parece
inacreditavel que um jovem dessa idade nio saiba a diferenca entre realidade
e imagem refletida, e Narciso manifesta aos poucos um entendimento de sua
situacdo: “Vejo o que amo, mas o que amo e vejo, nunca posso toma-lo, e em
tanto erro insisto amando” (CAMPOS, 1998). E decifra: “Esse sou eu! Sinto;
nio me ilude a imagem dubia. Ardo de amor por mim, fago o fogo que sofro.
[...] Quero o que estd em mim; posse que me faz pobre” (CARVALHO, 2010,
p. 105). E compreende seu destino: “ambos, num sé concordes, morreremos
juntos” (CAMPOS, 1998). Mas ainda assim se entrega ao fascinio, definha e se
deixa morrer.

Segundo um comentdrio de Pausénias, “se um homem ja era suficientemente
maduro para amar, supde-se que ele fosse maduro o suficiente para se conhecer
e nao se apaixonar loucamente por sua imagem” (SANTOS, 2008, p. 3). Portanto,
Narciso ndo tem a capacidade de relacionar-se com o mundo além dele mesmo,
“destrdi os outros a sua volta e, por fim, ele mesmo se destréi” (SANTOS, 2008,
p. 3). A condigdo de sujeito quase alcanga Narciso, mas o reconhecimento dos
fatos é insuficiente para mudar sua situagdo. Alids, como previu Tirésias, o
amago de seu tormento que o leva & morte é conhecer-se a ponto de reconhecer-
se e ndo constituir relagdo madura consigo mesmo. Até mesmo “o beijo, signo
de comunica¢do intima [...] se esvai na incomunicagdo [...] agita o lago. O
abraco, gesto que une corpos, cai no vazio, [produz] reflexos inconsistentes”
(SCHULER, 1994, p. 8). Narciso ndo consegue tecer relagdes, ndo consegue se
comunicar nem consigo mesmo. O mito nos narra a identidade constituindo-se
(ou tentando constituir-se) diante de uma imagem especular; o jovem percebe
a impossibilidade de constitui-la, entrega-se aquela paixdo e morre de cansago
(NESTROVSKI, 1994).

Certamente, a comunica¢io depende do paradigma, da repetic¢ao, da reprodugio.
O esteredtipo é uma forma necessaria da linguagem. Por razdes de economia,

* Simulacro, como surge na tradugao de Ovidio por Carvalho (2010), parece ter o sentido mais corrente de

€ s S s ; « » s :
imitagdo”. “Simulacra fugacia” pode ser traduzido como “imagem fugaz’, ndo parece ter necessariamente
o sentido de “imita¢do imperfeita” ou “imita¢éo falsificadora”.
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certas construgdes perceptuais tém continuidade e reiteracio para que ndo
tenhamos que lidar com o novo sempre e tenhamos que aprender continuamente.
O esteredtipo se torna fascista quando quer o lugar daquilo que representa, torna-
se sua propria representacio e a interagdo inica com o que significa, excluindo
outras visdes: “o esteredtipo é um estreitamento da margem de interpretacio do
signo” (ZAMPRONHA, 2000, p. 209). A relagio especular de Narciso com seu
reflexo - se assemelha, mas transcende seu relacionamento com a repeti¢do
sonora de Eco - é o estere6tipo definitivo: o signo nio sé se confunde com
a coisa, mas com o proprio intérprete. Ele constituiu um simulacro* original:
reflexo tdo desreferenciado de seu original que permanece como um outro para
seu prototipo (CAESAR, 2017). Se Narciso é o fendmeno, ele mesmo prefere
a representagdo. Compreende a ilusio e, talvez, que tal instituicdo semidtica
paradoxal ndo possa permanecer.

O “eu” que busca consisténcia em Narciso é emblema da aceitacio de um universo
ndo regulado apenas pelo individuo isolado, mas também pela instancia mediadora
da linguagem como condigao da consciéncia (NESTROVSKI, 1994). A elaboragao
signica irrompe no mundo, causando estranheza, “quebrando os espelhos que cada
um tem de si” (CHNAIDERMAN, 1994, p. 8), mas estabelecendo possibilidades
de elaboragdo do vivido. O sujeito se constitui numa tensao entre o necessario
despedagamento — nem tudo sou eu, ha 0 ndo-eu; nem tudo é a reflexao monolitica,
existem os fragmentos e os outros pontos de vista — e “a busca de uma imagem
no espelho” (CHNAIDERMAN, 1994, p. 8), onde nos vejamos inteiros, colocados
em um contexto. Essas relagdes com a alteridade sdo construidas num estagio
autoconsciente de sacrificio: a nogao de “eu’, no confronto/encontro com o outro, se
desvincula de “individuo” e abre-se para “nés”. Uma estereotipia signica com certos
limites é uma condi¢do que permite a multiplicidade de sentidos, a subjetividade
multipla, para além de uma nogéo de eu que se multiplica, ndo centrada na de uno
que se replica. Mas a percep¢do estereotipada de Narciso é extremada: prefere a
paixdo irrefreada pela sua imagem, apesar de definhar por isso. Faltou uma base
minima de licido amor préprio para que se dedicasse a viver sua realidade, ao
invés de abandonar-se por uma imagem. Nesse isolamento, s6 lhe restava a perda
definitiva da participa¢do no mundo (CHNAIDERMAN, 1994).

Narciso percebe a separa¢dao minima por um espelho d’agua exiguo que também
é agitado e turvado por lagrimas e pelo toque do jovem. Néo é um espelho que

* Aqui nos aproximamos do conceito de Baudrillard (1991), que chama de simulacro as imagens que nio
possuem um original.
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produz reflexos perfeitos, a maneira de como Eco repetiu suas palavras, editando
as frases, inserindo a prépria voz e sua variagdo expressiva. O belo jovem deflete/
rejeita aproximagdes reais, mas ondula¢des ndo perturbam o envolvimento de
Narciso com Narciso. As oscilagdes da dguam ndo impedem que tenha inferido
elementos de interpretagdo. Ele faz um esforco de interpretar (ou de fantasiar) a
ineficicia reflexiva da 4gua como uma beleza apaixonante. Toma a imagem como
correta, ajuda o espelho a mentir e sente prazer nesse jogo, que é de ordem estética
(ECO, 1988). Antes, bastou uma voz para que Narciso inferisse uma pessoa; agora,
de reflexos erraticos e inconstantes, imagina alguém. Isso ndo deixa de constituir
uma experiéncia habil com signos.

Eu posso até acreditar que a mdquina de filmar reflita plenamente o mundo e
que nos traga sua imagem através do tempo e do espago, mas isso nada tem a ver
com o que ela vai filmar (ECO, 1988). Os registros sdo carregados de artificios
semioticos e ndo sdo imagens especulares, “mas continua-se a 1é-los quase como
se o fossem” (ECO, 1988, p. 36). No Cinema, os cortes sdo ocultos pelo olhar
habituado (fascinado) que os esquece e vé um fluxo discursivo continuo. A
introje¢do da edi¢do invisivel mantém o espectador comum afastado de pensar
sobre o que assiste, é levado pelo caminho das respostas e dos pensamentos
previstos. O envolvimento des-diferenciado com os cortes oferece uma pausa de
ndés mesmos e da vida em si. A edigdo das imagens com o auxilio da continuidade
sonora no Cinema entretém e distrai, manipula emog¢des e a0 mesmo tempo
mantém-nos longe do que s6 podemos ver olhando realmente. Sdo velhos
conceitos sorvidos e aprofundados em nds que servem para néo se ver nem ouvir
amais (CHION, 1998). Narciso despreza o erro e prefere atentar para o que hd de
si na repeti¢do incompleta, sem realidade (KULEZIC-WILSON, 2008). Mesmo
o espelho perfeito s6 oferece a meu olhar “o fragmento de mim que permito que
ele receba” (GASS, 1994, p. 4). O rapaz nido compreendeu que entre ele e sua
imagem néo existia apenas agua, entre ele e Eco ndo havia apenas ar. Entre nds e
o Cinema e entre imagem e som ha um mundo de signos, uma incomensuravel
distancia semidtica que o estereotipo faz desaparecer. O espectador formado pela
industria cultural do audiovisual percebe sons que parecem emanar naturalmente
das imagens, ocultando os mecanismos de manipulagdo semidtica, as instituicdes
que colam os cortes e falseiam as diferencas.

Como toda linguagem, o Cinema tem for¢as semiéticas centripetas. Segundo
Briselance e Morin, o Cinema tem seus elementos fundadores consolidados
historicamente e enumeram “29 pontos de gramdtica descobertos de 1891
a 1908 [e] nem o advento do cinema sonoro, nem a chegada da cor, nem a
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explosdo do digital desatualizaram ou expandiram essa lista” (BRISELANCE;
MORIN, 2012, p. 16-17). A énfase na visualidade, a repetic¢io de um modelo
musical e a autorreferencialidade de uma hierarquia naturalista imagem-som
impedem a amplia¢do de um relacionamento audiovisual e um amadurecimento
do Cinema enquanto linguagem audiovisual. Narciso ndo foi capturado por
uma paixdo narcisica irremediavel com Eco: fugiu do toque da ninfa, mas
desejou tocar a prépria imagem. Foi o reflexo em loop que o levou a morte,
a visualidade é a prisdo narcisica. O pensamento do audiovisual conduzido
pela visualidade é a reflexdo que emerge na grande maioria dos autores. Ao
discutir obras, tecnologias ou cineastas, parecem nio se dar conta de que o
Cinema ¢ constituido também de voz, ruido e musica, mas generalizam a
audiovisualidade como imagens, imagens técnicas, como percebe Arlindo
Machado (2001, p. 19) ao criticar A sociedade do espetdiculo de Debord. E como
se pode manter um Cinema enfatizando a prdpria visualidade? O risco do ciclo
de autocontemplagido é impedir a constituicdo de uma identidade audiovisual e
retardar seu desenvolvimento enquanto linguagem. A ideologia do cinema de
autor concentra as decisdes em um diretor com olhar treinado, com imaginagéo
visual bem constituida que normalmente assume que “eu ndo entendo nada de
musica” - e toma as decisdes sobre isso também.

Narciso fala sozinho, encena para si mesmo. Por um lado, porque tenta construir
uma identidade para si (NESTROVSKI, 1994). Mas “suas palavras lembram a
fala de atores dirigida ao auditério” (SCHULER, 1994, p. 8). Ele espera respostas?
Narciso, no meio de seu sofrimento, ergue os bragos e indaga: “houve, bosques,
como este, outro amor tdo cruel? Sabeis” (CAMPOS, 1998). Mas era nos bosques
que Eco se ocultava seguindo Narciso quando tinha corpo e, depois, quando
se tornou apenas som. Ele sabia que ela estava la, observando-o silenciosa?
Tentando constituir sua identidade, volta sua atengdo para aquela que, ao menos
por um momento, seduziu-o para reconhecer a alteridade. Ele precisa da voz de
Eco para ser despertado. Mas a resposta néo soa — ou ressoa — na voz da ninfa ou
de qualquer outra voz. Narciso faz a sua imagem refletida a mesma pergunta que
dirigiu & ninfa quando ela o perseguia: por que foges de mim? E a imagem coloca
Narciso no mesmo lugar onde esteve Eco: buscar a aproximacao e nio ter sucesso.
O jovem diz, na versdo de Carvalho (2010): “Se eu pudesse separar-me de meu
corpo!” (uma referéncia ao que ocorreu com Eco). Desejo insoélito: querer longe o
que amamos!” (ele parece se arrepender de ter desejado e expulsado Eco). Enfim,
¢ uma 4nsia de escuta que manifesta Narciso no verso imediatamente anterior
a mais clara manifestagdo de que compreende os fatos: “colho palavras que aos
ouvidos ndo me vém. Esse sou eu!” (CARVALHO, p. 2010, p.105).
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Refletir e especular sio verbos que dizem respeito a uma busca de compreensao.
Talvez o homem tenha sua habilidade de lidar com signos em virtude de
uma experiéncia ancestral com reflexos ou com reverberagdes. O mito de
Narciso parece indicar que questdes de identidade e reconhecimento do outro
emergiram devido a uma experiéncia visual vinculada fortemente a uma
experiéncia sonora. A luz refletida na superficie da tela do Cinema - mesmo
aquela que vem do fundo dos monitores - ndo tem a espacializagido do som,
que seja ao menos direita-esquerda ou expandida pelas tecnologias surround.
Eco sem corpo estd em todo lugar, adquire caracteristicas da propagacio
tridimensional do som. Até mesmo nesse aspecto, Eco estabelece uma relacio
mais ampla: como som, tem capacidade de contornar obstdculos, e como
reverberacgdo, é resultado das condi¢oes reflexivas de todo o mundo ao redor.
Narciso perde-se na superficie.

Os dons de Eco foram capazes de tirar Narciso do seu ciclo egocéntrico por um
momento. Muddy Watters, no filme Cadilac Records (Darnell Martin, 2008), ao
se ouvir cantando pela primeira vez, afirmou que estava se conhecendo. Este é
um privilégio gerado pelo registro sonoro: o musico se ouvir, o falante se ouvir.
Esta alteridade de sentir-se diante de si que agora passa a ser um outro, passado,
cifrado, conformado e emoldurado pelo suporte, mas ainda assim com os lagos
firmes da identidade, & mercé da autocritica e autocontemplagdo. O outro que
nos completa é buscado fora, mas sempre como um retorno a nés mesmos.
No entanto, a imagem entretém, seduz Narciso de modo que ele entenda o que
realmente esta acontecendo e nio consiga se desvencilhar do fascinio. Ele ndo
conseguiu construir a identidade apoiado no seu reflexo e deve perceber que
quase se libertou de si ao relacionar-se com Eco. Agora a ninfa, estd ressentida,
s6 intervém nos momentos finais de Narciso. O manancial expressivo da musica
dos séc. XX e XXI ja se esquiva do Cinema, que ndo o absorveu em quase 90
anos de convivéncia, preso no loop que admira e reitera. O Cinema narcisico
remete a si mesmo, a gramatica que idealiza e nio se abriu & ideia de constituir
outra escuta. E a alteridade polissémica que constitui a audiovisualidade. E o
relacionamento interdisciplinar ou, mais ainda, transdisciplinar que pode
articular o desenvolvimento audiovisual do Cinema.

Morre Narciso
Narciso definhou, enfraqueceu da mesma forma que a ninfa rejeitada (a imagem
que esmaece como o som perde sua intensidade), “transformou-se em eco da

Eco” (SCHULER, 1994. p. 8). Ela, em Ovidio e, mais ainda, em Longus, liga-se
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aos poderes espirituais da musica, superando a morte e aproximando seu mito de
Orfeu. E Narciso, “fechou-lhe a morte os olhos loucos pelo dono” (CARVALHO,
2010, p. 105), mesmo entrando na morada infernal, incorrigivel, ele se olha no
rio Estige.

Em algumas versdes, Narciso se joga na dgua, afogado na 4nsia do encontro
total. Desespero ou entrega? Sob outra perspectiva, aprofundar-se radicalmente,
mergulhar na imagem o leva a transformacédo. Mas, na versiao de Ovidio, o jovem
definha, impossibilitado de constituir um modelo de amor préprio que permita
libertar-se nos fluxos da diversidade (CHNAIDERMAN, 1994). Sentiu-se
acuado quando a bela ninfa quis envolvé-lo nos bracos, mas morreu de cansago,
constituindo uma imagem solitaria. E, em qualquer versio, a tinica transformacéo
possivel passa primeiro por sua morte. Narciso, filho do rio, perdeu-se na dgua
parada, e sé depois de morto se vé num rio.

As ninfas choraram, Eco tudo ressoava. Mas o corpo de Narciso ndo pode ser
encontrado. Em seu lugar, foi encontrada uma flor, “um olho de topézio entre
pétalas brancas” (CAMPOS, 1998, p. 213). A flor narciso floresce e morre cedo.
Na Grécia, “era plantada nas sepulturas para simbolizar a ideia de a morte ser
apenas um sonho” (TRESIDDER, 2000, p. 93). Entre os varios tipos de narciso,
aquele descrito por Ovidio tem um contrastante centro dourado mais fechado
emoldurado por pétalas brancas mais abertas. Ovidio, segundo Campos (1998),
preferiu descrever esse centro como um olho. Mas a forma da espécie varia
também entre a forma de um instrumento de sopro e a campénula de um sino.
Até no fim do poema de Ovidio as referéncias ao som sio caladas para que a visao
seja valorizada. E questdo de ponto de vista (que é mais coloquial do que “ponto
de escuta”). Mas se narciso é uma flor que parece olhar, é evidentemente uma flor
que poderia soar.

Eco acabou perdendo o corpo, se transformando em pedra: “no caminho a
secura [...], ela perde o cardter de auxiliar da fecundidade” (SCHULER, 1994,
p. 8) que tém as ninfas. Ovidio fala de Narciso como “um signo marmoreo,
uma estatua de Paros” (CARVALHO, 2010, p. 102). Essa compara¢ao com uma
escultura é outra ligacdo a Eco. Narciso e Eco tratam dos limites do homem
e das condi¢oes de linguagem. Apontam-nos para a repeticio dos sentidos
audiovisuais, pela incapacidade de constituir sentido numa identidade
intimamente audiovisual e, também, pela incapacidade de perceber novos
sentidos. Nessa rigidez da pedra e da imagem fixada, “Narciso e Eco tracam
os simbolos da Morte” (SCHULER, 1994, p. 8), um definhar semidtico. Alguns
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modelos de reproducdo em massa vinham da litografia: os clichés eram feitos
de pedra. Da mesma forma que uma ninfa da terra é transmutada em pedra, na
sua transformagdo inicial, o jovem resseca. Ambos perdem o corpo, adquirem a
imobilidade de um esteredtipo desumanizador - ndo aquele que da lastro a vida
dos signos. Mas depois, em sua metamorfose final, Narciso floresce. Preserva a
possibilidade de se reproduzir.

O poder (e o desejo) de expressdao humana é o fendmeno que encontra vazio na
linguagem, e ndo podemos crer que a expressividade humana esta plenamente
contida no esteredtipo da estabilidade gramatical. Narciso é emblema da
dimensédo poética (NESTROVSKI, 1994). O artista sacrifica algumas condigoes
gramaticais para constituir outras. Uma identidade é substituida pela construgao
de outra; dificilmente umalinguagem morre, ela se transfigura. O Cinema serviu
de referencial para as midias audiovisuais de tecnologia posterior, um referente
para repetir ou para absorver e negar. Televisao, videoarte, games e artes digitais,
cada uma delas reflete de modo diferente os paradigmas cinematograficos e
relacionam-se - variando a absor¢do — com contribuicoes da Musica. As Artes
Sonoras podem recuperar carne e osso diante da possibilidade de constituir
vitalidade atuando com a imagem, para além do esteredtipo de Narciso.
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